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RESUMO

A presente tese realiza uma leitura da Teoria Schenkeriana a partir do conceito
de organicismo. Trata-se de uma investigacdo da relagdo entre uma teoria musical e o
conjuntos de imagens e metaforas que a atravessam. Sob esse viés, revisa a obra de
Heinrich Schenker, contextualizando-a e refletindo sobre as filosofias nela explicitas e
implicitas. Pensa como os conceitos de estrutura e organismo sdao associados em sua
teoria e como essa associacao reflete um determinado estado epistemoldgico em que
aspectos romanticos € modernos sdo articulados em uma singular filosofia da musica.
A partir dessa leitura, realiza um recorte em pesquisas neo-schenkerianas, refletindo
sobre as continuidades e contrastes que estabelecem com o ideario da teoria original.
Propde o didlogo de outras imagens organicas com esse cenario mais atual.
Finalmente, discute a metafisica da Teoria Schenkeriana sob a oOtica pos-estruturalista
da filosofia de Jacques Derrida.
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ABSTRACT

This doctoral thesis examines Schenkerian’s Theory through organicism. It is
an investigation of the relationship between a musical theory and the group of images
and metaphors that traverse it. From this perspective, it reviews the Heinrich
Schenker's work, contextualizing it and reflecting on its explicit and implicit
philosophies. It examines the association of the concepts of organism and structure in
this theory and how such association reflects a given epistemological state. This
dissertation examines neo-schenkerian analysis, offering a reflection on the
continuities and contrasts that they establish with the original theory. It proposes the
dialog of other organic images with this new scenario. Finally, this doctoral thesis
examines the metaphysics of Schenkerian’s Theory through the lens of Jacques Derrida
post-structuralist philosophy.
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Introducao

O presente trabalho surge do interesse em investigar a relagdo entre teorias
musicais € 0s conjuntos de imagens e metaforas que as atravessam. Tomando como
premissa que as teorias sdo construidas em didlogo com contextos culturais, e ndo em
ambientes isolados, observa-se aqui como essas duas instancias se interpenetram de
formas variadas, motivando-se e determinando-se mutuamente. Nesta complexa
relagdo, enquanto o contexto estabelece os limites do conhecimento aos quais uma
teoria estd sujeita — de acordo com os dados aos quais se tem acesso; a convergéncia
de correntes de pensamento vigentes; as visdes de mundo decorrentes de questdes
econdmicas e historicas, dentre outros aspectos —, as teorias organizam esses aspectos
em sistemas que os unificam, formando universos consistentes que, por sua vez,
retroalimentam a cultura de modo geral.

A teoria do musicologo austriaco Heinrich Schenker (1868-1935) desperta um
interesse especial no ambito dessa relacdo. Schenker ¢ uma das figuras mais influentes
na musicologia sistemdtica' do século XX. Sua teoria inaugura novos modos de pensar
e investigar a criacdo musical, com uma metodologia analitica que oferece poderosas
epifanias sobre o espago composicional tonal e seus campos de possibilidades
criativas. E um marco na historia da teoria musical, apresentando conceitos e
procedimentos originais a época em que foram concebidos e que ainda hoje
surpreendem pela sua singularidade e potencial. Mesmo originariamente voltada
principalmente para o repertdrio tonal do periodo da pratica comum?, sua apropriacio
para o repertorio pos-tonal ¢ assunto de extensos debates académicos, recebendo uma
pluralidade de abordagens. A predominédncia da Teoria Schenkeriana em determinados
ambientes académico-musicolégicos (principalmente nos paises de lingua inglesa®)
impulsiona uma enorme quantidade de estudos tanto em ambito tedrico quanto
analitico®. Seus conceitos tornaram-se imprescindiveis para diversos estudos em

musica, possibilitando inclusive proficuos didlogos com outras areas do conhecimento.

! Para uma discussdo aprofundada sobre este termo, ver Parncutt (2012).

2 Barroco — Classicismo — Romantismo: de meados do século XVIII ao fim do século XIX, na musica de
concerto produzida em paises europeus e, eventualmente, em suas colonias.

3 Razdo pela qual este trabalho se debruga mais extensamente sobre esse recorte.

4 A publicagdo de Berry (2004) é representativa nesse sentido. Trata-se de uma organizagdo em topicos
de toda a literatura sobre Schenker, formando uma extensa lista de 440 paginas. Esse panorama chega a
ser denominado por Rothstein como um "império schenkeriano ainda em fase de expansao" (1986, p. 5).



A Teoria Schenkeriana expressa, de diversas maneiras, o conjunto de imagens
e metaforas que compdem o que se convencionou denominar como organicismo,
termo que se refere, basicamente, a apropriacdo de aspectos organicos, biologicos e
naturais no discurso estético. Como apontado diretamente por autores como Ruth Solie
(1980), William Pastille (1984, 1995), Neuebauer (2009) e Sérgio Freitas (2012),
dentre outros, trata-se de uma teoria repleta de tropos organicistas em sua esfera
discursiva, sendo bastante comum encontrar em seus textos expressdes como
organismo musical, coeréncia organica, acorde da natureza; além de comparagdes do
processo de criagdo com o crescimento de um corpo humano; ou ainda de tons com
criaturas com "impulsos biolégicos como os que caracterizam os seres vivos" > (1968
[1906], p. 6), dentre muitos outros. O organicismo ¢ expresso também de diversos
modos em sua metodologia analitica, que, basicamente, oferece ferramentas
operacionais permitindo a verificabilidade dessas imagens na criagdo musical,
propondo demonstra-las a partir do proprio texto musical (a partitura) com etapas
logicas e progressivas.

No entanto, as imagens organicas ndo se apresentam de modo homogéneo ao
longo de sua producdo teodrica. Elas sofrem mutacdes de acordo com o
desenvolvimento de sua metodologia analitica e de suas reflexdes tedricas,
relacionando-se aos diferentes aspectos musicais e assuntos abordados. Sao utilizadas
para pensar a relacdo entre musica e linguagem; o comportamento dos motivos na
organizagdo composicional; as caracteristicas dindmicas dos sistemas musicas; a forma
estrutural em que a obra ¢ constituida, dentre outros. Estudar o organicismo na Teoria
Schenkeriana ¢, portanto, estudar um conjunto de metaforas e imagens moéveis que se
moldam de acordo com as transformagdes do seu discurso ¢ do seu entendimento
sobre o funcionamento da musica.

Especialmente no periodo a partir de meados da década de 1920 até sua tltima
publicacdo em 1935, o autor passa gradativamente a estabelecer relagdes do ideario
organicista com nog¢des estruturais sobre a musica. Schenker passa a pensar a musica
como uma estrutura organizada em niveis: da profundidade, una e indivisivel,
passando por niveis intermedidrias, até chegar a superficie, plural e multiforme. Assim
como uma arvore que cresce a partir de uma Unica semente, a musica dos grandes

mestres passa a ser, para o autor, algo que se desenvolve a partir de uma unica

5 "[...] Biological urges as they characterize living beings".



entidade/instancia musical subjacente. Nesse sentido, observa-se no ambito de sua
teoria a associagao entre o idedrio organicista (em sua proje¢ao de um impulso vital ao
objeto artistico) com uma estrutura gerativa (em sua visdo arquitetural e técnica, em
que se compreende a musica nos termos de uma espacialidade propria). E, portanto,
uma teoria que associa, por meio da musica, os conceitos de orgdnico e de estrutura.
Sobretudo por meio da relagdo entre esses dois conceitos, na Teoria
Schenkeriana os tropos organicistas sao utilizados como uma defesa do sistema tonal.
Com essas imagens, o autor busca enaltecer e conservar a musica do passado em meio
as transformagdes estéticas da musica no século XX, principalmente frente as
inovagdes composicionais que questionavam a centralidade e a referencialidade da
tonica na organizagdo harmonica. O carater de demonstrabilidade (conferindo um "ar"
cientifico) de sua teoria €, portanto, associado a um projeto estético-politico ¢ a
vontade de provar a supremacia de um sistema artistico. Nesse panorama, o
organicismo confere um carater de autoridade ao tonalismo por meio da reivindicacdo
de que ele expressa o comportamento da propria natureza. Assim idealizada, uma
determinada concep¢do da natureza ¢ erigida de modo a amparar visdes sobre a
criacdo artistica, a fungdo da arte na sociedade, a motivacdo de compositores, dentre
outras. No polo oposto, a musica que ndo se ampara por esses preceitos estaria
distanciada da natureza e, portanto, entregue a uma artificialidade vazia, sem
fundamento, efémera. A dicotomia entre natural e artificial embasa as reflexdes do
autor sobre o sistema tonal, levando a rigidas concepgdes sobre a criagdo musical.
Conlflitos estéticos e ideologicos como esses adquirem conotagdes interessantes
a partir dos desenvolvimentos posteriores de sua teoria por outros autores (no que se
convencionou denominar como neo-schenkerianismo). Em alguns desses
desenvolvimentos, a confluéncia original entre a defesa de um sistema artistico e a
metodologia analitica ¢ dissolvida. Enquanto a metodologia de Schenker visa
encontrar o uno na multiplicidade a partir da reducao de todos os eventos a um unico
evento de referéncia - a aplicagdo dessa metodologia em obras que ndo estabelecem
referéncias claras a um centro tonal defronta-se com um problema entre o que se
estuda e a forma como este assunto ¢ estudado. Em outras palavras, a tentativa de
aplicar a Analise Schenkeriana na musica pos-tonal faz transbordar os limites que
regimentam a teoria original, implicando conflitos entre o objeto de pesquisa € o
método de andlise. Além disso, essa tentativa provoca cisdes com 0s tropos

organicistas que amparam a teoria original, especialmente no modo em que sdo



utilizados para fundamentar a ideia de supremacia do tonalismo. O estudo do neo-
schenkerianismo levando-se em consideragdo essas problematicas inerentes a sua
proposta gera intensos debates, bastante explorados por autores como Kofi Agawu
(1989), Richard Cohn (1992a, 1992b) e Robert Fink (2001) dentre outros, sendo
extensamente investigados na presente tese.

Paralela a esses desenvolvimentos neo-schenkerianos, a utiliza¢ao de metaforas
organicas no pensamento filoséfico e artistico passa por transformagdes significativas
no decorrer do século XX. Em sua utiliza¢do tradicional, o organicismo se associa a
principios de individuagdo, procurando delimitar as fronteiras de uma entidade, seu
sentido de totalidade, e espelhando atributos antropomorficos na concepcao da
natureza. No entanto, a partir de meados do século XX até a atualidade, alguns autores
passam a pensar as imagens organicas como representativas de caracteristicas
sist€émicas, nas quais o individuo ndo ¢ mais o centro, mas um componente de
complexas redes interacionais. Para esses autores, as caracteristicas organicas que
servem de modelo para a construgdo artistica sdo, pelo contrario, seu carater
heterogéneo e plural; a fragmentariedade de suas constitui¢cdes; a maleabilidade e a
permeabilidade de suas delimitagdes; suas simbioses em ecossistemas interconectados
etc. Em outras palavras, trata-se de uma mudanga paradigmatica de principios de
individuacao para principios de coletividade e de alteridade, ou ainda, nas palavras da
musicologa Holly Watkins (2017), da mudanga de um organicismo humanista para um
"organicismo p6s-humanista"®.

Assim, no ambito musicolégico, o organicismo funciona como uma chave
interpretativa utilizada por tedricos para aprofundar e complexificar suas leituras de
autores basilares da teoria musical tradicional, sendo exemplar nesse sentido os
trabalhos das musicologas Ruth Solie (1980), Janet Levy (1987) e Holly Watkins
(2011, 2017, 2018). Trata-se de uma visdo critica que compreende o organicismo
como a expressao de uma série de valores e ideais estéticos que buscam conservar a
arte produzida no passado e que se baseiam em uma especifica (mas ndo a Unica
possivel) compreensdo da natureza. A presen¢a do organicismo em diversos aspectos
dos discursos sobre musica denota pressupostos, ou ainda, premissas tidas como
verdadeiras, que em muitos casos ndo sdo evidenciadas diretamente nesses discursos.

Essa visdo critica, além de trazer a tona os pressupostos € questionar sua validade e

¢ Como apontado ja no titulo do artigo: Toward a post-humanist organicism | Em dire¢cdo a um
organicismo pos-humanista.



pretensdo a universalidade, aponta para perspectivas que fogem ao registro discursivo
do organicismo tradicional. Ao fazer isso, aponta também para outras vivéncias
estéticas e conceituais. Ou seja, implica apreciacdo de elementos que foram deixados
de lado na constru¢do do organicismo e que em muito se coadunam com o0s
desenvolvimentos artisticos do século XX a atualidade. Aplicadas a musica, essas
reformulacdes do organicismo nomeiam impulsos €ticos e estéticos que confrontam a
tradicao do tonalismo, tal como representada por Schenker.

Diante desse panorama, a presente tese busca associar as mudancas dos tropos
organicistas com o repertorio tedrico/analitico desenvolvido no neo-schenkerianismo
e com as obras que esse repertorio examina. A cisdo entre metodologia analitica e o
conjunto de imagens que amparam a teoria original provoca uma necessidade de se
associar um outro conjunto de imagens e idearios para o contexto neo-schenkeriano.
Nesse sentido, estabelecer o ideério estético-filosdéfico em que Schenker se baseia da
fundamentos para identificar o ideario estético-filosofico das visdes analiticas e
teoricas mais atuais da area, tanto por continuidade quanto por contraste. Em boa parte
dos casos, as pesquisas neo-schenkerianas desconectam-se do potencial imagético e
filosofico que as tangencia, focando-se em procedimentos técnicos. Se em Schenker,
pelo contréario, encontra-se uma integracdo completa entre esses atributos, por que ndo
pensa-los neste cendrio posterior?

Com esse objetivo, a presente tese investiga a Teoria Schenkeriana
aproximando-se progressivamente dela a partir do organicismo. Trata-se de uma
investigagdo epistemologica em que o organicismo cumpre a funcdo de uma
ferramenta operacional, guiando a presente leitura e estabelecendo o roteiro de como
organizar os eventos discursivos estudados. Entende-se que, para uma ampla
compreensdo dos pressupostos da Teoria Schenkeriana e de seus desdobramentos, ¢
necessario compreender o ideario organicista que os ampara, principalmente os
principios que ela defende a partir de suposi¢des sobre um comportamento natural que
estaria espelhado no ambito artistico. O estudo dessa relacdo entre idedrio e
metodologia oferece uma nova luz para propostas do neo-schenkerianismo que nao se
amparam nesses mesmos pressupostos € por isso produzem novas relagdes entre
estrutura e obra.

O levantamento dos pressupostos organicistas e suas implicagoes filosoficas no
ambito da Teoria Schenkeriana permite pensar também o didlogo desses pressupostos

com outros contextos filoséficos. Nesse sentido, a presente tese aponta como a



filosofia musical da Teoria Schenkeriana estabelece estreito dialogo com as filosofias
que Jacques Derrida identifica como marcadas pela metafisica da presenca.
Demonstra que a autoridade que Schenker confere a musica tonal baseia-se em
abstragoes (como a Ursatz e a Urlinie, principalmente) que precedem e compreendem
0s casos particulares. Argumenta que essas abstragdes sdo carregadas de um viés
metafisico que busca subjetificar a coisa musical, conferindo a ela a presenca
caracteristica de um sujeito que, como entidade transcendente, se manifesta e se
expressa em instancias secunddrias’. Assim, similar a0 modo como Derrida identifica
pressupostos metafisicos no estruturalismo linguistico, identifica-se nesta tese os
pressupostos metafisicos da Teoria Schenkeriana e os modos como eles sdo
operacionalizados em uma metodologia analitica. Por sua vez, essa identificacdao
fornece base para se pensar o estado filoséfico das pesquisas neo-schenkerianas e
outros modos pelos quais elas se distanciam da teoria original.

Assim, a proposta central da tese ¢ examinar a série de ideologias que
compdem a Teoria Schenkeriana, e paralelamente também as ideologias que
convergem e divergem dela. Esse exame ndo se restringe a um levantamento dos
discursos e analises que formam esse panorama, mas ¢ motivado sobretudo por
desconstrucéoes (no sentido derridiano®) desses discursos e andlises. A metodologia
baseia-se em desmontagens e decomposicoes dos elementos discursivos, analisando os
pressupostos metafisicos, as epistemologias e os regimes de verdade que os amparam.
O eixo de observagdo que se estabelece com o organicismo ¢ estratégico: permite
apresentar a Teoria Schenkeriana tangencialmente, por meio de um deslocamento no
qual essa teoria € o efeito colateral da série de epistémes que com ela sdo confrontadas
— ao invés de pensa-la como um sistema tedrico solidamente estabelecido, que se
examina frontalmente, do comeco ao fim, do centro as bordas, contando com uma
suposta completude invaridvel de seus limites epistémicos. A apresentagdo da Teoria
Schenkeriana na presente tese €, portanto, heterodoxa no sentido em que relativiza
seus dogmas e utopias, ndo em um sentido destrutivo, mas com vistas a uma paradoxal
desconstrug¢do que busca na resiliéncia do seu objeto de estudo o reforco dos seus

aspectos paradigmaticos, referenciais e fundamentais.

7 Nas palavras de Schenker: "Msica ndo é somente um objeto de consideragdo tedrica. Ela é sujeito,
assim como nos somos sujeitos." (1979 [1935] p. 9) / "Music is not only an object of theoretical
consideration. It is subject, just as we ourselves are subjects”.

8 Ver se¢do 5.2.



Essa metodologia envolve o confrontamento e o entrecruzamento de
epistemologias diversas. Nesse sentido, a tese aborda o discurso organicista do século
XIX (Goethe, Coleridge, Abrams, Solie) a fim de embasar a genética cultural de
Schenker; mas por outro lado, destaca também alguns aspectos do estruturalismo
(Saussure, Ricoeur, Chomsky, Lévi-Strauss) para compreender as divergéncias e
convergéncias da Teoria Schenkeriana com um modo de pensar a ela contemporaneo,
e a partir desse cotejamento observar a metafisica schenkeriana de acordo com as
problematizagdes do estruturalismo e sua metafisica (Derrida, Deleuze e Guattari,
Foucault). Aborda a recepcdo de Schenker em autores representativos da nova
musicologia (Watkins, Cook, Agawu, Nattiez) a fim de compreender os didlogos de
sua obra além dos aspectos endogenos de seu método analitico; mas por outro lado
aborda o neo-schenkerianismo (Salzer, Travis, Traut) discutindo e cotejando suas
estratégias e a leitura que tedricos ligados a teoria dos conjuntos de classes de notas
(Straus, Forte) fizeram dela; dentre outros entrecruzamentos e confrontos, além da
obra do proprio Schenker, ¢ claro. Nessa metodologia, Schenker é o elemento em
comum que conecta todos esses topicos, sendo observado como se por um
caleidoscopio em que os escritos originais se perdem para serem encontrados em
outros lugares.

Trata-se enfim de uma tese sobre a Teoria Schenkeriana, que aborda tanto a
teorizacdo original quanto seus desdobramentos em musica e fora dela; que aborda
suas questdes centrais a luz de outros autores para discutir os idedrios arraigados em
sua visao de mundo; e que apresenta tanto a trajetéria de sua formulagdo (capitulos 1 e
2) quanto a trajetoria da recontextualizacdo, fragmentagdo e inversdo de seus
principios (capitulos 3, 4 e 5). Nesse sentido, a epigrafe da presente tese ("é muito
cedo para dizer") reflete sobre as relativas atualidades e obsolescéncias dos diversos
aspectos dessa teoria no mundo de hoje. Schenker ¢ um autor que ocupa a posi¢do
contraditoria na qual aspectos de sua teoria sdo tanto rejeitados quanto adotados
integralmente em cendrios que o sucederam; topicos de sua teoria sdo
compreendidades simultaneamente tanto com incredulidade quanto com aprego’. Em

meio a essas contradigdes, ndo se trata aqui de reproduzir o ideario schenkeriano, mas

% Dentre esses topicos, pode-se citar, por exemplo: a inferéncia de uma forga metafisica subjacente ao
ato da composi¢do musical, a psicologizagdo do material musical transformado em sujeito, a critica
genética da obra por meio de uma estrutura invariavel — como expresso em seu lema Semper idem sed
non eodom modo (sempre 0 mesmo mas nem sempre do mesmo modo) presente como subtitulo em boa
parte de suas publicagdes —, dentre outros.



de compreendé-lo criticamente, apontando trajetérias de ideias e reformulagdes de
conceitos que a partir dele se podem tragar.

Nos diversos estudos apresentados e discutidos (e na presente tese), pode-se
observar essas contradigdes como resultantes de uma contradigdo mais central entre o
fascinio e o ceticismo que a Teoria Schenkeriana suscita. Fascinio devido a imensa
ambicao de seu projeto e a série de epifanias que ele desperta, tanto as tedricas quanto
as criativas e pedagdgicas; também devido ao paradigma que ela representa em relagao
a inumeras pesquisas que dela se desdobram no decorrer do século XX até a
atualidade. Ceticismo devido a descrenga na pretensao de dominar racionalmente uma

determinada ideia de obra musical'”

, estabelecendo uma narrativa homogénea, ainda
que rica e complexa, para a sua constitui¢cdo final. Uma vez alcangado esse suposto
dominio da obra, percebe-se a limitagdo (necessaria e potencializadora) da estrutura
que permite esse tipo de investigacdo, mas, mais problematico, também as limitagdes
(miopes e restritivas) filosoficas e estéticas que amparam o desenvolvimento dessa
estrutura em primeiro lugar. Trata-se de uma teoria que opera por exclusdo dos
procedimentos e intuigdes artisticas que com ela ndo se coadunam, o que leva a uma
relacdo entre metodologia e objeto que, sucintamente, poderia ser assim descrita: a
anélise e a teoria sdo apropriadas, desde que a miisica também seja'!.

O compositor e tedrico Arnold Schoenberg apresenta uma postura que também
expressa essa contradigdo, mas talvez ndo pelas mesmas razdes exatamente. Ao
recomendar leituras sobre musica, ele escreve: "em primeiro lugar os escritos
completos de Heinrich Schenker, mesmo que eu discorde de quase tudo"!'? (apud
BOUCQUET, 2005, p. 198). Ou ainda, na primeira edicdo de seu Harmonielehre
[1911]: "uma cabeca a ser levada a sério, mesmo que nada correto possa ser tirado
dali"'® (p. 198). Estas formulacdes ambiguas sio representativas de um embate entre
teoria e criagdo musical de modo geral, mas também, mais especificamente, um
embate entre a visdo sinoptica e unificada proposta naquela e as veredas de infinitas
possibilidades vivenciadas nesta. E um embate similar ao que Cohn (1992) classifica
como os paradigmas da unidade pura e do conflito construtivo, o primeiro referindo-se

a homogeneizacao dos elementos musicais por meio de uma estrutura englobante e o

10 Compreendida por Schenker como aquilo que se inscreve na partitura, remetendo ao contetido
expressivo elaborado pela figura do génio em seu contato privilegiado com a natureza.

'O que, de certa forma, era um dos intuitos de Schenker: mostrar o valor de uma musica, de acordo

com um método claro e explicito.

12 "First of all the complete writings of Heinrich Schenker, although I disagree with almost everything."

1374 head to be taken seriously, even though nothing correct can be gained from it."



segundo ao embate de forgas entre os elementos heterogéneos constituintes da obra.
Mesmo que Schoenberg se apresente em diversas ocasides como um defensor do
paradigma da unidade pura'*, entende-se ser justamente a vivéncia das contradi¢des
internas da obra que amparam o ceticismo por ele expresso. A presente tese investiga
essas posturas com o intuito de aprofundar tanto o conhecimento da Teoria
Schenkeriana em si quanto o porqué das consideragdes de Schoenberg.

Outra postura similar acerca desse misto de fascinio e ceticismo ¢ expressa em
outro contexto por Gilles Deleuze. O filésofo francés produziu em sua carreira uma
série de monografias — sobre Bergson, Kant, Spinoza, Hume, Proust e Nietzsche — nas
quais propde uma leitura bastante idiossincratica das ideias desses autores e a partir
das quais desenvolve temas importantes de sua propria filosofia. Em uma entrevista de
1968, respondendo sobre suas monografias, Deleuze reflete, mais especificamente

sobre Kant, que:

Quando nos encontramos diante da obra de um génio como ele, ndo basta
simplesmente dizer que ndo estamos de acordo. E preciso, antes de mais
nada saber admirar; é preciso reencontrar os problemas que ele cria, a sua
maquinaria propria. E por for¢a da admiragio que se reencontra a
verdadeira critica. Hoje, a doenga das pessoas ¢ que elas ndo sabem mais
admirar; ou, entdo, sdo "contra", aferem tudo por seus pardmetros, e
tagarelam, e escrutam. Nao convém proceder assim; € preciso remontar os
problemas que sdo formulados por um autor de génio, para chegar aquilo
que ele ndo diz no que diz, para dai extrair alguma coisa que ainda lhe
devemos, embora com o risco de fazé-la voltar contra ele mesmo. E preciso
ser inspirado, visitado pelos génios que denuncia. (DELEUZE, 2005, p. 91)

A presente tese pode ser definida a partir dessas reflexdes. Inspirado e visitado
pelo autor aqui prezado e denunciado, e pelos comentadores que também o prezam e
denunciam, procura-se apresentd-lo amplamente, ressaltando tanto os detalhes pouco
explorados quanto os temas com vasta reiteragdo académica. Apresenta-se também as
transformagdes de determinados conceitos ao longo de suas obras, procurando
demonstrar os movimentos do pensamento — seus dinamismos e volatilidades — aos
quais esses conceitos estao sujeitos. No caso descrito por Deleuze (e na presente tese),
a profundidade do estudo dos textos e a atitude de arquedlogo que esmiuca cada
detalhe — procurando chegar "aquilo que ndo se diz no que diz" — demonstra uma
relacdo complexa que faz da leitura um ato de recriagdo. Nesta, o ndo-dito que provém

do dito ¢ realgcado com o propdsito de reexperenciar a problematica original, o que ¢

14 Por exemplo, quando afirma que "todas as evolugdes possiveis de uma pega musical estdo em germe
em seu tema; ali elas estdo previstas, preditas, consideradas, dispostas, prefiguradas" (SCHOENBERG,
1977, p. 226 apud LOUREIRO, 2016, p. 29).



feito a partir do repertdrio de leituras que se tem a mao, neste outro territério e tempo.
E, portanto, uma recriacdo que nao ultrapassa os textos, ndo os torna obsoletos, mas
que, pelo contrario, os atualiza em outra esfera, dando-lhes um novo sopro de vida. E,
enfim, uma espécie complicada de homenagem.

A tese € organizada em cinco capitulos.

O primeiro capitulo (intitulado "O organicismo na teoria musical de Heinrich
Schenker") introduz conjuntamente o organicismo e a Teoria Schenkeriana com o
objetivo de apresentar os conceitos centrais € a metodologia analitica de Schenker por
meio do dialogo que eles estabelecem com as imagens e metaforas organicistas.
Apresenta o organicismo na voz de diversos pensadores, com enfoque nas
singularidades que esse registro discursivo passa a apresentar na transicdo entre os
séculos XVIII e XIX. Reflete sobre como Schenker absorve esse ideario no
desenvolvimento de sua teoria e de seu método de andlise. Retine as ideias contidas
principalmente na ultima publicacdo do autor (Der Freie Satz [1935]), publicacdo pela
qual sua teoria ¢ mais comumente acessada e que expressa talvez mais
significativamente a apropriacdo do ideario organicista pelo autor. O capitulo expde
diretamente a associagdo central da tese entre o organicismo e a Teoria Schenkeriana:
é a semente (a Urpflanze'®, a Ursatz) que sera desdobrada nos capitulos subsequentes.
Em outras palavras, ele introduz a 6tica do organicismo como metafora central e eixo
de observacao — uma oOtica que se reproduzird ao longo da tese.

O segundo capitulo (intitulado "Transformag¢des do motivo na Teoria
Schenkeriana") percorre a trajetéria da formulacdo da Teoria Schenkeriana tendo o
conceito de motivo como guia. As transformagdes desse conceito sdo significativas de
diversas mudangas no pensamento do autor. Elas refletem, dentre outros topicos, as
transformagdes do modo de pensar o espago musical; a relacdo entre musica e
linguagem; mas principalmente, as imagens e metaforas organicas incorporadas na
teorizagdo da musica. As transformacgdes do motivo na Teoria Schenkeriana sdo um
reflexo das transformagdes do organicismo em sua teoria. A partir do motivo, observa-
se a trajetoria que Pastille nomeia como a do "anti ao arqui-organicismo" (1984, p.
32): inicia-se em uma postura anti-organicista, passa por um organicismo de metaforas
pontuais, ¢ chega finalmente em um organicismo global que compreende toda a

estrutura da musica. E uma trajetéria ligada intimamente com a dissolugao do conceito

15 Planta primordial. Ver segdo 1.3.
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de motivo como unidade significativa a compreensdo musical, e sua consequente
teorizacdo por meio da no¢do de niveis estruturais. Essa trajetoria culmina na
associacdo central apresentada no capitulo anterior entre a Teoria Schenkeriana e o
organicismo, refor¢ando-a e a colocando em nova perspectiva histdrica, agora a partir
principalmente dos pensamentos do autor.

O terceiro capitulo (intitulado "As estruturas de Schenker no século XX")
contextualiza a Teoria Schenkeriana no século XX, observando as relagdes de sua
teoria com outras escolas e paradigmas, incluindo a recep¢do e apropriagdo postuma
de sua teoria em outros contextos intelectuais. Principalmente, reverbera a percepcao
de autores que relacionam a Teoria Schenkeriana com o amplo quadro do paradigma
estruturalista, apontando as convergéncias e as divergéncias entre ambos. Observa
como sua teoria se localiza em um interessante estado epistemologico em que ideias
do século XIX sdo atualizadas no século XX. Nesse sentido, o capitulo argumenta
como na teoria musical de Schenker o organicismo funciona tanto como uma porta
para percepgOes metafisicas amparadas em uma natureza idealizada — e nisto reside o
seu aspecto romantico e idealista — quanto oferece as bases para a compreensao de um
modelo estrutural organizado em camadas de complexidade progressiva — e nisto
reside seu aspecto moderno (no sentido de confluente com as teorias de seu tempo).
Argumenta que, como modelo estrutural, o organicismo adquire em Schenker o seu
carater de estrutura abstrata, a partir da qual o musicologo coteja diferentes obras por
meio de uma unidade de medida una e totalizante, assim como um estruturalista
observa diferentes manifestagdes culturais por meio de redes estruturais
homogeneizantes. Essas tltimas questdes antecipam as problematizagdes do capitulo
cinco.

O quarto capitulo (intitulado "Reformulacdes do Schenkerianismo") traga uma
trajetoria do neo-schenkerianismo no contexto académico dos EUA. Mostra as etapas
de transformacao de sua teoria nas diversas estratégias que se delinearam para aplica-
la a musica pos-tonal. Apresenta gradativamente a dissolu¢ao dos conceitos centrais e
do ideario organicista que amparavam a teoria original. E uma trajetoria que alcanca
pontos limitrofes de inversdo completa de seus fundamentos ou ainda em que o
schenkerianismo funciona apenas como uma reminiscéncia distante. Estabelece uma
relacdo especial com o capitulo dois: enquanto este se ocupa em apresentar a trajetoria
da formulagdo das ideias schenkerianas até o ponto de sua manifestacdo derradeira

(em Der Freie Satz, 1979 [1935]), o capitulo quatro apresenta a trajetoria oposta de
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fragmentacao gradual dos principios que regimentavam a teoria original. Nesse
sentido, ¢ o capitulo motivado mais diretamente pela perspectiva desconstrucionista,
ao acompanhar o processo historico que desmonta ¢ decompde os fundamentos da
Teoria Schenkeriana. Finalmente, essa trajetoria permite pensar outras formas de
apropriacdo do universo organico como um conjunto de imagens e metaforas que
acompanham e amparam as teorizagdes sobre musica. A ideia de um "organicismo
pos-humanista" (WATKINS, 2017) ¢ entdo investigada a luz das pesquisas neo-
schenkerianas expostas.

O quinto capitulo (intitulado "Schenker e a escritura") examina a metafisica da
Teoria Schenkeriana sob a dtica da filosofia de Jacques Derrida. Argumenta como ¢
intrinseco na figura do génio (essencial para Schenker) uma concep¢do da notagdo
musical como meio passivo na relagdo com o sujeito-compositor, que expressa
plenamente por meio dela o contetido musical. O capitulo coteja citagdes de Schenker
com citacdes do compositor Pierre Boulez, em que este questiona a relagdo entre
escrita, tradicdo e organicidade. A filosofia derridiana dispde os conceitos para a
interpretagdo dessas citagcdes sob uma outra lente, tanto mais ampla quanto especifica.
Assim, os conceitos de estrutura e organismo que atravessam toda a tese e toda a
Teoria Schenkeriana sdo repensados em suas acepgOes ligadas ao sujeito enquanto
entidade transcendental e problematizados enquanto forma de apreensdao do mundo.

Finalmente, trés adverténcias:

1) A tese ndo ¢ recomendada como Unica referéncia para uma introduciao aos

aspectos técnicos da Analise Schenkeriana '6 .

O leitor que ja possua alguns
conhecimentos basicos desse campo talvez tenha mais facilidade com determinadas
passagens. No entanto, essa familiaridade ndo ¢ de modo algum considerada como
pré-requisito para a leitura. Por outro lado, a tese pode ser considerada como uma
introdu¢do a Teoria Schenkeriana segundo determinados angulos: o modo como
expressa 0s tropos organicistas, o didlogo que estabelece com outras areas do
conhecimento, a trajetoria que precede e prepara a metodologia analitica em si e
determinados aspectos teoricos e filosoficos que podem ser lidos a partir dela.

2) E importante mencionar que é um consenso no ambito académico observar

diversos aspectos da visao de mundo de Schenker como ultrapassados, especialmente

sua postura politica. Nesse sentido, em carater de ressalva, explicagdes sdo comumente

16 Para tal, recomenda-se: FORTE, 1982; SALZER, 1982; COOK, 1987; SCHENKER, 1979 [1935],
dentre outros citados no decorrer da tese.
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realizadas nas edi¢cdes de suas obras, além de casos em que certas passagens sao
omitidas ou alocadas em anexo!”. Em fun¢dio disso, seus pronunciamentos mais
politizados'® sdo separados de outros aspectos de sua obra. Estética e politica, no
entanto, caminham comumente juntas: afirmacdo que sem duvida se aplica ao caso
particular de Schenker e que se deve ter sempre em mente ao se estudar este
importante e controverso autor.

3) As tradugdes da presente tese sdo praticamente todas secunddarias, do inglés.

Procurou-se evitar a0 maximo a perda do sentido original'®

. Em alguns momentos, as
fontes secunddrias foram cotejadas com o original em alemdo e questionadas. As
perdas ocasionadas nas tradugdes primarias sdo inclusive assuntos centrais em
algumas se¢des. Nao se considerou, no entanto, esse fato como um impedimento para
a pesquisa. Espera-se que os eventuais equivocos sejam motivos para mais leituras,

debates e aprofundamentos?’.

17 Ver por exemplo a nota do editor em SCHENKER 1989 [1970]. A segunda edi¢do alemd [1956] de
Der Freie Satz [1935] omite diversas passagens do texto original, como ¢é apontado na primeira edig@o
americana (SCHENKER, 1979, p. x e xiii).

18 Ver, por exemplo o primeiro dos panfletos de Der Tonwille (SCHENKER [1921] (2004), repleto de
afirmagdes xendfobas e de defesas de uma superioridade da cultura europeia.

19 Os termos Ursatz [estrutura/sentenga fundamental/primordial/profunda/subjacente] e Urlinie [linha
fundamental/primordial/profunda/subjacente] foram mantidos em alemdo devido as diferentes
conotagdes que podem adquirir de acordo com as possiveis traducdes. Ver por exemplo se¢ao 3.1. Stufe
[grau da escala] foi mantido em alemao para facilitar sua teorizagdo como conceito.

20 Na etapa posterior a defesa desta tese, obteve-se generosamente o acesso ao glossario de termos
schenkerianos, de Guilherme Sauerbronn e Cristina Gerling (a ser publicado). Em concordéncia com ele,
alguns termos foram adaptados. Manteve-se em algumas passagens, no entanto, a traducdo de
Vordergrund (nivel frontal) e Hintergrund (nivel fundamental) como nivel superficial e profundo em
conformidade com a concepgao tedrica de Watkins (2011, ver se¢des 1.2 e 3.5), segundo a qual a Teoria
Schenkeriana atualiza e operacionaliza o conceito de profundidade enraizado na cultura alema.
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1. O organicismo na teoria musical de Heinrich Schenker

A apropriagao do desenvolvimento vital de um organismo como uma metafora
na criagio artistica possui uma extensa e documentada historia na cultura ocidental. E
encontrada nos escritos de diversos artistas, filésofos e criticos, principalmente no
final do século XVIII e durante o século XIX, e permeia a construgdo de discursos até
os dias atuais. Sua significativa recorréncia revela todo um ideéario acerca dos
meandros e os pressupostos da criagdo e da obra artistica, passando a ser
compreendida como uma ampla tendéncia do pensamento, razdo pela qual ¢
denominada como organicismo.

Uma sucinta defini¢ao sobre as condigdes histérico-culturais que fomentaram
esse conceito ¢ oferecida por Watkins (2017). Segundo a autora, o organicismo
"emergiu quando criticos se apropriaram de uma nova linguagem cientifica que
buscou reparar a falha da filosofia mecanicista em explicar a organizacdo propositada
e a atividade intencional de organismos"?! (p. 101). Em outras palavras, no ambito das
artes, o organicismo pode ser compreendido como uma reformulagdo de paradigmas
vigentes no século XVIII e uma resposta a influéncia, no discurso estético, das
concepgdes mecanicistas dos fendmenos naturais. Em contrapartida, ele apresenta uma
visdo integrada e sistémica do mundo, no sentido em que compreende fendmenos e
eventos individuais como componentes de estruturas dindmicas e complexas —
estruturas, como as obras de arte, que se desenvolvem gradualmente por meio de
impulsos internos e processos subjacentes. Nesse sentido, resulta da influéncia das
inovagdes no campo da biologia no discurso estético do século XIX.

Em musica, o organicismo adquire determinadas caracteristicas de acordo com
as particularidades do material sonoro e seus modos de organizagdo. E refletido na
producao de diversos autores, especialmente na literatura musicoldgica germanica
entre a segunda metade do século XIX e o inicio do século XX. Dentre esses, Heinrich
Schenker talvez seja o autor que mais intrinsecamente mesclou as imagens orgéanicas
com a sua metodologia analitica (em uma lista que contaria também, para citar os mais
famosos, com Schoenberg, Webern, Réti e Hoffman). Sua obra ¢ representativa da
"ideologia do organicismo" (KERMAN, 1987, p. 83): uma ideologia caracterizada

pela primazia e centralidade das metaforas organicas nos modos de valoragao teorica e

2"t emerged as critics appropriated new scientific language that sought to redress the failure of
mechanistic philosophy to explain the purposeful organization and intentional activity of organisms."
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artistica. Investigar as nuances em que o organicismo se relaciona com sua teoria ¢
uma tarefa que traz a tona os impulsos e inquietagdes que lhes deram origem,
renovando as reflexdes sobre seu desenvolvimento histérico e sobre seus usos mais
atuais.

Apresentando na musica caracteristicas particulares, aparentemente restritas ao
seu ambito, o organicismo também estabelece diversas relagdes com outras areas do
conhecimento. Nesse sentido, recentemente muitos autores’? tdm se interessado pelo
estudo de aspectos da Teoria Schenkeriana que vao além da analise musical, tendo o
organicismo como um dos seus motivos condutores. Além do estudo das repercussdes
deste ideario no desenvolvimento da Teoria Schenkeriana, verifica-se nesses estudos o
interesse por sua abordagem psicoldgica da construgdo musical; pelas matizes
teoldgicas que perpassam seu discurso; pela sua contextualizacdo na historia da teoria
musical; pela relacdo com o idealismo ¢ o romantismo do século XIX, dentre outros —
temas que dialogam com o idedrio organicista, demonstrando sua ampla influéncia e
reverberando de diversos modos os pressupostos que amparam essa visao de mundo.

Compreender a Teoria Schenkeriana de acordo com os temas que circundam
sua metodologia analitica pode ser descrito como uma espécie de arqueologia
epistemologica?® . Trata-se de uma investigagio das condigdes que permitem o
estabelecimento e o desenvolvimento dos conjuntos de saberes que a teoria representa.
Na arqueologia realizada neste capitulo, o organicismo funciona como o eixo de
observagdo que possibilita a reflexdo acerca dos diversos pressupostos presentes nos
discursos (conscientemente ou ndo). Demonstra-se a partir desse eixo como o discurso
analitico ndo ¢ composto apenas de descrigdes objetivas, mas também de valores
estéticos que podem ser deduzidos por meio da compreensao dos conceitos utilizados.
Como afirma a musicologa Ruth Solie, "[...] constelagdes da linguagem como esta em
torno da figura do organismo tendem a formar e controlar as observagdes dos analistas

que a usam"?* (1980, p. 147). Propde-se assim um estudo sobre a linguagem da

musicologia sistematica, compreendida "ndo como meramente reflexiva, mas também

22 Ver, por exemplo: SOLIE, 1980; COOK, 2007; WATKINS, 2011; MORGAN, 2016, dentre outros.

2 No sentido foucaultiano: "o estudo das interpretagdes, apropriagdes, criagcdes e regulagdes do
conhecimento por parte das sociedades em determinados momentos historicos, possibilitando a
formagdo de atos de fala enunciativos ou elocutdrios que estariam contidos no interior das formagdes
discursivas orientadas por um regime de verdade" (DOLINSKY, 2011, p. 373).

24 "Constellations of language like that surrounding the figure of the organism tend to shape and
control the observations of the analyst using them."
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constitutiva da nossa consciéncia"? (p. 147, grifo meu), ou seja, ndo como um meio
para a veiculacao das observagdes analiticas, mas como o ambiente que fomenta essas
observagoes ¢ as direciona com seus conjuntos de valoragdes, imagens e ideias.

Corroborando essa visdo, Acacio Piedade disserta que:

O texto analitico, como qualquer outro texto, estd sempre dentro de um
mundo de linguagem habitado pelo seu autor e outras vozes internas ou
agentes, e portanto os vocabularios que habitam esse texto refletem
historicidades, subjetividades e nexos socioculturais particulares.
(PIEDADE, 2015, p. 202)

Observar a apropriacdo das imagens organicas como um "eixo de observacao"
também implica entender o propria ideia de organismo como um conceito historico, e,
portanto, como um fopos movel. Seu entorno e sua constitui¢do interna sdo sempre
variaveis e sujeitos a transformacgdes, ndo se tratando de um objeto fixo. Por essa
razdo, os campos discursivos em que ele se situa por vezes o utilizam com diferentes
intuitos, com conjuntos de vontades dispares e em alguns pontos até inconcilidveis?®.
E, nesse sentido, um objeto tedrico que habita "diversos campos de constituigio e
validade" (FOUCAULT, p. 4, 2008 [1969]): campos nos quais ele adquire suas
diversas regras de utilizagdo e regimes de verdade. No entanto, isto ndo significa que
nao se possa ou deva sugerir as fronteiras que englobam a utilizagdo desse conceito — o
que ¢ inclusive uma das motivagdes do presente trabalho. Procura-se assim tragar
possiveis percursos do ideario em conjuntos de séries historicas interconectadas, ao
invés de projetar nele continuidades, linearidades e progressdes positivo/afirmativas.
Com esse intuito, delineiam-se cumulativamente aspectos que se repetem, reiterando-
se e se atualizando em um amplo processo de transformacdo, ao invés de se indicar
defini¢des e periodos rigidos.

Essa proposta de pesquisa converge com a definicdo de Foucault, segundo a

qual:

 "Language is not merely reflective but actually constitutive of our awareness.” A referéncia desta
citagdo de Solie ao trabalho de Abrams (2010 /7953]) ¢ quase explicita. Dentre outras reflexdes neste
sentido, Abrams disserta que: "Enquanto muitas analogias expositivas, conforme propde a opinido
corrente, sdo casuais e ilustrativas, algumas poucas parecem recorrentes e ndo ilustrativas, mas
constitutivas: elas geram o plano base e os elementos estruturais essenciais de uma teoria literaria ou de
qualquer outra teoria." (p. 53, grifo meu).

26 Pensa-se aqui, por exemplo, em como Schenker e Schoenberg, figuras com impulsos estéticos e
visoes de mundo bastante diferentes, utilizam ambos o organismo como imagem em suas teorias
musicais. Fato que aponta para uma confluéncia em certo sentido surpreendente, mas que demonstra a
vigéncia destas metaforas na Viena do inicio do século XX. E interessante frisar que, embora as
imagens sejam utilizadas em muitos casos de modos semelhantes pelos dois autores, as consequéncias
tedrico/analitico/estéticas sdo conflitantes. Sobre este topico, ver a analise comparativa de Dahlhaus
(1990, p. 134-140).
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[...] A historia de um conceito ndo ¢, de forma alguma, a de seu refinamento
progressivo, de sua racionalidade continuamente crescente, de seu gradiente
de abstrag@o, mas a de seus diversos campos de constitui¢do e de validade,
a de suas regras sucessivas de uso, a dos meios tedricos multiplos em que
foi realizada e concluida sua elaboracdo. (FOUCAULT, p. 4-5, 2008
[1969], grifo meu)

Pondo a questdo de outra maneira, pensa-se que definir categoricamente a
esséncia de uma macro tendéncia do pensamento artistico como o organicismo, ou as
caracteristicas fundamentais para a sua identificagdo, ¢ uma empreitada, em certo
sentido, fadada ao fracasso. As idiossincrasias dos discursos individuais podem
facilmente ser apresentadas como contraexemplos, enfraquecendo as precisdes que se
pretendem apontar nas generalidades. Nesse sentido, ¢ importante ter sempre em
mente que "todo limite ndo ¢ mais talvez que um corte arbitrdrio num conjunto
indefinidamente movel" (FOUCAULT, p. 69, 2007 [1966], grifo meu). A
complexidade da historia das ideias resiste a pureza das delimitagcdes em categorias, e
qualquer tentativa de simplificagdo pode revelar-se como enganosa em ultima
instancia. No entanto, uma das principais tarefas a que se propdem historiadores e
criticos de arte consiste no delineamento de tendéncias gerais, ndo no intuito de gerar
universais rigidos, mas de sugerir um escopo amplo a partir do qual as instancias
particulares possam ser comparadas. Na contramdo da afirmacdo de Foucault,
realizam-se entdo, positivamente, cortes voluntarios nos conjuntos indefinitivamente
moveis das praticas e discursos artisticos: estratégias heuristicas em que se aproxima
progressivamente de um conceito em seus processos historicos.

De acordo com essas consideragdes, o presente capitulo intercala defini¢des e
reflexdes sobre o organicismo mais atuais com outras mais antigas. Ele ¢ aqui
apresentado tanto em leituras que o aproximam a estruturas e sistemas, em uma
linguagem com pretensdes mais técnicas, quanto em leituras que o aproximam ao
espiritual e ao impulso vital, em uma linguagem mais imagética e vaga. Demonstra-se
assim a vigéncia desse discurso, suas reiteragdes e transposicdes em contextos
diversos, principalmente na musica, na teoria literdria e na filosofia. Ndo se trata
portanto de anacronismos, mas sim de um recorte epistemoldgico demonstrando a
manutencdo de um conceito por diferentes periodos histéricos e tradigdes do
pensamento.

Tal estratégia ¢ basilar para se compreender o contexto e os conceitos
principais do autor central do presente trabalho e como se interpenetram em sua obra

diversas tendéncias do discurso organicista. Com esse intuito, o presente capitulo
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explora e reverbera a tese de que a obra de Schenker atualiza, no ambito da teoria e da
analise musical, determinadas acepgdes do organicismo que passam a vigorar a partir
do final do século XVIII. Uma atualizagdo que envolve principalmente uma singular
no¢do do conceito de estrutura, a partir da qual metaforas organicas sao mescladas
com termos como nivel, profundidade, transformagdo, derivagdo, direcionalidade,
movimentagdo, espacialidade, dentre outros. Observa-se assim como na Teoria
Schenkeriana, o ideério, a imagética e o vocabulério organico e o estrutural fundem-se
para a compreensao das obras musicais e seus processos criativos. Em outras palavras,
como em sua teoria a musica ¢ compreendida como uma estrutura orgdnica.

A influéncia das ideias de Johann Wolfgang Goethe (1749-1832) nos escritos
de Schenker ¢ bastante significativa nesse sentido. Observando um eixo especifico
dessa influéncia, o capitulo investiga a recorrente comparagdo entre os conceitos de
Urpflanze, de Goethe, e a Ursatz, de Schenker. Aponta como um conceito
originalmente voltado a especulagdes metafisicas no campo da botanica influencia o
desenvolvimento de um conceito chave para uma metodologia analitica em musica.
Sugere, junto a outros autores, que a ideia goethieana de um forma una, primordial e
gerativa, originalmente pensada como a Forma das formas no reino vegetal,
influenciou, direta ou indiretamente, a no¢ao de uma estrutura musical una, primordial
e gerativa, que contem em si todas as possibilidades de constru¢do musical — uma
no¢ao central na formalizacdo derradeira da teoria de Schenker (em Der Freie Satz,
1935).

E em meio a esse panorama que se apresenta tanto as questdes tedricas da
Teoria Schenkeriana quanto os aspectos mais técnicos de sua proposta analitica. A
discussdo de uma de suas andlises ao final do capitulo, e das revisdes e comentarios
dessa andlise por autores mais atuais, € critica no sentido em que coteja as decisoes
técnicas com o ideario e a imagética do organicismo. Observa, nesse sentido, as
confluéncias e divergéncias, tanto no autor primario quanto nos comentadores, entre o
que se teoriza € o que se performatiza em termos analiticos. No cerne da discussao
desses aspectos mais técnicos, o organicismo, compreendido por um lado como "eixo
de observagao" do discurso analitico, ¢ contemplado de volta pelo eixo da musica. O
capitulo aponta dessa maneira como a Teoria Schenkeriana ndo € apenas influenciada
por um ideéario alheio que ela importa e atualiza, mas também como ela ajuda a

consolida-lo, além até do ambito estritamente musical.
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Assim, o presente capitulo pode ser lido como uma singular introdugdo a
Teoria Schenkeriana, em que idedrio organicista e Teoria-Analise Schenkeriana sao
apresentados paralelamente. De modo geral, intercala estas duas instancias na forma:
1.1 - Idedrio organicista geral; 1.2 - Teoria Schenkeriana; 1.3 - Caso especifico deste
ideario; 1.4 - Metodologia analitica de Schenker. Segundo estas consideragdes, o
capitulo ¢ dividido em quatro segoes:

Em 1.1, apresenta uma revisdo bibliografica associada a reflexdes sobre o
conceito de organicismo.

Em 1.2, retine e discute os fundamentos da Teoria Schenkeriana, dando
enfoque as nogdes sobre o espaco musical e a jungdo do organico com o estrutural em
seu pensamento.

Em 1.3, compara a Ursatz schenkeriana com a Urpflanze de Goethe, de acordo
com leituras deste ultimo conceito tanto no ambito da musica quanto na filosofia da
biologia.

Em 1.4, apresenta e discute uma Analise Schenkeriana e os desenvolvimentos
e comentarios dessa andlise por outros autores, observando como o discurso

organicista se relaciona com os aspectos mais técnicos do discurso musical.

1.1 Aspectos do organicismo

Organicismo ¢ um termo utilizado em diferentes areas do conhecimento,
adquirindo nuances de significacdo de acordo com o universo discursivo em que se
encontra’’. No campo das artes, seus postulados podem ser encontradas desde a

antiguidade classica?®

, € passam a adquirir especifica importancia (em relagdo ao
recorte do presente trabalho), a partir da segunda metade do século XVIII e durante o
século XIX?°. Nesse periodo, os discursos organicistas sdo vinculados na voz de
diversos pensadores, especialmente no campo da critica literaria e na estética. Na
musica, os tropos organicistas adquirem conotagdes especiais e participam da

concepgdo inicial de conceitos fundamentais de teorias e de métodos analiticos, no

modo como sdo utilizados desde o século XIX até a atualidade. O organicismo tem

¥ Dois exemplos proeminentes neste sentido sdo o organicismo na arquitetura e na sociologia.

28 Ver, por exemplo, FREITAS, 2012, que apresenta o idedrio organicista em textos de Platdo e
Aristoteles, comparando-os aos textos de Schoenberg e Schenker.

2 Como afirma Neuebauer: "académicos geralmente concordam que as concepgdes modernas do
organicismo emergiram no final do século XVIII" (2002, p. 13).
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como duas de suas principais influéncias Johann Wolfgang von Goethe (1749-1832) ¢
Samuel Taylor Coleridge (1772-1834): figuras que serdo destacadas em momentos
diversos do presente capitulo.

Sucintamente, o organicismo ¢ "uma metdfora interpretativa que impde alguns
aspectos da vida organica nos objetos percebidos"** (NEUEBAUER, 2002, p. 11, grifo
meu). A partir dessa "metafora interpretativa", obras de arte sdo compreendidas por
meio de uma espécie de filtro organico, segundo o qual narrativas baseadas no mundo
bioldgico sdo aplicadas as suas relagdes, movimentos e fungdes internas, e também na
compreensdo das géneses dessas obras. Estabelecem-se a partir dela conjuntos de
valores atribuidos as obras de arte e de idealizagdes sobre o processo criativo.

Uma passagem do musicélogo e escritor E.T.A. Hoffman (1776-1822) ¢
significativa na expressdo de alguns aspectos centrais do discurso organicista.
Aspectos como: a ideia de que a pluralidade ¢ desenvolvida a partir de uma instancia
ou entidade una; a nogao de que a obra é composta por camadas profundas e ocultas
que subjazem a camada da superficie; a atmosfera misteriosa e magica atribuida ao
trabalho artistico; dentre outros. Hoffman imagina a composi¢do como uma majestosa
arvore, que "floresce de uma pequena semente". Imagina a obra alcangando o seu
estado final de entidade complexa, dinamica e pulsante a partir de processos similares
aos impulsos de manutencdo, reproducdo e desenvolvimento caracteristicos de

organismos vivos.

Imagine o seu trabalho, meu caro compositor, como uma bonita e magnifica
arvore, que floresceu de uma pequena semente ¢ agora estica seus ramos
carregados de flores em diregdo ao alto céu azul. Pessoas curiosas observam
em volta e ndo conseguem compreender o milagre de como esta arvore
prospera tanto. Mas entdo vem ao encontro um espirito bondoso que ¢é
capaz, por meios de uma mdgica misteriosa, de deixar as pessoas verem
dentro das profundezas da terra como se fosse cristal, descobrir a semente,
e compreender que desta mesma semente uma drvore inteira germinou®'.
(HOFFMAN, 2003 [1820], p. 426, grifos meus)

A partir de reflexdes convergentes com esta, as caracteristicas dos organismos

vivos que foram apropriadas no discurso organicista podem ser organizadas em quatro

30 "Organicism is an interpretative metaphor that imposes some aspects of organic life on objects
perceived."”

31 "Imagine your work, my dear composer, as a beautiful and magnificent tree, which has sprung from a
tiny seed and now stretches its blossom-laden branches high up into the blue sky. Curious people stand
around and cannot understand the miracle of how the tree thrives so. But then a kindred spirit comes
along who is able, by means of a mysterious magic, to let the people see into the depths of the earth as
through crystal, discover the seed, and realize that from this very seed the entire tree sprang."
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aspectos centrais: 1) Integracao parte-todo; 2) Crescimento; 3) Relacao entre economia
e unidade; e 4) Vitalismo.

1) Integracao parte-todo: O organicismo ¢ um paradigma no qual conceitua-
se a obra como "um sistema de elementos materiais e ideais organizados e inter-
relacionados como se seus componentes, por forca de uma lei natural, interagissem
fisiologicamente" (FREITAS, p. 65, grifo meu). Em outras palavras, a interacdo entre
os materiais artisticos ¢ espelhada no entendimento dos processos vitais de
desenvolvimento e manutencdo, assim como apresentado por organismos em seus
processos fisioldgicos. Sdo atribuidas as obras de arte caracteristicas de dinamismo e
complexidade segundo as quais as interagcdes entre os materiais artisticos devem ser
compreendidas como componentes de sistemas de relacdes multiplas e variaveis.
Assim, o termo fisioldgico opde-se ao termo anatdomico, a partir do qual o organismo é
observado em relacdes taxondmicas e estaticas’>.

Nessa acepcao, os elementos variados que constituem uma obra adquirem o
carater de uma unidade organica na medida em que as fungdes que desempenham
parecem convergir, de modo holistico, para a forma¢ao de uma totalidade. Ao mesmo
tempo, o sentido de totalidade ¢ o que oferece proposito para a integracdo das partes.
Em outras palavras, a relacdo entre partes e todo pressupde uma logica de causalidade
em que as partes sdo definidas por meio de sua participagdo na constru¢do do todo.
Mesmo que a ideia de parte ja pressuponha um todo, enfatiza-se no discurso
organicista a primazia do todo como definidor das partes. Nesse sentido, as
caracteristicas individuais das partes, embora ainda presentes, sdo compreendidas em
razdo do proposito que adquirem no contexto da totalidade.

A relagdo entre parte e todo no idedrio organicista € expressa por Coleridge,

que nomeia o todo como "Unidade":

No mundo, vemos por toda parte evidéncias de uma Unidade, cujas partes
componentes sdo tdo dificeis de explicar que necessariamente pressupde-na
como a causa e a condigdo de por existirem como essas partes [...] a
diferenga entre um corpo inorgdnico e um organico reside nisto: no
primeiro o todo ndo ¢ mais que a colegdo das partes ou fendmenos
individuais ... enquanto no segundo, o todo ¢ tudo, e as partes ndo sdo nada.
(COLERIDGE apud ABRAMS, 2010 /1953], p. 230).

32 De acordo com Lemoine e Pradeau (2018), embora o termo fisiologia tenha sido cunhado em 1542,
por Jean Fernel, o seu significado especifico, como estudo dos processos dindmicos vitais, s6 passa a ter
vigéncia no final do século XVIII, periodo em que "os fisiologistas comegaram a mostrar que as fungdes
ndo necessariamente poderiam ser deduzidas da estrutura, portanto relegando a anatomia a um papel
auxiliar" (p. 4), e portanto desenvolvendo a fisiologia enquanto uma disciplina especializada e nova,
com descobertas proprias, ao longo do século XIX.
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Problematizando defini¢des como esta, Solie (1980) aponta que elas implicam
uma nog¢ao em que "o todo age como uma unidade causal em suas proprias partes" (p.
150), ou seja, o todo define as partes que o definem. Essa relagdo retroalimentar parece

incorrer em uma aporia, um paradoxo, ou ainda, como comenta a autora, "

uma
invocagdo quixotesca de causalidade a posteriori que, embora ilogica nos termos do
racionalismo do século XVIII, é bastante atraente em um clima de exaltacdo do
organicismo">? (p. 150). Descreve-se assim uma situacio em que a causalidade das
partes se confunde com a causalidade do todo, de modo que as diferentes naturezas
dessas agOes coabitem em uma unidade.

A resolugdo dessa aporia envolve a definicdo do todo como um problema
ontolégico. Afirmar que "o todo ¢ mais do que a soma das partes" implica a nogao de
uma entidade que emerge quando determinados elementos se integram de determinada
maneira (no caso, organicamente). A entidade que se forma pode ser analisada, de
modo que se compreenda sua constituicdo em partes, mas seu estatuto ontoldgico, sua
manifestagdo enquanto ente, apresenta-se em um estado de mudanga qualitativa, de
mudanga de natureza. Em muitos sentidos, conscientemente ou nao, o termo organico
passa a nomear no discurso estético esse momento de emergéncia — momento em que,
geralmente por meio da figura do génio, a totalidade passa a definir as partes que a
constituem, € ndo o contrario.

O todo agir como "unidade causal em suas proprias partes" €, portanto,
indicativo da percep¢do de uma transformag¢do em que uma nova entidade emerge do
que antes seria apenas um aglomerado de partes. A interacdo dos elementos adquire
um carater fisiologico a partir da mudanga qualitativa que o organicismo pressupde.
Nessa mudanca, a extracdo de uma parte debilita o funcionamento do todo, que existe
e que possui vitalidade em razao de interacdes sistémicas.

No organicismo, a integragdo entre os materiais — tanto a quantidade de
materiais integrados quanto o grau de integracao entre as partes — € uma tarefa artistica
relacionada a nocdo de equilibrio entre as qualidades individuais das partes e sua
fidelidade ao todo. A relagdo entre essas instancias envolve a no¢ao de unidade na
variedade, mas também a ideia de reconciliagdo entre as partes contrastantes. Nesse

sentido, a integragdo ndo propde apenas uma similaridade entre os materiais, mas a

3 "The whole acts as a causal unit on its own parts-a quixotic invocation of a posteriori causality
which, however illogical in terms of eighteenth-century rationalism, appears quite compelling in a
climate of rampant organicism."
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capacidade de unificacdo entre objetos e/ou estados de espirito antagdnicos. Segundo
Coleridge, assim como uma planta assimila os materiais mais diversos da terra e do ar,
também a imaginac¢do "se revela [...] no equilibrio ou reconciliagdo de qualidade
opostas ou discordantes" ** (apud ABRAMS, 2010 /1953], p. 293). Em outras
palavras, uma obra apresenta seu valor como organica, na medida em que a
diversidade de materiais ¢ contrabalanceada pelo sentido de unidade. A integracao
entre partes e todo ndo trata, portanto, apenas da homogeneizacdo das partes, da
atenuagdo das caracteristicas individuais em fungdo do sentido de totalidade, mas
também da capacidade de juncdo de partes heterogéneas em um proposito unificado™.

2) Crescimento: A integragdo entre partes e todo ¢ geralmente associada ao
fato de que, em organismos vivos, essas instancias desenvolvem-se conjuntamente. Se,
em alguns casos, o discurso organicista propde a integracdo (fazendo emergir
propriedades novas) de partes variadas, heterogéneas e multiplas — ndo se importando
se estas partes ja existiam anteriormente — em outros casos a integracdo dos materiais
resulta necessariamente de sua origem comum. Assim, o processo de crescimento a
partir de uma unidade seminal, simples, indivisivel e gerativa, que resulta em uma
entidade complexa, multipla e variada (assim como uma arvore ¢ o resultado de uma
semente) ¢ uma das metaforas mais importantes do organicismo. Ela acarreta a ideia
de que todas as partes de uma obra estdao presentes desde sua concepgao inicial (assim
como toda informagdo genética ja se encontra presente no estagio embriondrio). Nesse
sentido, por originarem-se de uma mesma fonte, os materiais crescem por dentro, a
partir do interior, sdo endogenos ao sistema artistico — ao invés de serem enxertados de
fora, a partir do exterior, sendo exdgenos a esse sistema. Adquirem desse modo o seu
significado como partes integradas em um todo.

A oposicdo entre endogenia e exogenia reflete-se na oposi¢do entre formas
organicas e mecanicas. Enquanto nestas, os materiais sdo enxertados "sem referéncia
ao seu carater", de um modo mecéanico em que ndo interagem fisiologicamente entre si
— naquelas a forma "se revela de dentro", a partir de propriedades e caracteristicas

imanentes.

3 "As a plant assimilates the most diverse materials of earth and air, so the synthetic power of
imagination 'reveals itself’, in Coleridge famous phrase, 'in the balance or reconciliation of opposite or
discordant qualities’."

35 Coleridge admirava Shakespeare, por exemplo, "pelas proprias caracteristicas que alguns dos mais
fervorosos admiradores neoclassicos atribuiam a barbarie de sua época e audiéncia." Segundo Abrams
(2010 /1953]), para o critico inglés, "a medida da grandeza de Shakespeare & precisamente a

diversidade e aparente dissondncia dos materiais de suas pegas" (p. 221).
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A forma ¢ mecanica quando ¢ comunicada a qualquer material por meio de
uma for¢a externa, meramente como um acréscimo acidental, sem
referéncia ao seu carater... A forma orgénica, pelo contrario, ¢ inata; ela se
revela de dentro, do seu interior, e atinge sua resolu¢do simultaneamente
com o desenvolvimento do embrido. Nas belas artes, exatamente como na
provincia da natureza — o artista supremo —, todas as formas genuinas sdo
organicas (COLERIDGE apud ABRAMS, 2010 [1954], p. 284, grifos
meus)

No imaginario do artista como semeador e cultivador da obra em sua "natureza
vegetal", o génio produz originalidades ao criar com os materiais que brotam e se
desenvolvem gradualmente da propria obra, ao invés de utilizar "materiais
preexistentes que nao fazem parte da sua natureza". Novamente aqui, o todo (a obra) ¢
que define as partes (os materiais): ele é que deve preexistir a elas, e ndo o contrario.
Nesse contexto, o conceito de originalidade ¢é associado a endogenia: o
desenvolvimento da obra a partir de seus proprios materiais ¢ uma condi¢ao para que
ela seja singular, para que se diferencie de imitagdes fabricadas artificialmente,
"manufaturadas". A espontaneidade atribuida a esses processos, por meio da "raiz vital
do génio", remete ainda a imagem do Fiat Lux divino, na qual a transi¢do do nao

existente para o existente se d4 em um ato imediato de criagdo.

Pode-se dizer que um Original tem uma natureza vegetal, ele surge
espontaneamente da raiz vital do génio; ele se desenvolve, ndo ¢ fabricado.
As imitagdes sdo, com frequéncia uma espécie de produto manufaturado
por esses mecdnicos — arte e labor — a partir de materiais preexistentes que
ndo fazem parte da sua natureza. (YOUNG [1759] apud ABRAMS, 2010
[1953], p. 266, grifos meus).

Com a metafora do crescimento, a ideia de unidade na variedade adquire um
aspecto dinamico. As partes que se integram em um crescimento organico nao podem
ser compartimentadas, pois participam de um processo continuo de formagdo. A forma
organica resiste assim a defini¢cdes que procurem fixar seus limites internos e externos.
Nesse sentido, na concepgdo organica da forma "¢ mais adequado se discutir a
formagdo e o moldar-se, ao invés da forma e do molde"*® (OLSEN, 1987, p. ix). O
organicismo oferece uma visdo da obra como entidade de limites permeaveis e em
constante mudanca, ao invés de delimitados e estaticos.

Em sua influente obra O espelho e a ldmpada®’ (2010 [1953]), o critico

literario Meyer Abrams, observa como a ideia do dinamismo das formas organicas se

36 "It is more apt to discuss the forming and shaping, rather than the form or shape."

37 Esta obra € uma referéncia central nos trabalhos de Meyer (1989) e Solie (1980), bastante citados no
presente capitulo. A importancia do trabalho de Abrams se deve a sua extensa revisdo sobre o
organicismo na teoria estética nos séculos XVIII e XIX.
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expressa em termos filosoficos, trazendo para a discussao a oposi¢ao entre Ser e

Devir:

[No organicismo] Muito do que até entdo havia sido concebido como Ser ¢
agora visto como um Devir — o proprio universo, em si mesmo, ¢ um
processo, ¢ a criacdo de Deus é um continuum. A transformagfo, em vez de
um fluxo heraclitiano sem significado, ¢ compreendida como a emergéncia
ordenada de formas internas e ¢ considerada como constitutiva da propria
esséncia das coisas; ¢ a velha desconfianga da mutabilidade fica anulada.
(ABRAMS, 2010 /71953], p. 291)

O aspecto dinamico dos organismos ¢ pensado por Goethe segundo o processo
de metamorfose, concebido a partir dos conceitos de Polaridade e Intensificagdo.
Segundo esses, o desenvolvimento de um organismo ¢ compreendido como a
intensificagcdo de forcas opostas (polares) que se atraem e se repelem mutuamente em
um sentido positivo, gerador de formas. A metamorfose procede por movimentos
centrifugos, que impulsionam o impeto geracional, e centripetos, que comportam a
forca criadora em formas. Esses movimentos de contragdo e expansao atuam durante o
crescimento gradual de um organismo, permitindo que ele se desenvolva sem perder a
identidade. Assim, nas palavras de Goethe, a forca centrifuga expansiva que "perder-

se-ia no infinito" ¢ contraposta ao "impulso de especificacao" da forca centripeta

contrativa:

A ideia de metamorfose ¢ digna de grande consideragdo, mas ¢ também ao
mesmo tempo uma dadiva altamente perigosa. Ela conduz ao informe,
destroi o conhecimento, dissolve-o. Ela é como a forga centrifuga e perder-
se-ia no infinito, caso ndo se lhe interpusesse um contrapeso. Refiro-me
com isso ao impulso de especifica¢do, a teimosa persisténcia das coisas
uma vez tornadas realidade. Uma forga centripeta, cujos principios mais
profundos ndo podem ser alterados por qualquer fator externo. (GOETHE,
[1823] apud MAAS, 2013, p. 130-131)

Comentando a metamorfose de Goethe, a filosofa Filomena Molder interpreta
os movimentos centripetos e centrifugos como formas de manutencao da identidade da
planta em seus processos de reproducao e crescimento: "A planta almeja a producao
do semelhante, quer exteriorizando a sua forca viva em sucessdo, numa sequéncia
progressiva, quer exteriorizando-a simultaneamente, por concentracdao" (1993, p.18).
Ou seja, a producdo do semelhante (movimento centripeto) se d4 em dois processos de
exteriorizagdo (movimento centrifugo): tanto nos processos de reproducao, em que a
forca viva ¢ sequenciada progressivamente, quanto nos de crescimento, em que ela ¢

concentrada em uma unica entidade, desenvolvendo-a.
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O musicologo Leonard Meyer compreende as reflexdes sobre o aspecto
dindmico do organismo como uma forma de conceber em musica o que ele denomina
como estruturas emergentes, em oposi¢do as estruturas sintaticas. Segundo o autor,
enquanto nas estruturas sintaticas as "unidades formais [...] combinam-se entre si em
niveis hierdrquicos baixos [...] para formar entidades formais mais amplas e extensas"
— as estruturas emergentes "sdo caracterizadas por desenvolvimentos continuos e
integrados [...] [em que sua unidade] ¢ a consequéncia da atualizagdo de uma so [...]
limitagdo (principio ou semente)"*® (1989 p. 198). Em seu crescimento seminal por
meio de atributos imanentes, a forma organica ¢ compreendida como uma elaboracao
ou desdobramento gradual a partir de um principio unificador e imutavel. O
crescimento ndo ¢ realizado em etapas que envolvem regras de funcionamento
particulares.’ Pelo contrério, participa de um processo em que a unidade do todo esta
garantida pela manutencao dos principios seminais em todos os seus niveis estruturais.
Uma unidade geradora e indivisivel torna-se a referéncia para o todo, que passa a ser
compreendido como consequéncia de sua elaboracao.

Os movimentos organicos centripetos de Goethe, que garantem a identidade
em meio a proliferagdo, refletem-se na definicdo de Meyer por meio de caracteristicas
estruturais. As reflexdes sobre organismos e sobre estruturas convergem na analise
desses discursos, em que a forma organica € observada por meio de niveis estruturais.
Além disso, a oposi¢do entre estruturas "emergentes" e "sintaticas" de Meyer apresenta
diversos pontos de contato com a oposicdo entre formas "organicas" e "mecanicas" de
Coleridge. Trata-se de uma atualizagdo do discurso organicista para um novo contexto,
em que se preza o pragmatismo e a demonstrabilidade das reflexdes tedrico-estéticas.

As definigdes desses dois autores referem-se a organismos € estruturas que tém
sua identidade garantida por meio de processos de crescimento: 0os organismos e
estruturas sdo unos justamente porque crescem. Assim, na narrativa organicista, a
origem em comum dos materiais (e seu desenvolvimento em conjunto) ¢ um dos
postulados que garantem a noc¢ao de unidade do todo.

3) Relacio entre unidade e economia: A no¢do de um principio Unico de

formacdo que envolveria todos os niveis estruturais da forma organica remete a mais

B "Formal units [...] combine with one another in lower hierarchic levels [...] to form larger, more
extensive formal entities [...] are characterized by continuous, seamless development... is the
consequence of the actualization of a single [...] constraint (principle or seed).”

39 Assim como, por exemplo, a construgio de uma frase apresenta regras diferentes das que envolvem a
organizagdo de um paragrafo, que por sua vez diferem-se das que envolvem a organizagdo de uma segdo
e assim por diante).
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um tropo do discurso organicista: a economia dos materiais como condi¢ao da unidade
da obra. A afirmacao de Webern ¢ um exemplo dessa nogao: "Assim como todo o
universo se desenvolveu da célula original — como plantas, animais e homens por meio
de Deus, o ser supremo — na musica, também uma peca deve ser desenvolvida por um
tinico motivo"*’ (apud MEYER, 1989, p. 192, grifo meu). Espelha-se assim o processo
de criacdo em uma idealizagdo especifica da natureza, na qual uma "célula original" ¢
responsavel pela pluralidade final de todo o universo. Construir uma obra baseando-se
nessa unidade primordial equivale a criar formas de vida variadas a partir de um tnico
gesto que integra o plural e o uno.

Uma das consequéncias dessa visdo ¢ a depreciacdo daquilo que ndo se
relaciona diretamente com a necessidade interior do desenvolvimento seminal. Assim,
no organicismo o ornamento ¢ considerado como um capricho arbitrario por nao
resultar do desdobramento interno. Nao fazendo parte da estrutura profunda, ¢
compreendido como algo que ndo provoca alteracdes significativas no
desenvolvimento do material, e, por isso, pode ser descartado ou substituido. O
ornamental e o suplementar sdo tratados como supérfluos por resultarem de processos
aditivos — processos que se ddo em uma temporalidade exdgena (posterior, anterior ou
paralela) ao desenvolvimento natural da obra, ndo participando da temporalidade
imanente de sua génese seminal.

No ambito da musica, o tropo da economia se apresenta de inimeras formas.
Na passagem de Hoffman*!, por exemplo, ele se revela na vontade de, "de dentro das
profundezas da terra como se fosse cristal, descobrir a semente, e compreender que
desta mesma semente uma arvore inteira germinou" (2003 [1820], p. 426). O autor
expressa ja em 1820 um dos impulsos compartilhados por boa parte das andlises
musicais modernas: encontrar o principio subjacente unificador que dé conta da
totalidade da obra. A partir de tal principio, a pluralidade de uma obra pode ser
compreendida como resultante de desdobramentos de poucos materiais — uma ideia
que leva a valoragdo da elegancia de processos composicionais, em que, a partir de
pouco, gera-se muito.

Segundo a musicologa Janet Levy (1987), esse principio de economia de

materiais torna-se o filtro pelo qual muitos processos analiticos modernos sao

40 "Just as the whole universe has developed from the original cell — through plants, animals, men to
God, the highest being — in music, too, a whole piece should be developed from a single motive."
41 Supracitada no inicio desta segdo.
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realizados. A autora argumenta que, em muitos casos, analisar uma musica torna-se
sindbnimo de comprimir os materiais em um nucleo, de conectar a confusdo dos
emaranhados de motivos, acordes, transi¢cdes etc. a um pilar harmdnico ou ideia

motivica geradora. Nesse sentido, ela afirma que,

a presumida 'demonstracdo’ da unidade organica ¢ também uma
demonstragdo de uma economia subjacente e oculta [...]. Pois ¢
virtualmente axiomadtico: quanto mais os criticos conseguem revelar ou
demonstrar a economia (mesmo que arcanamente) melhor deve ser a
qualidade do trabalho*?. (1987, 8).

Nessa situagdo caracteristicas como a prolixidade, a heterogeneidade e a
aleatoriedade ndo sdo permitidas nem valoradas. A primeira por escapar a elegancia de
muito comunicar dizendo pouco; a segunda por resistir ao rastreamento a um principio
unificador; e a terceira por escapar a ideia de uma origem comum que justificaria a
causalidade dos eventos. Em face desses trés aspectos, Levy argumenta que a
economia torna-se um valor em si, almejado, se ndo pelos compositores, por toda uma
tradi¢do analitica que tem em Heinrich Schenker um de seus principais corolarios.

No ideéario da economia organica, a exclusdo do supérfluo prossegue pelas
diversas camadas do objeto até¢ se alcancar o nucleo, a parte irredutivel. Para tal,
desenvolve-se a no¢ao de um principio que possa ser aplicado de modo inalteravel em
todos os niveis da estrutura, assim como a composi¢do supostamente seguiria um
principio unificado de desdobramento do espago tonal ou da célula motivica geradora.
A economia como um critério de valoragdo se d4 em um sistema que permite
estabelecer, de acordo com um principio condutor, fungdes principais e derivadas em
cada um dos niveis do objeto artistico. Desenvolve-se assim a no¢do de profundidade
estrutural, em que "os eventos de superficie devem ser conceituados como localizados
nos limites de uma estrutura gerativa e hierarquica"* (FLINK, 1999, 105), e segundo a
qual, no idedrio da economia organica, o assim conceituado objeto musical sera
analisado e valorado.

A depreciacdo do ornamento no contexto de valoragdo da economia, como
argumenta Meyer (1989), relaciona-se a uma crenca em uma verdade subjacente,

ofuscada pelas relagdes e manifestacdes de superficie. O trabalho de analistas e

4 "The presumed 'demonstration’ of organic unity is also a demonstration of underlying or concealed
economy [...] For it is virtually axiomatic: the more that critics can reveal or demonstrate economy
(however arcanely), the better the work is ought to be."

4 "Surface events must be conceptualized as 'taking place' at the limits of a generative hierarchic
structure.”
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tedricos torna-se, entdo, o de reveladores de principios ocultos, "comparavel ao de
tedlogos ou videntes interpretando as mensagens divinamente inspiradas do criador"**
(p. 195). Nesse sentido, Meyer propde uma importante reflexdo sobre impetos, como
os declarados por Hoffman, de "descobrir a semente e compreender que dessa semente
uma arvore inteira germinou" (2003 [1820], p. 426). O que se procura nesse
"descobrir a semente" &, em certo sentido, a coisa em si da musica, a estrutura

organica ideal que compreenderia todas as manifestagdes fenoménicas. Nas palavras

de Meyer:

O principio oculto, ao invés de ser compreendido como hipdtese provisoria
do fenémeno de fato apreendido, tornou-se o que era real, enquanto as
visdes e os sons do mundo eram aparéncias — manifestacdes superficiais de
um principio mais fundamental. Sob esse ponto de vista, o organicismo é o
Platonismo com revestimento biolégico®*. (MEYER 1989, p. 195, grifo
meu)

4) Vitalismo: Um ultimo aspecto que cabe salientar sobre o organicismo é o
impulso vital que ¢ inferido no objeto artistico. O organicismo dialoga nesse sentido
com o vitalismo: o ideério de que "organismos vivos sdo fundamentalmente diferentes
de entidades inanimadas por conterem elementos ndo fisicos ou serem governados por
principios proprios." (BECHTEL e ROBERT, 1998, p. 1). A conjectura sobre a
"existéncias de forcas ou impulsos vitais sem os quais a vida ndo poderia ser
explicada" (p. 1) ¢ tal e qual aplicada as obras de arte. No organicismo, o processo de
criagdo deve fazer emergir propriedades que s6 podem ser explicadas por meio de uma
espécie de substancia ou eld vital. Uma postura que se torna evidente em passagens

como a de Schenker:

A Ursatz*® nos mostra como o acorde da natureza torna-se vivo por meio do
poder vital natural. Mas o poder primal deste estabelecido movimento deve
crescer e viver sua propria e completa vida: o impeto de vida que
ambiciona completar-se com o poder da natureza. *’ (SCHENKER, 1979
[1935], p. 25, grifos meus)

¥ "Comparable to theologians or seers interpreting the divinely inspired messages."

4 "The concealed principle, instead of being understood as provisional hypothesis inferred from actual
perceived phenomena, became what was real, while the sights and sounds of the world were
appearance — surface manifestations of a more fundamental principle. From this point of view,
organicism is Platonism in biological cloathing."”

46 Conceito traduzivel como estrutura/sentenca fundamental/primordial/profunda/subjacente, termos que
serdo intercalados em determinados momentos desta tese de acordo com os discursos analisados. Ver
secao 1.2.

41 "The fundamental structure shows us how the chord of nature coms to life through a vital natural
power. But the primal power of this established motion must grow and live its own full life: that which
is born to life strives to fulfill itself with the power of nature.”
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Aqui, o aspecto dinamico das metaforas do crescimento organico passa para
outro nivel: ¢ transformado em impulso vital. Se a estrutura musical comporta-se
como um organismo em seus aspectos de integracdo, crescimento e unidade (segundo
o principio de economia), o proximo passo dessa analogia ¢ compreendé-la como uma
forma de vida. O aspecto técnico do discurso sobre a estrutura da obra ¢ assim
contrabalanceado por imagens que o romantizam, tornando-o mais vago, mas mais
facilmente aceitavel. A estrutura ¢ ela propria algo vivo, em relagdo a qual descrigdes
objetivas falhariam em captar suas nuances e os mistérios envolvidos em seu processo
de criagao.

Em uma passagem do musicologo Michael Spitzer (2004), percebe-se a
vigéncia desse tipo de metaforizacdo em discursos mais atuais. Nela, configuragdes
musicais variadas sdo sistematicamente mapeadas em uma outra esfera discursiva, de

modo a personificar seus inferidos propdsitos internos, intra-opus.

A metafora da personificagdo € intrinseca em muitos aspectos ao discurso
de Beethoven: o impulso antropomoérfico do motivo para manifestar a si
mesmo como um sujeito bem-formado no transcorrer de um
desenvolvimento tematico; a chegada neste ponto de maturagdo no segundo
grupo de uma forma sonata, um ponto a partir do qual o sujeito consegue
refletir sobre o caminho de sua propria constitui¢do; O ritmo da dissolugdo
individual e reformagdo atravessado no desenvolvimento e na
recapitulagdo; os retornos ciclicos que unem obras de multiplos
movimentos em expressdes de uma unica ideia®®. (SPITZER, 2004, p. 330)

As passagens de Spitzer e Schenker postulam a singular ideia da obra de arte
y . .« . 49 . A

como uma espécie de sujeito™”. Como tal, autodeterminada e a autbnoma, a obra nasce,
cresce, desenvolve-se e morre. Trata-se sem duvida de uma metafora forte e
impregnante, em que cada aspecto da obra € refletida em experiéncias compartilhaveis.
A obra como uma espécie de sujeito permite o espelhamento de nds mesmos no ato de
sua contemplacdo. Nesse registro discursivo, segundo o musicologo Kevin Korsyn, a
recepgdo estética se da "mais como um encontro entre dois sujeitos do que como a

experiéncia de um objeto" (1993, 90). O distanciamento entre sujeito criador e objeto

B "The metaphor of personification is intrinsic to many aspects of Beethoven’s discourse: the motive’s
anthropomorphic drive to realize itself as a well-formed subject in the course of a thematic
development, the arrival of this point of maturation in the second group of a sonata form, a point from
which the subject can reflect on the path of its own constitution, the rhythm of individual dissolution
and reformation traversed by the development and recapitulation, the heightened cyclical returns that
bind multi-movement works into expressions of a single idea.

4 Como reflete Terry Eagleton: "As concepgdes de unidade e integridade da obra de arte, por exemplo,
sdo lugar-comum no discurso “estético” desde a Antiguidade classica; mas o que emerge destas nogoes
familiares, no final do século XVIII, ¢ a curiosa ideia da obra de arte como uma espécie de sujeito”
(1993, p.9).
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artistico ¢ substituido por uma fusao, repleta de nuances, entre o sujeito criador e o
assim idealizado sujeito da obra: uma fusdo na qual os limites que separam essas duas
figuras se tornam fluidos e permedveis.

O papel do criador no idedrio de subjetivacdo da obra torna-se o de fazer
emergir aspectos vitais dos materiais artisticos, integrando-os e fazendo com que
crescam a partir de principios unificadores. A figura do génio surge em resposta a
esses anseios estéticos. No organicismo, ela estabelece a ponte entre o mero
aglomerado de materiais e a almejada unidade organica ao comportar-se como a
propria natureza e fazé-la emergir por meio de si. O orgénico e o espiritual sdo unidos
em um estado humano proximo ao transe (aqui a ideia do artista "inconsciente" ou

"sonambulo">°

¢ um tropo recorrente), em que o génio pode agir de acordo com as leis
inerentes da propria natureza, fazendo com que as suas propriedades materializem-se
na construcao artistica. Nessa idealiza¢do, o génio em ac¢do corresponde a um sujeito
em éxtase, imerso no fluxo criativo de um poder superior e coletivo, a partir do qual
ele é capaz de dar vida a obra preenchendo o abismo entre natureza e arte. Assim, o

génio ¢ capaz

De penetrar nas profundezas do objeto bem como nas profundezas de seu
proprio espirito, e de produzir em suas obras ndo apenas algo que seja facil
e superficialmente efetivo, mas, na competigdo com a natureza, algo
espiritualmente orgdnico, ¢ de dar a sua obra um tal contetido e forma que
parecera, ao mesmo tempo, natural e acima da natureza (GOETHE, apud
ABRAMS, 2010 [1953], p. 276, grifo meu)

sk

Reforcando esses aspectos centrais (integracdo, crescimento, economia €
vitalismo), o organicismo pode ser compreendido historicamente como uma tendéncia
estética e cientifica que passa a vigorar e se consolidar na transi¢do entre os séculos

XVIII e XIX3!. Abrams (2010 /71953]) demonstra, no ambito da literatura e na teoria

30 Por exemplo em Hazlit: "a definicio do génio é que ele age inconscientemente; e aqueles que
produziram obras imortais fazem-no sem saber como ou porqué" (apud ABRAMS, 2010 [1953], p.
286) ou em Schenker: "o génio € conduzido [...] como um sonambulo [pela] superior for¢a da verdade —
ou natureza, como for — [que] trabalha misteriosamente por tras de sua consciéncia, guiando sua caneta,
sem se importar nem um pouco se o alegre artista queria por si proprio fazer a coisa certa ou ndo."
(1968 [1906], p. 60)

31 Nas ciéncias, por exemplo, Nina Gelbart (1987, p. 49) afirma que "historiadores da ciéncia
geralmente concordam que uma transi¢do se deu na metade do século XVIII do mecanicismo
newtoniano para uma visao da natureza animista e organica."
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estética anglo-saxd, a transicdo nesse periodo de discursos com tendéncias
racionalistas, também denominados como mecanicistas, para o ideario organicista>.
Influenciado pelos desenvolvimentos e triunfos da fisica setecentista, o
mecanicismo estético ¢ compreendido por Abrams como um reflexo de preceitos
caracteristicos do iluminismo, e identificados mais especificamente na filosofia
empirista inglesa do século XVIII. E um discurso que preza, dentre outros atributos,
pela racionalizagdo de leis artisticas, procurando delimitar as particulas elementares e
os processos de associagdo que formam os produtos artisticos. Procura estabelecer
relagdes de causa e efeito no entendimento dos processos criativos, de modo a
descrevé-los em etapas claramente delimitadas. Assim, ele expressa "a visdao
neoclassica fundamental de arte como um artificio calculado para ordenar meios em
direcdo aos seus fins e com o esquema mecdnico de invencdo associativa" >’
(ABRAMS, 2010 /1953], p. 250). Ou seja, expressa a visdo da criagdo artistica como
um procedimento técnico e racional, em que a invengdo decorre da associagdo de
elementos bem delimitados e pré-existentes®*, e em que a inten¢io do criador
conforma e organiza materiais artisticos (meios) com fungdes expressivas (fins).
Algumas dessas caracteristicas associadas a criagcdo, e em especial a influéncia
da figura de Isaac Newton, sdo refletidas, por exemplo, na argumentacdo de 1776 do

poeta e filésofo James Beattie:

Nao seria menos absurdo para um poeta violar as regras essenciais de sua
arte e justificar-se apelando ao tribunal de Aristoteles do que seria para um
mecanico construir um motor inconsistente com as leis do movimento, €
desculpar-se, rejeitando a autoridade do Sir Isaac Newton (BEATTIE,
1776, apud ABRAMS, 2010 /1953, p. 215)

52 Wetzels (1987, p. 72) e Neuebauer (2002), em uma postura reticente as generalizagdes das
classificagdes historicas, argumentam contrariamente que ndo ha efetiva e concretamente uma transigao
historica entre a vigéncia de conceitos, pretensamente onipresentes, que impulsionem hegemonicamente
os discursos de determinado tempo ou cultura, e que, deste modo, organicismo e mecanicismo seriam
duas forgas que coabitam lado a lado no imaginario coletivo. Na presente tese, concorda-se em partes
com este argumento, mas a visdo de Abrams ¢ elegida para introduzir o conceito de organicismo de
modo mais convergente com a Teoria Schenkeriana.

3 "The central neo-classic view of art as a deliberate craft of ordering means to ends, and to
mechanical scheme of associative invention" [A palavra inveng¢ao, utilizada no original em inglés (1971
[1953], p. 186) foi mantida. Em portugués, o termo ¢é traduzido como "criacdo associativa". A palavra
criacdo ndo parece apropriada, ja que adquire significados singulares no discurso organicista, que, neste
momento do texto, estd sendo polarizado pelo mecanicismo].

>4 Cita-se comumente para exemplificar a ideia de material preexistente, a reflexdo amplamente
replicada (por Hume, Hobbes, Gerard, Dryden, dentre outros) sobre como o ato de imaginar criaturas
mitologicas ndo passa da associag@o de criaturas ja conhecidas, ou seja, ndo se trata de uma concepgao
estritamente original, mas da jungdo de partes pré-existentes. Assim, um dragdo nada mais seria que
uma invengdo imaginativa baseada na experiéncia e na observacao que associa repteis e aves.
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No mecanicismo, a arte ¢ compreendida como um mecanismo em que partes
elementares sdo organizadas por um agente externo. O artista age de acordo com as
leis que extrai do mundo, fundamentadas nos comportamentos da natureza e
decodificadas em formas artisticas: leis que seriam tdo evidentes e comprovaveis como
as que regem a compreensao dos movimentos mecanicos do mundo fisico. Estabelece-
se assim uma relacao de observador distanciado, em que ha uma separagao clara de
seus limites com os limites da natureza. Ele ndo se mistura nem emula o
comportamento natural: pretendendo-se abstraido dessa relacao, ele trabalha de acordo
com as regras que o proprio mundo oferece, transformando-o de acordo com suas
intencgdes subjetivas. Nesse conjunto de ideias que enaltecem a empiria e a separacao
entre sujeito e objeto, procedimentos artisticos sdo equiparados a procedimentos
cientificos.

Esta atitude ¢ exemplificada por Abrams na passagem de 1774 do fildsofo
Alexander Gerard em que discorre sobre dois estdgios complementares da criacio
artistica: a fantasia, ligada a livre triagem e organizagdo dos materiais, € 0 juizo, que

"de forma cientifica" os revisa.

A fantasia forma o plano de uma maneira mais ou menos mecanica ou
instintiva: o juizo, ao revisa-lo percebe sua retiddo ou suas falhas, como se
fosse de forma cientifica; suas decisOes estdo fundamentadas em reflexdo e
mostram uma convic¢do de sua imparcialidade (GERARD, 1774 apud
ABRAMS, 2010 [1953], p. 223)

Na colegdo de ensaios Approaches to Organic Form>® (1987), o critico literario
Richard Olson aponta um discurso bastante expressivo dessa visdo de mundo. Em
1664, o cientista Henry Powers afirma que "deduzindo as causas das coisas a partir de
tais originais da natureza como observados por nds, [os originais da natureza] podem
ser produzidos pela arte e por demonstracdes infaliveis da mecanica">® (p. 11). Essa
passagem expressa o espirito de dominio da natureza, de conquista da mente sobre a
matéria, vigente em uma época de significativos avancos no campo cientifico, em
especial no campo da mecanica cldssica. Expressa a visdo de que, ao se compreender
analiticamente seus movimentos ¢ propriedades, a natureza pode ser reproduzida pelo
homem, tanto na ciéncia quanto na arte.

Salientando as caracteristicas de discursos como os selecionados por Abrams e

Olson, o organizador dessa colecdo e também critico literario, Frederick Burwick

35 Abordagens para a Forma Orgdnica.
> "Deducing the causes of things from such originals in nature as we observe are producible by art,
and by infallible demonstrations of mechanics.”
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aponta que, "tomando como premissa a universalidade dos principios mecanicos, 0s
mecanicistas arguiam que uma entidade, mesmo os organismos vivos, funciona
meramente em resposta a leis externas de matéria e movimentagdo">’ (1987, p. ix).
Compreender a formagdo das entidades (como organismos e obras de arte), "em
resposta a leis externas", implica seu entendimento como objetos manipulaveis, em
que, aplicando-se a férmula correta, obtém-se o resultado esperado. Assim, na
reverberacao dessa visdo de mundo no ambito artistico, as obras de arte ndo crescem
"de dentro pra fora", segundo comportamentos compreendidos como imanentes aos
seus materiais, mas sdo montadas "de fora pra dentro", de acordo com gostos e
sentimentos adquiridos culturalmente pelo sujeito criador.

No discurso estético, de modo geral, embora se possa identificar seus tragos
caracteristicos e exemplos de sua utilizagdo, o mecanicismo ndo chega a se estabelecer
enquanto uma doutrina ou escola defendida diretamente por artistas e criticos. A sua
definicdo ¢ posterior ao periodo ao qual se costuma atribuir sua vigéncia. Nesse
sentido, ¢ um conjunto de nogdes, provenientes da filosofia e da ciéncia, que passa a
adquirir na arte cada vez mais significado na medida em que se acentua o discurso
organicista, ¢ na medida em que esse discurso ¢ definido por negagdes e dicotomias.
Nesse contexto, 0 mecanicismo ¢ mais uma invenc¢ao do organicismo, um conjunto de
ideais negados, do que uma escola de pensamento afirmada no campo do discurso
estético. Organicismo € mecanicismo sdo opostos que se definem, sendo que o
primeiro utiliza o segundo como o seu duplo negativo. Pode-se afirmar, nesse sentido,
que a analise do discurso organicista envolve a compreensdo das dicotomias que o
fundamentam.

Essas dicotomias sdo sintetizadas por Meyer.

O organico ¢ associado com a genialidade e a inspiragdo, em oposi¢do ao
artesanato e ao calculo; com espontancidade e liberdade, em oposicdo a
deliberagdo e as regras restritivas; com inocéncia e ingenuidade, em
oposicao a ilusdo astuciosa; com beleza e bondade naturais em oposi¢do ao
gosto cultivado e costumes artificiais; e com relagdes e significados que
independem do contexto, em oposi¢do aquelas que dependem?®®. (MEYER,
1989, p. 191)

ST "Having assumed the universality of mechanical principles, the mechanists argued that an entity,
even living organisms, functioned merely in response to external laws of matter and motion."

38 "The organic is associated with genius and inspiration, as opposed to craftsmanship and calculation;
with spontaneity and freedom as opposed to deliberation and restrictive rules; with innocence and
artlessness, as opposed to sophistication and deceptive guile; with innate knowledge and feeling, as
opposed to labored knowledge an cold reason; with uncontrived beauty and goodness, as opposed to
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Ou seja, o organicismo defende uma pauta baseada em valores éticos € na
simpatia entre sujeito e objeto (que se fundem em uma unidade transcendente), ao
mesmo tempo em que associa 0 mecanicismo a amoralidade, & auséncia de empatia, a
separagdo entre sujeito e objeto. A partir dessa rede de oposigdes, o autor aponta para a
tendéncia quase inconsciente em se valorizar os termos referentes ao organico,
argumentando que os tracos do organicismo estdo enraizados na cultura ocidental de
matriz europeia. Os termos que se opde ao organicismo convergem com a defini¢do de
mecanicismo apontada por Abrams, no sentido em que valorizam atributos
relacionados ao "esquema mecanico de invengdo associativa [e ao] artificio calculado
para ordenar meios aos seus fins" (ABRAMS, 2010 /7953]/, p. 250). As defini¢des do
organico reunidas por Meyer poderiam referir-se também a figura do génio,
implicando a intrinseca conexao entre esses dois conceitos.

Solie (1980) observa a oposi¢do entre mecanicismo € organicismo no ambito
estético de acordo com os desenvolvimentos da propria biologia na transicdo dos
séculos XVIII e XIX: de uma énfase na anatomia e suas implica¢des estruturais para
uma énfase na fisiologia e seus processos dinamicos e complexos. Em outras palavras,
de uma biologia mais "mecanicista", no sentido de mais ocupada com taxonomias e
relagdes rastredveis e lineares de causa e efeito, para uma biologia mais "organicista",
no sentido de mais ocupada com os sistemas bioldgicos em suas interrelacdes e
funcionamentos. Na transicao entre essas visoes de mundo, o enfoque dado as partes ¢
gradualmente substituido por uma primazia do todo, a instancia que idealmente uniria
os elementos, dando-lhes um proposito unificado. Essa concepgao dialoga com a rede
de oposicoes de Meyer, na medida em que expressa uma abordagem mais ligada aos
aspectos vitais dos organismos: aspectos que reverberam no imaginario estético como
referéncias para o desenvolvimento dos atributos associados a genialidade e que, de
modo geral, caracterizam uma concep¢do mais fluida e permeavel dos limites das

partes constituintes de uma obra.

A propria biologia, durante o século XIX, distancia-se de sua precedente
dependéncia ou concentragdo na anatomia. Um aumento de interesse na
fisiologia levou a um novo foco em processo ao invés de estrutura. O
estudo de interrelagdes funcionais das muitas partes de um organismo

cultivated taste and unnatural custom,; and with relationships and meanings that are acontextual, as
opposed to ones that are dependent on context."
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complexo pede um novo paradigma de pensamento, fundamentalmente
diferente do modelo velho de causa e efeito linear™. (SOLIE, 1980, p. 150)

A transicdo da vigéncia de procedimentos mecanicos para 0s organicos no
discurso artistico ¢ descrita por Abrams como uma "substitui¢do analdgica — a
substitui¢do, em outras palavras, de um processo mecanico por uma planta viva como
o paradigma implicito governando a descricdo do processo e do produto da criacio
literaria" (2010 /7953]), p. 214). Fala-se aqui de uma substituicao analogica no sentido
em que essa analogia passa a constituir um ideario, ao invés de ilustrar caracteristicas
pontuais comentando-as distanciadamente. Sendo parte integrante dele, ela estabelece
seus limites (o que se pode pensar sobre a arte) seus impulsos (o que impele essa
construgdo discursiva) e tendéncias (a predominancia, difusdo e aceitacdo desse
discurso). Abrams nomeia "a era do biologismo" ao observar como essa "substituicao
analogica" ¢ sintomatica de uma mudanca da influéncia cientifica no discurso artistico,
da fisica para a biologia. Trata-se da era em que fendomenos psicoloégicos, sociais,
artisticos etc. tendem a ser interpretados segundo as caracteristicas de organismos
vivos. Nesse cendrio, "o cardter geral da ideacdo" ¢ impelido de acordo com as
analogias e metéaforas extraidas das propriedades sistémicas reveladas nos recentes

desenvolvimentos dos estudos fisiologicos.

[...] A era do biologismo: a partir do momento em que o campo das mais
estimulantes e inspiradoras descobertas passou da ciéncia fisica para a
ciéncia da vida, a biologia comegou a substituir a mecénica cartesiana e
newtoniana como a grande fonte de conceitos que, migrando para outras
provincias, foram modificando o carater geral da ideagdo (ABRAMS, 2010
[1953], p. 272)

No ambito da musica, Meyer (1989) descreve um quadro que dialoga com
essas mudancas paradigmaticas. O autor compreende o organicismo em oposi¢ao a
uma concepgdo precedente da musica como uma arte que emula aspectos da
linguagem, como a sintaxe e a retdrica. Assim, anteriormente ao primado do
organismo como um modelo na constru¢do musical, a linguagem era tomada como
referéncia, por meio de suas regras e seus modos de expressao. Nesse contexto, a
constru¢do musical ¢ descrita mais por analogias pontuais, com uma descrigao, por
assim dizer, mais "anatoOmica" e mecanica de seus componentes do que em uma visao

sistémica global, que contemple as partes em funcdo de um todo organizado e

9. n[ .. ] Biology is itself moving during the nineteenth century away from its earlier dependence or
concentration on anatomy. An increased interest in physiology led to a new focus on process rather
than structure. The study of functional interrelationships of the many parts of a complex organism calls
for a new paradigm of thought, fundamentally different from the old linear cause-and-effect model."
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interrelacionado. Assim, segundo o autor, anteriormente ao predominio do
organicismo no discurso musical, "a estrutura musical era descrita em termos de
frases, sentencas e periodos; a expressdo era discutida em termos de retorica e figuras
caracteristicas; e a unidade era compreendida como fungdo tanto da expressdo quanto
da estrutura"® (p. 191) — caracteristicas que perdem sua primazia no discurso sobre
musica na medida em que as metaforas organicas passam a vigorar no século XIX.

A linguagem oferece um modelo a musica na medida em que ela ¢
compreendida como um procedimento 16gico, em que construgdes bem realizadas
desempenham fungdes expressivas claras e identificaveis. Para exemplificar essa
postura, Meyer cita um trecho de um ensaio de 1741, de Yves Marie André: "a musica
se torna uma espécie de reforica sonora que tem seus gestos grandiosos para inspirar a
alma — assim como o fazem as palavras — que tem seu charme para mové-la, e suas
brincadeiras, suas piadas e seus jogos para diverti-la"! (p. 191, grifo meu). Descrita
como uma "retdrica sonora", a musica ¢ compreendida como um espelho da linguagem
e de sua capacidade de comunicar. Ela expressa sentimentos e concatena seus eventos
sonoros, assim como um orador que utiliza figuras retdricas para construir
argumentos. Descrevé-la em termos de fungdes delimitadas (inspirar, mover e
divertir), implica sua compreensdo como um objeto utilizado pelo sujeito que se
expressa, em uma concep¢do que delimita os limites destas duas instancias
(sujeito/objeto). Descricdes como essas perdem seu valor e vigéncia no organicismo
no século XIX, no qual a imagem do organismo de limites permeaveis e fluidos,
despertado pela acdo semiconsciente do génio, ¢ estabelecida como metédfora
constitutiva de discursos musicais de influentes compositores, criticos e tedricos.

A partir das definigdes desta secdo, a secdo seguinte aponta as caracteristicas
do discurso organicista que foram apropriados na Teoria Schenkeriana, tanto os
aspectos centrais aqui apontados (integracdo, crescimento, economia, e vitalismo)

quanto a oposicao entre formas mecanicas e organicas.

0 "Musical structure was described in terms of phrases, sentences and periods; expression was
discussed in terms of rhetoric and characteristic features; and unity was understood as a function of
both expression and structure."”

81 "Music becomes a kind of sonorous rhetoric, which has its grand gestures to inspire the soul, as
words do, its charms to move it, and its playfulness, its jokes and its games to divert it."
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1.2 Conceitos centrais da Teoria Schenkeriana

Ao longo do amadurecimento de suas ideias, um dos propdsitos que passa a
caracterizar a teoria musical de Heinrich Schenker ¢ demonstrar como a musica dos
compositores por ele considerados como grandes mestres ¢ organica. Schenker procura
demonstrar como a integra¢do entre as partes € o todo nessas entidades complexas,
multiplas e variadas resulta de processos de crescimento a partir de uma unidade
seminal, simples, elementar e gerativa. As inquietacdes sobre o carater organico das
obras musicais podem ser encontradas desde seus escritos iniciais®?, mas é somente a
partir dos anos 1920 em diante que o conceito se torna de certo modo onipresente em
seu vocabulario. Nessa €poca, ele passa a figurar tanto em passagens corriqueiras,
aparentando-se apenas com uma adjetivacao enaltecedora, como: "Que segredos estdo
contidos nos poderes mentais de criagdo orgdnica do génio?"®* (2004 [1921-1923], p.
59, grifo meu), quanto como um conceito central na formulagdo de sua teoria como
um todo, como na passagem: "Eu apresento aqui um novo conceito, um conceito
inerente nos trabalhos dos grandes mestres; de fato, trata-se do proprio segredo e fonte
de suas existéncias: o conceito de coeréncia orgdnica"®* (1979 [1935], p. xxi, grifo
meu). Nao coincidentemente, ¢ também nessa €época que sua metodologia se apresenta
em sua forma final, a qual se convencionou denominar como Andlise Schenkeriana®,
caracterizada por recursos notacionais que geram uma partitura analitica baseada na
partitura original.

A sua ultima publicacdo no ano de sua morte (Der Freie Satz, de 1935) ¢ a que
melhor expressa e organiza seu método de andlise. Buscando evidenciar os modos
como esta "coeréncia organica" ¢ atingida, basicamente, o método procura mostrar
como a pec¢a musical ¢ um desenvolvimento de uma estrutura essencial: a Ursatz (Fig.
1). Criada originalmente pelo autor, em suas palavras: a Ursatz "representa a
totalidade. E a marca da unidade [...] nela reside a percep¢io compreensiva, a

resolucdo de toda a diversidade na derradeira completude"®® (1979 [1935], p. 5).

%2 Como em Der Geist der Musikalischen Technik, de 1986, e Harmonielehre, de 1906, obras abordadas
no capitulo 2.

8 "What secrets are concealed in the organically creative mental powers of the genius?"

%4 "I here present a new concept, one inherent in the works of the great masters; indeed, it is the very
secret and source of their being: the concept of organic coherence."”

%5 Este termo passa a ser utilizado a partir da apropriagdo, organizagio e desenvolvimento de suas ideias
no periodo pos-Segunda Guerra nos EUA, nunca tendo sido utilizado pelo proprio autor.

% "The fundamental structure represents the totality. It is the mark of unity [...] In it resides the
comprehensive perception, the resolution of all diversity into ultimate wholeness.”
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Representando o todo, ela remete ao sentido de unidade de uma pega musical,
procurando mostrar como a integragao das partes em uma entidade complexa, multipla
e variada (a peca musical), resulta de processos de crescimento a partir de uma
unidade seminal, simples, elementar e gerativa (a propria Ursatz). Schenker
desenvolve a partir dessa estrutura um método que espelha no texto musical diversos
valores do ideario organicista, transformando-os em procedimentos analiticos com
certo grau de objetividade e demonstrabilidade. Assim, sua teoria soma ao discurso
organicista um linguajar técnico e atualizado, que busca descrever os aspectos

estruturais do assim denominado "organismo musical" (1979 [1935], p. 6).
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Figura 1: Uma das trés representagdes possiveis da Ursatz, iniciada no terceiro grau da escala [Stufe].
(SCHENKER, 1979 [1935], p. 4)

Gravitam também em torno da Ursatz diversas implicagdes tedricas: a partir
dela, desenvolvem-se reflexdes sobre a natureza do espaco composicional no
tonalismo; sobre a genealogia da criagdo no interior desse espago; sobre a historia da
musica e seus desenvolvimentos técnicos e expressivos; sobre a relacdo entre arte e
sociedade, dentre outras. A apresentacdo que se segue demonstra algumas dessas
implicagdes € o modo como elas se relacionam com o idedrio organicista. Além disso,
mostra como o0s aspectos estruturais de sua metodologia sao diretamente relacionados
a uma singular no¢do do espaco composicional tonal, sendo a conceituacdo desse
espaco bastante significativa para a adaptacdo dos valores organicistas ao contexto
analitico. Baseando-se principalmente em Der Freie Satz (1935)%, sdo apresentados e
relacionados ao ideédrio organicista os seguintes conceitos centrais de sua teoria:
Ursatz, Urlinie, Bassbrechung, acorde da natureza, espago tonal, diatonia,
profundidade, elaboracdo composicional e diminuigao.

A Ursatz representa a movimentagdo fundamental da criagdo tonal, o modo

mais elementar de se alcangar o sentido de movimento que a caracteriza. Ela apresenta

a movimenta¢do do "acorde da natureza" (p. 10), conceito que se refere a triade maior

7 Daqui em diante, nesta segdo, as citagdes sem referéncia a ano sdo todas deste livro.
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como a expressao da série harmonica no ambito de uma oitava®®. Na Ursatz, o "acorde
da natureza", entidade estatica e vertical, ¢ desenvolvido temporalmente por meio da
conducdo de vozes, com seu carater dindmico e horizontal associado a agdo artistica.
Embasada em uma visdo historica da musica, a Ursatz expressa uma articulacao entre
homem e natureza: o modo como no desenvolvimento do tonalismo os musicos
"gradualmente aprenderam a se conformar com a natureza ao ajustar os aspectos
horizontais e verticais simultaneamente" ¢ (p. 11, grifo meu). Ela conjuga
representacdes da natureza e da arte em uma estrutura ideal, na qual aquela ¢
impulsionada por esta, a0 mesmo tempo em que proporciona os fundamentos verticais
para a sua elaboracao horizontal.

A Ursatz é composta por uma linha superior descendente (denominada Urlinie
[linha primordial ou fundamental]), com o contraponto de uma linha inferior arpejada
(denominada Bassbrechung [arpejamento ou '"refra¢do" do baixo]), formando a
sequéncia harmodnica fundamental no estabelecimento de uma tonalidade (I-V-I). A
Urlinie inicia nos graus da escala (Stufen) que pertencem ao acorde da tonica’, mas
nunca no primeiro grau da escala, que serda sempre o seu destino final. E
contextualizada harmonicamente, por meio de seu contraponto inferior, em seu inicio e
seu fim, como acorde de primeiro grau (I) e funcdo tonica (T). Ela passa
necessariamente pelo 2, no qual é harmonizada como acorde de quinto grau (V) com
funcdo dominante (D). As duas vozes dessa estrutura realizam um movimento
contrario’!, em dire¢do a dominante, seguido de um movimento direto, em direcdo a
tonica. Forma-se assim uma espécie de contraponto de primeira espécie arquetipico,
representando a Trajetoria (com T maitsculo) das trajetorias tonais: o movimento
primordial que estaria presente em todas as outras composi¢cdes de movimento no
interior do espaco tonal.

Compreendido como uma horizontalizagdo artistica de um fenomeno natural
vertical, 0o movimento contrapontistico-arquetipico da Ursatz ¢ relacionado a narrativa

de uma dissonéncia primordial. A Urlinie, em seu estado inicial e natural sendo apenas

% Neste conceito, considera-se a série harmonica apenas até o sétimo parcial, ou seja, antes do
surgimento da parcial que corresponde a sétima rebaixada da escala.

9 "Gradually they learned to conform to nature by adjusting the horizontal and the vertical aspects
simultaneously."

7 Em outros formatos, a Urlinie também pode iniciar no 5 ou no 8. O trago circunflexo acima dos
numerais indica que se trata de um grau da escala pertencente aos niveis profundos da estrutura musical,
como representado pela Urlinie que compde a Figura 1.

"I No caso das Ursitze comegadas em 5 ou 8, movimentos obliquos precedem estes movimentos
contrarios.
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uma nota da série harmonica, desprende-se de uma estaticidade inicial (em 3, 5 ou 8)
almejando a estaticidade derradeira (em 1). Neste deslocamento, 2 (ou 4 ou 7,
dependendo de onde se inicia) se apresenta como uma ruptura: trata-se do
deslocamento primordial, do impulso direcional que gera a temporalidade na musica.
No entanto, a Ursatz representa uma estrutura que estabiliza esse deslocamento,
transformando-o em consonancia: ela apresenta "a primeira transformacdo de um tom
dissonante da Urlinie em uma consonancia"’? (p. 61). Para isso, o Bassbrechung
coaduna-se com o movimento descendente da Urlinie, de modo que cada passo do
movimento da Ursatz esteja harmonicamente fundamentado. Assim, a dissonadncia
primordial (2) ¢ transformada em consonancia (2/V): ela gera uma perturbagio da
estaticidade inicial da Urlinie, mas a0 mesmo tempo possibilita a sua resolucio
definitiva em 1, ocasionando entdo "a experiéncia da finalizagdo, a cessagio de todas
as tensdes e esforgos"”® (p. 13).

Deste modo, a Ursatz representa a forma como os espacos do "acorde da
natureza" sio preenchidos por meio da conducdo de vozes’*. Esse modo de ocupar o
espaco tonal € tido por Schenker como uma conquista no desenvolvimento historico da
arte contrapontistica, na qual, "apds séculos de esfor¢o [...], tornou-se possivel
preencher os espagos na arpegiacao da voz superior da Ursatz com notas de passagem,
de uma maneira que faz justica tanto a natureza quanto a arte"’” (p. 11, grifo meu). Ou
seja, em sua visdo, ela representa o desenvolvimento em relagdo a uma perspectiva
estritamente linear ao fundamentar-se em principios naturais. O preenchimento desses
espacgos requer essa fundamentacdo, na qual a dimensdo horizontal ¢ ampliada por
meio da dimensao vertical.

Trata-se entdo de uma teorizacdo sobre o espago musical: um espaco que
apresenta lacunas a serem preenchidas, subespacos vazios que serdo ocupados no
transcorrer da peca. A conceituagdo do espago tonal torna-se um tema central no
desenvolvimento da Teoria Schenkeriana, levando a reflexdes sobre o topos criativo

da musica.

2 "The fundamental structure [Ursatz] exhibits the first transformation of a dissonant fundamental line
[Urlinie] tone into a consonance.”

73 "The experience of ending, the cessation of all tensions and efforts."

74 No sentido estrito da horizontalidade, Schenker denomina este espaco como espago do tom [fone-
espace].

75 " After centuries of striving, when creative ears had finally learned to mold several voices successfully
into a contrapuntal complex, it became possible to fill in the spaces in the arpeggiation in the upper
voice of the fundamental structure with passing tones in a manner, which did justice to both nature and
art.”
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Infinito por natureza, o espago disponivel as artes visuais deve ser
delimitado pelo pintor e, nesta propria delimitagdo, originalmente criado
[...] Na musica as coisas sdo diferentes: aqui os espagos disponiveis para a
movimentacdo melddica sdo os espacos da oitava, da quinta e da terca
oferecidos pela natureza. Espagos mais amplos, delimitagdes mais distantes,
ndo existem; a tarefa da musica ¢ meramente preencher estes espagos. Os
espagos do movimento tonal sdo, portanto, finitos e pequenos, mas as
possibilidades de preenche-los é infinita’®. (SCHENKER, 2014 [1926], p.
48, grifo meu)

Definir o espago composicional tonal, portanto, implica delimitar as
possibilidades criativas do sistema artistico de acordo com a prépria natureza: de
acordo com limites que decorrem da condigdo circular das alturas, que se repetem no
ambito de uma oitava. A movimentacdo melddica se da entre os intervalos que
espelham o "acorde da natureza" nesse ambito de oitava: ¢ um espago "finito e
pequeno, mas de possibilidades infinitas de preenchimento."

Nos movimentos de preenchimento dos espagos tonais, a dissonancia
primordial da Urlinie apresenta "o mais basico dos movimentos de passagem [e ¢] a
sua necessidade [...] de continuar na mesma dire¢ao que cria a coeréncia e de fato, e
faz desta travessia o inicio de toda a coeréncia em uma composi¢io musical"’’ (1979
[1935] p. 12, grifo meu). A condig¢do inicial da Urlinie implica, portanto, expectativa
de direcionalidade (por meio de seu encaminhamento a dominante, V) e resolugdo (por
meio de seu retorno a tdnica, I), caracteristicas que fazem reunir todos os eventos
musicais de uma obra em um amplo impulso linear que os unifica. O conceito de
"coeréncia organica" ¢ intimamente ligado a essa compactagdo de eventos sonoros na
entidade una e direcional da Urlinie, em seu movimento de preenchimento horizontal
dos espacos gerados pelo "acorde da natureza" em sua disposig@o vertical.

O movimento da Urlinie tem como proposito alcangar um Unico objetivo: a
resolugdo derradeira em 1. O conteudo musical é gerado no ambito desse percurso,
com seus "obstdculos, reveses, desapontamentos, [envolvendo] distancias, desvios,
expansdes, interpolagdes e, em suma, retardagdes de todos os tipos"’® (p. 5). Schenker

entende o conceito de conteido musical como uma consequéncia das retardacdes de

76 “By nature infinite, the space available for visual works of art must be bounded by the painter and, in
the setting of boundaries, created anew [...] With music, things are different: here the spaces available
to melodic motion are the spaces of the octave, fifth and third offered by Nature. Larger spaces, more
distant {23} boundaries, do not exist, the musician’s only task is to fill these spaces. The spaces of tonal
movement are therefore finite and small; but the possibilities for filling them are infinite.”

" "The traversal of the fundamental of the fundamental line is the most basic of all passing motions; it is
the necessity of continuing in the same direction which creates coherence, and, indeed, makes this
traversal the beginning of all coherence in a musical composition."

8 "Obstacles, reverses, disappointments, and involves great distances, detours, expansions,

interpolations, and, in short, retardations of all kinds."
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um movimento arquetipico: a singularidade de uma peca, seu conteudo unico, resulta
das formas particulares com que o movimento imutavel e essencial da Urlinie ¢
atrasado. Para o autor, a verdadeira expressdo artistica na arte tonal resulta da
lapidacdo das expectativas dessa resolucdo. Nesse sentido, Schenker é categdrico: "o
objetivo e o percurso do objetivo sdo primarios. Conteido vem depois: sem um
objetivo ndo pode haver conteudo"”’ (p. 5).

No entanto, o espago tonal de Schenker ndo ¢ restrito a bidimensionalidade em
um sentido linear. Segundo o autor, a Ursatz nao deve ser compreendida em uma
sequéncia temporal, como uma "cronologia da criacdo"® (p. 18). Ao invés disso, ela
representa "a precisdo estritamente logica na relagdo entre as simples sucessdes de
tons e as mais complexas"®! (p. 18). Ou seja, por meio dela, a obra musical é
observada em niveis estruturais organizados em graus de complexidade, sendo o nivel
mais simples a propria Ursatz e o mais complexo a pe¢a em si. Ao representar a
conjugacao das dimensdes horizontal e vertical nos termos da condugdo de vozes e do
"acorde da natureza", a Ursatz proporciona a visdo sobre uma terceira dimensao
musical, a profundidade. Situando-se teoricamente frente as outras duas dimensdes
como em um eixo perpendicular (z), a profundidade se relaciona com a pega em si
como uma projecao atemporal das forcas gerativas que nela se encontram subjacentes
e ocultas. Ao invés de retratar simplesmente a ordem cronoldgica de seus eventos em
um plano bidimensional, ela organiza em niveis estruturais atemporais as ordens de
complexidade que dela se podem deduzir.

A relagdo entre a obra e a profundidade do espaco tonal ¢ pensada a partir do
conceito de diatonia. Similar ao termo "diatonico", ele € significativo da énfase de
Schenker nos processos contrapontisticos da musica como efeitos de primeira ordem
em relagdo aos processos harmonicos. A diatonia conceitua sua critica a outras
andlises musicais que, para ele, ndo consideravam a totalidade do movimento
organico-musical em seu fluxo, mas apenas realizavam taxonomias sobre entidades
verticais enfileiradas (seriam nesse sentido analises "anatomicas" e ndo "fisiologicas").

Significativo dessa postura € sua critica a uma analise de Hugo Riemann, que "ilustra

7 "The goal and the course of the goal are primary. Content comes afterward: without a goal there can
be no content."”

80 "Chronology of creation.”

81 "The strictly logical precision in the relationship between simple tone-successions and more complex
ones [...] but also from the complex to the simple."”
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o desastroso crescimento nos dias atuais de acordes no sentido exclusivamente vertical
[que] paralisam o fluxo contrapontistico"®? (p. 96).

Nesse contexto, a diatonia representa o conteudo da Urlinie, ou seja, a
movimentagdo do "acorde da natureza" no espago tridimensional da composigao tonal.
Localizada no nivel profundo da estrutura musical, a diatonia se opde a tonalidade,
localizada no nivel superficial. Para Schenker, a propria tonalidade ¢ um efeito de
segunda ordem causado por forgas subjacentes: a organizacdo harmoénica do espago
tonal resulta dos impulsos lineares representados no conteido da diatonia. Refletindo
sobre esse conceito, o autor apresenta outra definicdo do espago musical: "entre os
polos da linha fundamental e da superficie, da diatonia e da tonalidade, a profundidade
espacial de uma obra musical é expressa" (p. 5, grifo meu). Assim, enquanto o
movimento da Urlinie "preenche os espacos no arpejamento da voz superior", as
transformagodes da diatonia em tonalidade preenchem os espacos entre o elementar ¢ o
complexo no eixo perpendicular da profundidade musical.

Como comenta a musicologa Holly Watkins, "Schenker lapidou uma teoria em
que a musica tonal se desenvolve ndo da primeira nota para a ultima, mas da
profundidade a superficie"®* (2011, p. 165). Nesse sentido, é uma teoria que lida com
um processo gerativo®®, e ndio com um processo aditivo, que dispde eventos musicais
adjacentemente, em sequéncias. Nas palavras de Schenker, remetendo diretamente ao
ideério organicista, trata-se de uma teoria que observa a musica como uma estrutura
que "cresce de dentro pra fora" de acordo com o principio que se aplica "tanto ao
organismo musical quanto ao corpo humano"® (1979 [1935], p. 6, grifo meu).

O principio de crescimento em sua teoria organicista da musica € representado
por dois conceitos interrelacionados: (1) a elaboragio composicional % | que
compreende os processos de criagdo como elaboracdes nos niveis subjacentes

progredindo aos niveis intermedidrios e superficiais; (2) e as diminui¢des®’: os

82v/ ] Hllustrates the latter-day disastrous growth of chords in the exclusively vertical sense. These
‘chords' paralyze the contrapuntal flow [...]. "

8 "Schenker crafted a theory in which tonal music unfolds not from first note to last but from depth to
surface — from a deep melodic prototype in the background [...] to more elaborate counterpoint in the
middleground and, ultimately, the foreground."

% E neste sentido que a aproximacdo entre a Teoria Schenkeriana e o gerativismo chomskiano ¢
frequentemente realizada (Ver secao 2.2).

8 It should have been evident long ago that the same principle applies both to a musical organism and
to the human body: it grows outward from within."

8 Auskomponierung.

87 Na Teoria Schenkeriana, o conceito de diminui¢do suplanta o conceito de motivo. Schenker entende o
motivo como um evento associado a estrutura subjacente que foi diminuida, desdobrada, desenvolvida e
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resultados desse processo de elaboragdo. Um evento musical pode ser considerado
como diminui¢do, em relagdo a um nivel mais profundo, e como um polo estrutural,
em relacdo a um nivel mais superficial. Nesse ultimo caso, gerard novas diminui¢des
até alcancar a superficie extrema (a peca em si). A partir dos conceitos de elaboracao
composicional e diminui¢do, a criagdo musical ¢ compreendida por meio de processos
de transformagdo entre niveis estruturais (inter-niveis), um aspecto bastante
significativo da tecnicalidade que Schenker aplica ao ideério organicista, atualizando-o
e modernizando-o no contexto dos anos 1920-30.

Nesse singular entendimento organico-estrutural da musica, a "coeréncia
organica" resulta tanto do impulso direcional horizontal da Urlinie, com o seu
movimento de preenchimento dos espacos abertos pela verticalidade do "acorde da
natureza", quanto das elabora¢des dos niveis profundos em dire¢do a superficie.
Cobre-se assim as dimensdes do tempo, por meio da direcionalidade da Urlinie, € a do
espago, por meio da profundidade dos niveis estruturais. Nesse contexto, a elaboracao
composicional ¢ um movimento complexo que inclui tanto as transformagdes de
dentro pra fora (movimento centrifugo) quanto a sua projecao temporal (movimento

lateral/horizontal). Em suas palavras:

A coesdo axial que se estende da profundidade a superficie ¢ ao mesmo
tempo a coesdo lateral que funciona horizontalmente na superficie. Apenas
esse tipo de coesdo, falando biologicamente, atinge o genuinamente
orgdnico, a sintese de uma peca musical, o sopro vital®. (2014c [1930], p.
51, grifos meus)

Evocando poderosas imagens para o entendimento de seu conceito de

"coeréncia organica" segundo atributos espaciais, Schenker disserta que:

[...] Na superficie, a coeréncia se encontra atrds dos tons, como em um
discurso, em que a coeréncia do pensamento se encontra atras das palavras.
[...] Como um movimento através de diversos niveis, como a conexao entre
pontos separados mentalmente e espacialmente, toda relagdo representa um
caminho que ¢ tdo real como os que "atravessamos" com nossos pés.
Portanto, uma relacdo deve efetivamente ser atravessada por nossos
pensamentos — mas isso deve envolver o tempo de fato. At¢é mesmo a
notavel visdo de longo alcance da improvisagdo de nossos grandes
compositores, a qual eu ja me referi como um "voo aural", pressupde e de
fato inclui o tempo®. (SCHENKER, 1979 [1935], p. 6)

ndo como um evento valido por si s6. A transi¢do entre estes dois conceitos ao longo de sua produgdo
teorica ¢ descrita no capitulo 2, especialmente em 2.3.

8 "The axial cohesion that extends from background to foreground is at the same time the lateral
cohesion that functions horizontally at foreground level. Only this type of cohesion, to put it
biologically, attains the genuinely organic, the synthesis of a piece of music, the living breath."

89 n1 ] In the foreground, coherence lies behind the tones, as in speech, the coherence of thought lies
behind words [...] As a motion through several levels, as a connection between two mentally an
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Para Schenker, a "coeréncia organica" refere-se de fato a uma conexao entre
dois pontos A e B (sejam eles palavras, tons ou diminuigdes) em um espago
conceitual: uma conex@o que inclui as instancias que subjazem esses pontos, situadas
em niveis mais profundos. Nao se trata assim de uma simples conexao linear, tragando
o caminho mais curto de uma reta (Fig. 2a), mas uma conexao que "atravessa" niveis,
projetando uma espécie de diagonalidade entre a profundidade e o tempo (Fig. 2b).
Para se compreender a relacdo entre os pontos A e B ndo bastaria observa-los
diretamente no nivel em que se encontram, mas deve-se "atravessar" os niveis que os
sustentam. Assim, o "voo aural", realizado pelos grandes mestres em sua conexao de
eventos musicais, € um percurso inter-niveis direcionado a frente pela dimensao
temporal. Nao é um percurso exclusivamente intra-niveis (o que resultaria apenas na
dimensdo horizontal), nem um percurso exclusivamente inter-niveis (o que resultaria

em transformagdes desconsiderando a temporalidade), mas uma jungdo desses dois

movimentos.
a) A «<———> B
b) A B
N /7
Ursatz

Figura 2: Representagdo da conexdo de eventos na Teoria Schenkeriana. Elaboragdo do presente autor.

Movimentando-se neste espago conceitual, o "organismo musical" "cresce de
dentro pra fora" de diversas maneiras. Uma delas diz respeito ao modo como a Ursatz
¢ replicada nos diversos niveis da estrutura musical, formando uma espécie de fractal.
Denominando, por exemplo, a voz inferior (Bassbrechung) da Ursatz como um

"triangulo sagrado"*°

, Schenker argumenta que "por extensdo, toda triade, quer
pertenga ao nivel intermediario ou profundo, luta por seu proprio tridngulo"®! (p. 15).

Ou seja, nos diversos niveis estruturais, as triades dos graus escalares procuram tornar-

spatially separated points, every relationship represents a path which is real as any we 'traverse’ with
our feet. Therefore, a relationship actually is to be traversed in thought — but this must involve actual
time. Even the remarkable improvisatory long-range vision of our great composers, which I once
referred to as 'aural flight', presupposes, indeed, includes time."

%0 Uma possivel referéncia teoldgica a santissima trindade na mitologia crista.

V' "Sacred Triangle [...] By extension, every triad, whether it belongs to middleground or foreground,
strives for its own triangle."”
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se tonica e estabelecer seu proprio sistema de relagdes funcionais. A imagem das
triades lutando por seus proprios triangulos funcionais tem fortes implicagdes na
conceituagdo de regides harmonicas que habitam uma tonalidade e de suas projegdes
no registro formal®,

A Ursatz replica também a configuracao de dissonancias e consonancias que a
constitui. Discorrendo sobre a possibilidade de elaboragdes composicionais serem
realizados a partir de notas estruturais dissonantes, Schenker compreende que ¢
somente sua posterior transformacdo em uma consonancia que possibilita a
elaboragdo. Em outras palavras: elaboragdes s6 podem ser realizadas a partir de
consonancias. Nesse processo de transformagao, a dissonancia primordial representada
na nota de passagem da Ursatz, "¢ ela mesma um meio de elaboracdo composicional":
apenas ao ser transformada em consonancia pelo Bassbrechung é que se transforma
em um polo estrutural, de modo que 2 reproduz, replicando em menor escala, o
mesmo efeito de consonincia que o gerou. Assim, 2/V adquire assim seu proprio
"tridngulo sagrado".

A nota de passagem dissonante [...] & ela mesma um meio de elaboragdo
composicional. Portanto, enquanto mantém sua qualidade de dissonancia,
ndo pode ao mesmo tempo fazer surgir uma elaboracdo composicional
subsequente; apenas a transformagdo da dissondncia em uma consonancia

possibilita a elaboracdo composicional. Esta oportunidade faltava ao
contraponto estrito®>. (SCHENKER, 1979 [1935], p. 61, grifo meu)

Neste sentido, a Ursatz representa dois movimentos: um estatico, por meio da
consonancia estrutural e um dindmico, por meio da dissondncia elaborativa. A
cristalizagdo desses movimentos em um Unico conceito remete a imagem de uma
fundacdo estavel, mas também gerativa devido a sua movimentacao inerente. Assim, a
elaboracdo a partir de 2, s6 se torna possivel quando ele adquire status de consonéncia,
quando seu ato derivativo adquire fundagdo propria: o desvio ¢ contido na norma,
expressando o carater dindmico do modelo gerativo e, a0 mesmo tempo, seu equilibrio
e fixidez.

Esse argumento ¢ formulado tanto técnica quanto metaforicamente com

imagens bioldgicas, entrelacando mais uma vez os limites destas duas instancias no

920 segundo grupo temdtico em uma forma sonata, por exemplo, resultaria nesta reflexdo da vitdria
momentanea do triangulo proprio da regido da fungdo dominante (D).

93 "The dissonant passing tone [...] is itself a means of composing-out. Therefore, as long as it retains
its dissonant quality it cannot at the same give rise to a further composing-out, only the transformation
of the dissonance into a consonance can make composing-out possible. Such an opportunity was
lacking in strict counterpoint.”
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ambito de sua teoria. Enquanto "as maos, pernas e ouvidos do corpo humano nao
passam a crescer apos o nascimento: elas estdo presentes na hora do parto" (p. 6),
similarmente, no organismo musical, "um membro que ndo nasceu de certo modo
junto aos niveis intermediarios ¢ ao profundo ndo pode crescer para ser uma
diminui¢do" ** (p. 6). Bioldogico e estrutural fundem-se aqui mais uma vez na
compreensao da musica e na proje¢ao de impulsos vitais ao trabalho artistico.

O crescimento "de dentro pra fora" do "organismo musical" também ¢ pensado
por meio do conceito de repeticdo. A ideia de repeticdo ¢ utilizada por Schenker de

%5 mas em Der Freie Satz ela

diversas maneiras ao longo de sua produgdo tedrica
procura se opor diametralmente ao aspecto imitativo identificado "na técnica de
repeticdo de 'motivos' na musica-drama alema, na musica programatica e na forma
sonata dos talentos menores"* (p. 99). Seu conceito de repeti¢io se refere a replicagio
de caracteristicas dos niveis mais profundos nos niveis mais superficiais: nao se trata
de um fendmeno identificavel em uma instadncia individual (como uma imitagdo
motivica), mas um sentido global de transformagdo sem a perda do sentido de
identidade. Os niveis mais profundos repetem-se: repetem sua identidade,
reafirmando-se a cada nivel. A repeticao funciona nesse sentido como um movimento
centripeto: na medida em que o organismo musical cresce, ele aponta sempre para as
caracteristicas repetidas de seu interior. Ela afirma aquele "impulso de especificacao, a

teimosa persisténcia das coisas" (apud MAAS, 2013, p. 130-131) como se refere

Goethe em sua conceituacao da metamorfose.

Em seu movimento em dire¢do a superficie, os niveis transformacionais sdo
de fato portadores do desenvolvimento e sdo, a0 mesmo tempo, repeticdes
ou paralelismos no mais elevado sentido — se nos permitirmos o uso da
palavra "repetigdo" para descrever de um nivel transformacional para
outro. A misteriosa ocultagdo de tais repeticdes ¢ um jeito quase bioldgico
de protecdo: repeticdes prosperam melhor em segredo do que a luz
completa da consciéncia®’. (SCHENKER, 1979 [1935], p.18, grifo meu)

% "The hands, legs, and ears of the human body do not begin to grow after birth; they are present at the
time of birth [...] A limb which was not somehow born with the middle and background cannot grow to
be a diminution."

% Ver capitulo 2.

% "The technique of 'motive’ repetition in the German music-drama, in program-music, and in sonata
forms of lesser talents."

97 "4s they move forward to the foreground, the transformation level are actually bearers of
developments and are, at the same time, repetitions and parallelisms in the most elevated sense — if we
permit ourselves to use the word repetition to describe the movement from transformation level to
transformation level. The mysterious concealment of such repetitions is an almost biological means of
protection: repetitions thrive better in secret than in the full light of conscience.”
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As repeticoes sao "misteriosamente ocultas" pois tratam do préprio impulso
vital que se manifesta na criagao artistica. Esse impulso ¢ identificavel apenas como
processo, € nunca como evento isolado. Schenker distancia-se do pragmatismo
analitico — considerado como um mero ato de contar ocorréncias de eventos”® —
apelando para um impulso biologico. Um processo "protegido", realizado em
"segredo", denotando a inefabilidade dos mistérios composicionais que apenas o génio
em seu estado semiconsciente (como um "sonambulo") pode despertar e semear.

O "organismo musical" "cresce de dentro pra fora" também segundo os
principios de economia e sintese. De acordo com esses principios, a pluralidade ¢
alcancada por meio de poucos elementos basicos desenvolvidos por regras de
transformagdo limitadas. Espelhando uma idealizagdo da propria Génesis, que "foi
realizada com poucas leis", a criagdo é econdmica por trabalhar apenas com as
necessidades internas dos materiais elementares do organismo musical. O ornamental,
o suplementar, o supérfluo, sdo desconsiderados por virem de fora, em processos
mecanicos de adi¢do, ao invés do almejado crescimento centrifugo. Junto ao limite
espacial imposto pela modularidade do espago da oitava, o sistema artistico ¢ mais
uma vez limitado, mas desta vez pela quantidade reduzida de materiais elementares.
Schenker procura assim definir o campo de possibilidades criativas do sistema tonal a

partir de seus materiais e processos de transformagao disponiveis.

A criagdo do mundo foi realizada com poucas leis. Se a mente humana
apreender minimamente até o menor elemento de sua infinitude, sentiria ao
menos que todo fendmeno de criacdo se baseia claramente de somente
algumas forgas elementares. No pequeno mundo dos tons as coisas ndo sdo
diferentes. O artista revela consonancias e dissonancias em formas sempre
novas, desdobrando efeitos sempre novos das triades, dos graus
harmonicos, das notas de passagem e seus derivados”. (SCHENKER, 2004
[1921-1923], p. 51, grifo meu)

Buscando desvendar as reduzidas "forcas elementares" do processo criativo,
Schenker procura de fato um principio subjacente oculto que reja as manifestagdes
plurais. A Ursatz € nesse sentido uma espécie de calice sagrado tedrico/analitico: a

coisa em si ideal projetada a partir dos fendmenos sonoros. Sua presenca concede

% Atitude criticada em diversas ocasides por Schenker, como por exemplo:"[...] Tendo prazer em
meramente reconhecer as recorréncias dos motivos, imagina-se que se estd efetivamente ouvindo e
sentindo." (SCHENKER, 2004 [1921-1923], p. 27) / "[...] Merely by taking pleasure in recognizing the
motive as it recurs so many times, one imagines that one is actually hearing and feeling."”

9 "The creation of the world was accomplished with few laws. If the human mind scarcely grasps even
the tiniest element of its infinitude, it at least senses that all of creation’s phenomena rest clearly on
transformations of just a few elemental forces. In the small world of tones things are no different. The
artist reveals consonance and dissonance in ever-new forms, drawing ever-new effects from triad,
harmonic degree, passing tone, and its derivatives."
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sentido ao plano sensivel, sendo, portanto, tdo real quanto as manifesta¢des visiveis e
audiveis nos niveis mais superficiais da estrutura musical. Lembrando a afirmac¢ao de
Meyer, "o organicismo é o platonismo com revestimento biologico"!% (1987, p. 195),
Schenker desenvolve esse platonismo dando-lhe um aspecto técnico e verificavel, no
qual a coisa em si (a Ursatz) ¢ "comprovada" por meio de seu rastreamento a partir
dos fendmenos localizados na superficie musical. Trata-se nesse sentido de um
platonismo com revestimento musical.

Para Schenker, sdo essas caracteristicas do crescimento (direcionalidade inter-
niveis, base solida, repeti¢do e economia) que diferenciam o mero contraponto estrito
e a mera construcdo harmodnica, da "verdadeira arte da musica, auto-gerativa e
desenvolvendo-se de suas proprias leis"!°! (p. 94). Elas permitem a Schenker pensar a
autonomia do organismo musical: os atributos de sua configura¢do mais interna que
conferem a sua estrutura uma espécie de subjetividade na forma de impulsos de
criacdo proprios (autopoiesis). Esses impulsos resultam das caracteristicas dindmicas e
gerativas de um sistema artistico associado a propriedades naturais. Assim, na teoria
Schenkeriana, o organismo musical ¢ uma estrutura viva pois possui um nucleo
pulsante que replica suas propriedades para outros niveis transformacionais. A
variedade dos materiais de uma obra musical ¢ unificada por meio do processo em que
a Ursatz se faz presente em cada particularidade da obra. Ela se elabora e ¢ elaborada
composicionalmente, tanto por agdo do compositor quanto pelas caracteristicas
imanentes de seu nucleo gerativo.

O papel do compositor nessa narrativa ¢ encontrar-se com a entidade da Ursatz
e fazé-la florescer. A Ursatz ¢ um sujeito em relagdo ao qual um outro sujeito (o
compositor) se encontra. Como no comentario de Korsyn sobre a recepgao da obra de
arte no discurso romantico, "concebida mais como um encontro entre dois sujeitos do
que como a experiéncia de um objeto"!%? (1993, p. 90), Schenker pensa essa relacio a
partir do polo poiético. Ou seja, o ato de criagdo, € ndo apenas a recep¢ao da obra de
arte, ¢ pensada como um encontro entre dois sujeitos.

Sua associagdo de impulsos vitais aos aspectos verticais do "acorde da
natureza" € significativa dessa concep¢do. Como um sujeito, o tom se propaga por

meio de impulsos procriativos na série harmonica. Em suas palavras:

10 "Organicism is Platonism with Biological clothing."”

0L nr ] A true art of music, self-generating and developing from its own laws."

12 "The encounter with a work of art was conceived more as one between two subjects than as the
experience of an object.”
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Musica ndo ¢ somente um objefo de consideragdo teodrica. Ela é sujeito,
assim como nds somos sujeitos. Até mesmo a oitava, a quinta ¢ a terga de
uma série harmonica sdo produtos da atividade organica do tom como um
sujeito, assim como os impulsos do ser humano sdo organicos ! .
(SCHENKR, 1979 [1935] p. 9)

Frente a passagens como essa, Korsyn conclui: "para Schenker, a obra organica
nao ¢ meramente um objeto coerente que nds contemplamos, ¢ também um sujeito que
nos olha de volta"'* (1993, p. 91).

Em meio & subjetivacdio do "acorde da natureza", observa-se como as
metaforas do crescimento organico referem-se tanto a categorias técnicas (como as
nogdes de transformagdes entre niveis estruturais) quanto a narrativas metafisicas
sobre as instancias da criacdo musical. Schenker mistura esses dois registros
discursivos de modo que um legitime e dé valor ao outro. Assim, a subjetivacao do
"acorde da natureza", como material sonoro, encontra-se com o sujeito representado na
Ursatz, tanto como um material musical quanto como o "nucleo da alma humana". Ela
se mistura com os outros fatores musicais dos niveis profundos (o grau da escala e a
conducdo de vozes), compreendidos como "fontes e forgas de energia", na medida em
que crescem juntos na estrutura viva da obra musical. Trata-se de uma espécie de
antropomorfizacdao na qual a musica, se ndo chega a adquirir os aspectos fisicos (um

rosto, uma estatura, um olhar etc.), € teorizada quase como um ser humano.

Uma obra musical vem ao mundo viva, tecida com a Urlinie, o grau da
escala e a condugdo de vozes. O método de observagdo no qual deve-se
inicialmente tornar-se consciente de cada fator isoladamente ndo deve
obscurecer o fato de que todas essas fontes e for¢as de energia [...]
entrelagam-se constantemente ¢ desenvolvem-se mutuamente [...] Em um
certo sentido, a Urlinie ¢ como o ntcleo da alma humana [...] a Urlinie
pode ser comparada ao periodo da vida humana [...]'" (SCHENKER, 2004
[1921-1923], p. 22, grifos meus)

Assim, o organicismo de Schenker apresenta casos particulares em que nao
parece tratar de metaforas a partir de idealizagcdes de organismos vegetais ou animais
em sentido vago e amplo, mas de um espelhamento especifico da alma humana. Nesse

sentido, as metéaforas biologicas comportam-se como uma porta de entrada para o

103 "Music is not only an object of theoretical consideration. It is subject, just as we ourselves are
subjects. Even the octave, fifth and third of the harmonic series are a product of the organic activity of
the tone as a subject, just as the urges of the human being are organic."

104 "The organic work is not merely a coherent object that we contemplate, it is also a subject who
returns our gaze."

195 4 piece of music comes into the world alive, woven out of Urlinie, degree [Stufe], and voice-leading.
The method of observation in which one must initially become aware of each factor in isolation should
not obscure the fact that all these sources and forces of energy (from the Urlinie there issues motive and
melody) constantly weave together and work on one another]...] In a certain sense the Urlinie is like the
core of the human soul/...] the Urlinie may be compared to the span of human life.
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pensamento metafisico. Esse processo pode ser organizado em estagios subsequentes,

que se encaminham do eixo mais pragmatico ao mais especulativo.

1) Primeiramente, as metaforas biologicas transformam a obra em sistema
complexo e dindmico;

2) Em uma segunda instancia, as caracteristicas sistémicas passam a ser
utilizadas para considerar a obra como uma entidade com impulsos vitais
proprios;

3) Finalmente, esses impulsos sdo considerados como resultantes de um

sujeito e sua consequente constitui¢do metafisica, sua alma.

Esses estagios entrelacam-se no pensamento schenkeriano, levando a um
estado de indissociabilidade entre teoria musical e visdo de mundo.

Em outros casos, ao invés de ter o sujeito e a alma humana como metaforas
constituintes de suas teorizacdes, o organicismo schenkeriano se conecta aos
organismos vegetais de fato e as especulagdes metafisicas desenvolvidas diretamente a

partir da botanica.

1.3 Interpretacées musicais da Urpflanze de Goethe

Johann Wolfgang von Goethe ¢ uma das figuras mais influentes no
pensamento de Schenker, sendo o pensador com mais referéncias em toda a sua obra.
Considerado como a "principal e mais ilustre testemunha da cultura"!® (SCHENKER,
1987 [1922], p. xiv), seus textos sdo citados ao longo de boa parte da producao teorica
de Schenker'"’, sendo, assim como o conceito de organico, uma presenga constante na
construgdio do seu discurso. '% Atentando para as "monumentais edi¢des" que
revitalizaram seus escritos apds a sua morte, o musicologo John Neuebauer (2009)

associa esse fato "ao forte impacto da morfologia goethieana sobre a cultura alema,

106 "This most illustrious chief witness of culture.”

107 De fato, apenas no ensaio Der Geist der Musikalischen Technik (1896) e em Harmonielehre (1906)
ndo se encontram referéncias a Goethe: ndo por acaso, o primeiro destes ¢ reconhecido por apresentar
posturas anti-organicistas € o segundo, além de apresentar carater majoritariamente técnico, apresenta
um organicismo de analogias pontuais ao invés de um organicismo que dé conta da totalidade musical
Estas obras sdo debatidas, respectivamente, nas se¢des iniciais do capitulo 2.

108 As citagdes do poeta, botanico, fildsofo etc. (dentre outras atribui¢des) sdo usadas para se referir aos
mais diversos assuntos. Por exemplo: em 1905, ao falar sobre a importancia da especificagdo técnica do
artista (2005, p. 40); em 1922, na defesa de principios aristocraticos (1987, p. xv); em 1924, ao falar
sobre a relagdo entre restri¢ao e liberdade artistica (2005, p. 32); em 1935, ao refletir sobre a natureza da
teorizacdo e a importancia de se observar o mundo fenomenoldgico por meio de quadros teoéricos
delimitados (1979, p. 3); dentre muitos outros.
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[que] foi sentido ndo durante seu periodo de vida, mas sim perto do fim do século XIX
e nas primeiras décadas do século XX"'% (p. 22), ou seja, no periodo da produgio
teodrica de Schenker.

Além de uma figura formadora para Schenker em ambito geral, hd um tema
especifico e bastante comentado ''° na relagdo entre esses dois pensadores: as
similaridades entre os conceitos de Ursatz schenkeriana e a Urpflanze goethiana.
Drabkin aponta, por exemplo, que "de fato, a propria palavra Ursatz tem forte
ressonancia com a Urpflanze dos estudos botanicos de Goethe" (2002, p. 832), ao
observar que os dois conceitos utilizam o mesmo radical (Ur) que remete, em ambos
os casos, a primordialidade e ao fundamento da entidade em questao (respectivamente,
a planta e a estrutura/sentenca musical). Essa relacdo ultrapassa no entanto a mera
coincidéncia terminoldgica: ela expressa o compartilhamento de valores e ideais
estéticos e filosoficos.

Embora apareca brevemente na literatura goethiana !'' | a influéncia da
Urpflanze sobre o pensamento artistico e filosofico é notavel. Em relacdo a sua
vigéncia, segundo Molder, "trata-se do conceito adequado a magnitude da questio
fundamental: a Urpflanze designa precisamente e de modo simultineo a forma,
enquanto origem de todas as configuracdes possiveis da planta e enquanto
possibilidade de sua identificagdao" (1993, p. 10). Ou seja, embora o conceito nao tenha
sido extensivamente desenvolvido por Goethe, ele foi apropriado posteriormente como
representativo de conceitos centrais de sua filosofia.

As entradas no diario de Goethe que melhor expressam o conceito de

Urpflanze sao:

[...] Minha hipdtese de que talvez seja possivel derivar todas as formas de
plantas de uma planta original torna-se para mim clara e interessante.
Apenas quando se houver aceitado esta ideia serd possivel determinar
género e espécie com exatidio''2. (/1786] apud GABOR, s.d., p.1)

[...] Com este modelo [Urpflanze] e sua instrumentalizacdo, serd possivel
prosseguir eternamente inventando plantas e saber que suas existéncias sdo

199 "The strong impact of Goethean morphology upon German culture was felt not during his lifetime
but towards the end of the nineteenth and in the early decades of the twentieth century”

110 ver: DRABKIN 2002, p. 831-832; NEUEBAUER, 2009, p. 21; SWINKIN, 2016, p. 54; dentre
outros.

! Mais precisamente em anota¢des no diario de sua viagem a Itdlia, anteriores ao ensaio A
Metamorfose das Plantas [1790] e em Zur morphologie [1817] (apud ARBER, 1950, p. 59; MOLDER,
1993, p 11-12).

12 [..] My hypothesis that it might be possible to derive all plant forms from one original plant
becomes clear to me and more exciting. Only when we have accepted this idea will it be possible to
determine genera and species exactly."
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logicas. Ou seja, se ela ndo existir realmente, ela poderia, ja que ndo ¢ a
sombra da vd imaginagdo, mas uma verdade e necessidade interior!''.
([1787] apud GABOR, s.d., p.1, grifo meu)

Em seus estudos sobre botanica, Goethe se deparou com a ideia de que seria
possivel encontrar o principio gerador de todas as formas a partir de uma unica
entidade arquetipica. A partir do conceito de Urpflanze, ele apresentou uma poderosa
imagem para a relacdo uno-multiplo, em que a complexidade pode ser reduzida a uma
origem fundamental, e, por outro lado, a partir dessa origem, seria possivel gerar toda
a multiplicidade. Nesse processo, sobre as plantas individuais seria possivel "saber que
suas existéncias sdo logicas", ou seja, que podem ser deduzidas de principios
formativos. A '"planta original" ¢ uma ideia que carrega consigo a "verdade e
necessidade interior" desses principios, a razdo de ser que os justifica como imanentes
e propositados.

Segundo a filésofa e bidloga Agnes Arber (1950, p. 59), embora o conceito
tenha sido inferido primeiramente por Goethe no ambito sensivel, devido a auséncia
de evidéncias concretas no mundo fisico, ele foi reformulado como suprassensivel.
Assim, mesmo que a Urpflanze nado exista de fato, ela conceitua o processo gerativo e
representa a ideia de unidade na variedade. Ela ndo ¢ uma entidade identificavel no
mundo fisico, mas uma idealizacdo suprassensivel: uma idealizacdo sobre o
movimento de replicacdo de formas no mundo vegetal.

Em um sentido mais proximo da botinica em si, a Urpflanze trata das
similaridades tipoldgicas na pluralidade de formas individuais. Ela nomeia a percepcao
de Goethe na qual “a natureza em sua infinita variedade [...] parece ter criado todos os
seres vivos segundo um Unico modelo fundamental de organiza¢ao” (apud KESTLER,
2006, p. 44-45). E um conceito que resulta de sua pratica de taxonomista amador e de
seu interesse maior nas generalizagdes classificatorias do que nas especificagdes entre
os tipos vegetais: naquilo que agrupa as similaridades ao invés daquilo que especifica
as diferencas.

Arber (1950) exemplifica essa postura comentando que Goethe "postulou um
tipo unico para os diferentes ramificagdes laterais do caule (p. ex. folhagem e partes da

flor) e outros tipos de ordem maior para diferentes tipos de broto (p. ex. brotos

13 [...] With this model and the key to it, it will be possible to go on forever inventing plants and know
that their existence is logical; that is to say, if they do not actually exist, they could, for they are not the
shadow phantoms of vain imagination, but possess an inner necessity and truth.
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folhosos e flores; ou inflorescéncias expandidas e capitulos)"!!'* (p. 61). Nesse sentido,
a Urpflanze ¢ uma hipérbole das generalizagoes classificatorias, levando ao extremo a
observagdo de similaridades como as entre tipos de ramificagdes e brotos. A partir
dela, propde-se uma idealizacdo da similaridade que abrangeria todas as formas de
vida das plantas. Ela cumpre uma funcdo no argumento de que as similaridades
pontualmente encontradas entre tipos especificos podem ser apenas um aspecto de
uma similaridade maior que compreenderia mais casos, e, levando-se esse pensamento
ao extremo, de todos até!!'>. Tratando-se de uma espécie de similaridade em si e para
si, as diferengas resultariam apenas dos desdobramentos dessa idealizagdo em seus
movimentos de especificacao.

Sobre esse topico, o tedrico da literatura Walter Wetzel disserta que, para

Goethe:

A classificagdo era uma cartografia de superficie; Goethe estava procurando
as formas e forcas subjacentes. Somente assim, ele sentia, seria possivel
compreender a planta. E de modo a encontrar o que faz da planta uma
planta, de modo a encontrar a "esséncia" da planta, o método comparativo
se tornou a abordagem favorita, um método que buscava similaridades, ndo
diferengas!!'s. (WETZEL, 1987, p. 78)

Mesmo nao sendo a botanica a principal atividade e preocupacao de Goethe — o
que se observa, segundo Arber, em sua desatualizacdo frente ao estado de arte de sua
época (1950, p. 41), além de suas proprias afirmacdes nesse sentido — as questdes
tedricas que encontrou nessa area repercutiram em seu pensamento. Em suas palavras:
"dar continuidade a botanica nao estd em meu caminho. Eu deixo isso para outros que
ai muito me ultrapassaram. Minha Unica preocupacdo foi relacionar o fendmeno
separado a uma lei geral e fundamental"'!” (apud ARBER, 1950, p. 41). A capacidade
e propensdo de encontrar principios unificadores, a parte sua grande proje¢do como

escritor, foram caracteristicas significativas de suas contribuigdes para a botanica,

14 "He postulated a single type for the different lateral appendages of the stem (e.g. foliage-leaves and
flower parts) and other types of higher order for different kinds of shoot (e.g. leafy shoots and flowers;
or expanded inflorescences and capitula).

5 Um argumento similar é realizado por Goethe ao referir-se ao conceito de "Imitagdo": "[...] quanto
mais tranquilamente [o artista por meio da imitacdo] aprender a comparar o que ¢ semelhante, a separar,
isolando o que ¢ dissemelhante, e a subordinar os objetos singulares a conceitos universais, tanto mais
digno se ha de tornar para pisar o umbral do santuério" (1993 [1789], p. 64).

16 "Classification was surface cartography, Goethe was looking for the underlying forms and forces.
Only thereby, he felt, would it be possible to understand a plant. And in order to find out what it is that
makes a plant a plant, in order to learn the "essence" of a plant, the comparative method becomes the
favorite approach, a method which seeks to find similarities, not differences.”

7 "To pursue botany further is not in my line. I leave that to others who far surpass my therein. My
only concern was to trace back the separate phenomena to a general and fundamental law"
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importando mais do que os avangos ou descobertas técnico-cientificos de fato. A ideia
de "uma lei geral e fundamental" reverberou ndo apenas nessa area, mas em diversas
apropriacdes de seu discurso em outras areas, como na teoria musical de Schenker, um
século depois.

A similaridade com o conceito de Ursatz € expressa pelo musicologo Jeffrey
Swinkin (2016). Considerando a Urpflanze como um precedente e um impeto direto, o
autor observa que "enquanto a Urpflanze ¢ uma planta arquetipica que se manifesta em
uma variedade de formas fisicas, a Ursatz ¢ um arquétipo melddico-harmonico que se
manifesta em uma variedade de formas musicais" ''® (p. 52). Swinkin também
comprara o processo de elaboracdo composicional gerando diminuicdes na superficie
musical ao processo no qual a Urpflanze "ramifica-se em cada vez mais intrincados
apéndices, em niveis cada vez mais especializadas da planta" '" (p. 52). As
comparagdes de Swinkin apontam que ambos os conceitos tratam de principios de
geracdo do uno imutavel até o plural mutivel: trata-se em ambos os casos de
arquétipos a partir dos quais pensa-se o caminho do primordial ao especifico, da
similaridade as diferencas. E em convergéncia com estas concepgdes que Schenker
formula suas no¢des singulares de unidade e coeréncia orgéanica: nogdes fundamentais
para o desenvolvimento de seu método analitico e transformadas em mote com a

120

formulacao Semper idem sed non eodem modo'", presente como subtitulo em boa

parte de seus livros.

ek

No entanto, os detalhes da influéncia da Urpflanze no ideério estético/musical
ndo sdo um consenso no ambito académico, o que resulta em determinadas
polissemias e confusdes conceituais. Segundo o musicélogo David Montgomery, em
seu artigo intitulado O mito do organicismo: da ma ciéncia a grande arte’*' (2015), a
Urpflanze de Goethe "consistia, quase magicamente, de um Unico e gigante arbusto

contendo as sementes de todas as espécies botanicas"'?? (p. 18). Embora essa descricdo

18 v 1f the Urpflanze is an archetypal plant that manifests itself in a variety of physical forms, the Ursatz
is a melodic-harmonic archetype that manifests itself in a variety of musical forms."

19 "Ramifies into ever more intricate appendages, ever more specialized layers of the plant.”

120 Sempre 0 mesmo, mas nem sempre do mesmo modo.

121 "The myth of organicism: from bad science to great art"

1221t consisted, almost magically, of a single giant bush replete with the seeds of every known
botanical species.”

56



ndo soe inteiramente acurada em relacdo as cartas de Goethe ja citadas, ela descreve
bem a representacio de Jean Frangois Turpin'? (Fig. 3).

Além da ilustracdo de Turpin, Montgomery se ampara em trechos dubios das
entradas do didrio de Goethe, como: "em face de tantas e renovadas impressdes, eu
comego a me perguntar se posso encontrar nesta colecao a propria Planta Gerativa. Tal
coisa deve existir!"!'?* (p. 20). Neste trecho, por exemplo, é possivel ter a impressdo de
que Goethe procurava encontrar uma planta real, manifesta no mundo fisico, que
contivesse literalmente "as sementes de todas as espécies". Seu desejo, segundo a
leitura de Montgomery, seria como o de um arquedlogo que busca encontrar uma "arca

de Noé¢ botanica" (p. 20), uma espécie de calice sagrado vegetal.

Figura 3: Representagdo da Urpflanze de Jean Frangois Turpin, em Esquisse d'organographie végétale
pour servir a prouver la métamorphose des plantes de Goethe (1837) (apud MONTGOMERY, 2015, p.
19; GOKMEN, 2017, p. 134; PRIETO, 2014, p. 55; dentre outros).

Refletindo sobre os impulsos culturais e epistemoldgicos que levaram ao
desenvolvimento do conceito de Urpflanze e a sua funcdo como "modelo fundamental

de organizagao", segundo Montgomery ele fazia parte de uma crenga comum na

123 Uma ilustracdo comumente citada em estudos sobre o organicismo, tendo sido publicada pela
primeira vez pelo proprio Turpin em 1837 (ou seja, apos o falecimento de Goethe) em um trabalho sobre
a metamorfose das plantas de Goethe. Esta ilustragdo ¢ citada, por exemplo, além do proprio
MONTGOMERY 2015, p. 19, em GOKMEN, 2017, p. 134 e PRIETO, 2014, p. 55, dentre outros).

124" In the face of so many new and renewed impressions I began again to wonder if I might discover
among this array the Generating Plant itself.”
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existéncia de formas de vida fantasticas, prototipicas. Estes seres
maravilhosos constituiam a resposta informal dos cientistas do século
XVIII a Adao e Eva, baseado em um conceito amplamente aceito de uma
evoluciondria 'cadeia do ser' que ligava a menor moénada & existéncia
propria de Deus!?. (MONTGOMERY, 2015, p. 18)

Ou seja, o autor observa tragos anticientificos que perduravam no ideério
cientifico no século XVIII e que se aplicariam a especulagdes amadoras como as de
Goethe. A "ma ciéncia" de Goethe apresenta tracos que remetem ao mito cristdo da
linhagem original e o principio de onipresenca divina. A Urpflanze seria um reflexo no
ambito cientifico da busca por unidade espiritual ao projetar na natureza a
possibilidade de uma entidade que incorporasse as mesmas caracteristicas da
divindade cristd. Montgomery argumenta, nesse sentido, sobre a permanéncia de
atributos religiosos no processo de secularizagdo a partir da identificagdo de
similaridades entre os discursos religiosos e botanicos'2%.

Algumas objegdes quanto a determinados aspectos da leitura de Montgomery
podem ser trazidas para esse panorama a partir do trabalho de Arber (1950), intitulado
A filosofia natural da forma da planta'?’. Primeiramente, quanto a representacdo de
Turpin, a autora argumenta que tentativas como esta de descrever pictoricamente o
arquétipo goethiano constituem um "pesadelo de um botanico, no qual aspectos que
ndo poderiam de modo algum coexistir, sio for¢ados na mais bruta justaposi¢io"!?®
(1950, p. 62). Arbor vé essa ilustracio como um aglomerado heterogéneo, com
formacdes contrastantes que nao poderiam se apresentar em um Unico tipo vegetal.
Mais amplamente, ela questiona as visdes que desconsideram os aspectos praticos e
cientificos que fundamentam as especulacdes tedricas de Goethe. Argumenta,
portanto, que ele ndo se ampararia por representagdes como a de Turpin, ou ainda ndo
as aceitaria, pois elas estariam equivocadas em apontar o carater simbolico do conceito
de Urpflanze, descrita pelo proprio como "uma planta simboélica"'® (apud ARBER,
1950, p. 59). Em relacdo a esses argumentos, pode-se ainda acrescentar: talvez por
essas razdes a publicacdo postuma da ilustragdo fale mais sobre o imaginario coletivo

e interpretagcdes equivocadas do que sobre os escritos goethianos de fato.

125 "The existence of fantastic, prototypical life forms. These wonderful beings constituted the
eighteenth-century armchair scientist's answer to Adam and Eve, based on a widely accepted concept of
an evolutionary "chain of being" that stretched from the lowest monad in existence to God himself."

126 0 mesmo se da no discurso schenkeriano, repleto de imagens e reflexdes teoldgicas que embasam
suas escolhas metodologicas.

127 "The natural Philosophy of Plant Form."

128 "4 botanist's nightmare, in which features, which could not possibly coexist, are forced into the
crudest juxtaposition.”

129 "eine symbolische Pflanze."
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Em segundo lugar, quanto a suposta busca no mundo fisico da Urpflanze,
segundo Arber, ela ¢ um "conceito a partir do qual os conceitos das plantas existentes
podem ser derivados mentalmente; ndo carrega nenhuma implicagdo filogenética, e
nenhuma nogio de estoque ancestral"'*? (p. 59). Em outras palavras, é um conceito
que remete a correlagdo uno/multiplo ao invés da imagem de um reservatorio genético.
Ou ainda, nao trata de uma criatura ancestral que possuiria em si todas as sementes,
mas sim de uma instancia gerativa que englobaria todos os crescimentos possiveis.
Seu carater suprassensivel, embora proveniente de observacdes de fato empiricas,
remete a sua categorizacdo como um conceito que hiperboliza as similaridades e nao
como uma entidade fisica que carrega consigo as diferengas.

Refletindo sobre a folha da Urpflanze, Molder concorda com a argumentagao

de Arber. A autora disserta:

Com efeito, a folha como conceito transcendental significa ndo s6 a
ultrapassagem do conceito trivial, empirico, de folha, enquanto este 6rgao
concreto da planta, mas também a tematizagdo da folha como condigdo de
possibilidade de crescimento da planta, enquanto forma generativa. A folha
¢ ainda conceito transcendental, porque ndo € propriamente um conceito no
sentido de forma determinada do pensamento, ¢ a forma-principio, ponto
pregnante, a folha origindria, uma ideia. (MOLDER, 1993, p. 22, grifos
meus)

A comparagdo das interpretagdes do conceito da Urpflanze de Montgomery e
de Schenker, como instancia tedrica que embasa suas analises musicais, faz refletir
sobre a relagdo entre organicismo e teoria musical, levando a um caso onde musica e
botanica se espelham. A hipdtese que aqui se delineia ¢ que Schenker reflete em sua
teoria musical, mais acuradamente do que Montgomery, as leituras de Molder e Arber
sobre os conceitos de Goethe. Pode-se falar, nesse sentido, em uma compreensdo
musical de um conceito botanico-filoséfico, em que as caracteristicas extraidas deste
formam e informam os percursos e estratégias utilizadas naquele. Em outras palavras,
trata-se de uma compreensdo musical da Urpflanze. Por outro lado, a teoria musical
também esclarece a Urpflanze, ao apresentar seus contornos teoricos, sua
funcionalidade, seus alcances — enfim, a poténcia criativa de uma ideia no ato de sua
transposi¢do para outro contexto. Em outras palavras, ¢ em contrapartida uma

compreensdo botanica da musica.

130 “4 concept, from which the concepts of existing plant forms could be derived mentally; it carried no
phylogenetic implications, and did not suggest to him any notion of an ancestral stock.”
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Assim, Montgomery compreende a Urpflanze musicalmente de acordo com a
representacdo de Turpin, ou seja, como uma entidade heterogénea contendo em si
algumas formas primordiais, e apresenta uma andlise em convergéncia com essa
concepgdo (Fig. 4). Considerando a Urpflanze um prototipo, ele afirma: "o prototipo
de Goethe (uma fonte complexa) da luz a uma estrutura mais episodica. A fonte ¢ ela
mesma um grupo motivico mais abrangente, contendo todos os motivos individuais
que se desenvolvem em grupos temdticos no decorrer da obra"'3! (2015, p. 40, grifos
meus). Em sua narrativa da génese musical, a diversidade motivica deriva de um grupo
de motivos originarios. Ou seja, sua concepgdo da Urpflanze como um reservatorio
genético o leva a imaginar a instincia anterior a obra como composta e divisivel (quer
seja o planejamento pré-composicional ou o modelo extraido por meio da analise). A
Urpflanze musical de Montgomery carrega as diversas sementes motivicas que serdo
desenvolvidas/semeadas no decurso da obra, que serdo desdobradas e variadas
progressivamente de modo a formar a complexidade derradeira'2.

Sua andlise da pega de Jan Dussek (Fig. 4) reflete esse entendimento. Nela,
uma sentenca inicial apresenta uma colecdo de motivos que serdo desenvolvidos
individualmente no decorrer da peca. Ela ¢ denominada "protétipo" (Fig. 4, primeiro
sistema) e compreende um periodo composto com duracdo de 11 compassos. Os
materiais musicais sao organizados em duas categorias: a do prototipo com 0s motivos
dele extraidos e a das configuragdes tematicas (Fig. 4, separadas pela linha horizontal).
Pode-se compreender essas categorias como uma que carregaria a informacao genética

Y133, Ou ainda,

(genotipica) e outra em que estas informagdes se manifestam (fenotipica
em uma linguagem mais relacionada ao vocabulario goethiano em questdo: a categoria
dos repositérios de sementes e a categoria dos ramos, caules, flores etc. em uma

relagdo de geradores e gerados.

13Ln7 ] Goethe ‘s prototype (a complex source) gave rise to a more episodic structure. The source itself
is a larger motivic group, containing all the individual motives that develop into thematic groups during
the course of a work."

132 Sua anélise dialoga com o conceito de Variagdo Progressiva (ver DALHAUS, 1990, p. 128-133), de
Arnold Schoenberg, no sentido especifico em que trata a unidade e coeréncia musical por meio dos
motivos e a reiteragdo de suas caracteristicas em outros motivos. Sobre a relacdo entre Schoenberg e
Schenker, Dahlhaus afirma em outro artigo que: "¢ manifesto que Schenker, quando fala de coeréncia,
refere-se principalmente a coeréncia tonal, enquanto Schoenberg, pensa em coeréncia motivica" (1990,
p- 139). Montgomery, seguindo Schoenberg, entende a coeréncia musical também por meio dos
motivos, amparado em seu singular entendimento da Urpflanze goethieana, aqui debatido.

133 Uma descrigdo precisa e completa de um processo analitico similar ao de Montgomery pode ser
encontrada em ALMADA, 2013.
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Prototype:
Lento patetico
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cont’d. on next line

Figura 4: Andlise da sonata n. 24, op. 61 "Elégie harmonique sur la mort de son altesse royale, le
Prince Louis Ferdinand de Prusse, en forme de sonate pour le piano forte [1806], de Jan Dussek
(MONTGOMERY, 2015, p. 42)

Assim, o contorno <201> '3 extraido das notas iniciais da sentenca

(obliterando-se a primeira), caracteriza o motivo 1 (Fig. 4, linha 2, coluna 1) e suas

134 Utiliza-se aqui a nomenclatura da teoria dos contornos, de Robert Morris (1987).
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consequentes variagdes, tanto no nivel prototipico quanto no nivel das configuragdes
tematicas (apresentadas verticalmente na mesma coluna). Sua inversao <021> (c. 4) ¢
compreendida como uma repeti¢do ainda no nivel prototipico, ja que se apresenta na
sentenga inicial. As variagcdes seguintes ultrapassam a linha que separa a sentenca
inicial das configuragdes tematicas, ja que se apresentam na peca apoOs a apresentacao
do "prototipo de Goethe". No eixo das configuragdes tematicas, por exemplo, a
segunda constru¢do tematica a partir do motivo 1 (Fig. 4, linha 1a), constituindo sua
transposi¢do invertida, é associada ao motivo 2 em seu registro de alturas original, mas
com a configuragdo ritmica alterada. Forma-se assim, o primeiro tema "real" da pega,
resultante do primeiro processo de montagem a partir da Urpflanze musical de
Montgomery.

A andlise prossegue realizando associagdes derivativas desse tipo, omitindo o
que nao se repete de modo a inferir a devida economia dos materiais ¢ o sentido de
recursividade na pe¢a como um todo — uma recursividade referente aos motivos que
compdem a sentenc¢a original. Assim, nas palavras do tedrico/analista, "no prototipo de
Goethe, todo material motivico forma uma entidade conectada que apresenta uma
apreciavel sentenga completa — a despeito da diversidade de suas partes"!*® (2015, p.
40, grifos meus). Invertendo a ordem cronoldgica, os motivos ¢ que formam o
"protdtipo de Goethe", a sentenca inicial'*®. Nesse sentido, ele niio é necessariamente
a entidade geradora da pega, mas uma instancia sindptica que condensa em si suas
informacgades.

A Urpflanze de Montgomery se apresenta musicalmente em uma sentenga
completa e diversa, que no "decurso da obra vai sendo submetida a uma espécie de
'desmontagem organica' em que o seu material ¢ quebrado em menores e mais
identificdveis materiais e apresentados episodicamente"!*” (2015, p. 40). Ao evocar
imagens relativas a montagem e ao artesanal (desmontar, quebrar, apresentar,
prototipo), Montgomery une tropos organicistas € mecanicistas em sua interpretacao
de um conceito exemplar do organicismo, ou ainda, de um conceito arqui-organicista:

a Urpflanze.

135 "In the Goethean prototype all motivic material forms a connective entitystethat presents an
appreciably whole statement—the diversity of its parts notwithstanding."

136 Como apresentado a seguir, uma impossibilidade na interpretagio musical de Schenker da Urpflanze,
compreendida como entidade geradora primordial.

137 "In the course of a work it undergoes a kind of "organic disassembly"” whereby its material is broken
down into smaller, more identifiable material and presented episodically.”
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Por outro lado, a leitura musical da Urpflanze em Schenker (a sua Ursatz)
converge com as ponderagdes de Arber e Molder, apresentando maior consideragao as
implicagdes filosoficas e ao contexto epistemoldgico de Goethe. Ela se comporta
como uma estrutura ideal no sentido em que também hiperboliza as similaridades: ela
¢ a representacdo daquilo que todas as obras tonais tém em comum — da estrutura
imutavel que subjaz todas as caracteristicas individuais de cada peca musical. Assim
como a Urpflanze, ndo podem haver outros tipos de Ursatz (como ¢ o caso do
"protdtipo de Goethe" na leitura de Montgomery). No contexto da Ursatz, todas as
obras tonais compartilham um mesmo impulso centrifugo de criagdo, que faz expandir
a sentenca primordial imutavel, contraposto ao sentido centripeto de especificacao,
que comporta em uma identidade essa expansdo — movimentos que descrevem o
caminho entre o uno e o plural. A identidade da peca resulta da singularidade desses
percursos que partem sempre do mesmo lugar. A concepcdo da Urpflanze como uma
unidade indivisivel, elementar e simples leva Schenker a imaginar uma instancia
anterior a obra também com as mesmas caracteristicas. Assim, a Ursatz ¢ compacta e
indivisivel, ndo havendo elementos menores que a componham.

Em Montgomery, o impulso de especificacio ndo faz parte do
desenvolvimento da Urpflanze musical, pois ja se encontra nela latente na forma da
multiplicidade de sementes: a multiplicidade ¢ uma caracteristica a priori,
prescindindo dos processos de transformagdo. Por outro lado, em Schenker a
Urpflanze musical ndo possui em si ja a multiplicidade: ela s6 a alcanga por meio dos
"niveis de transformagdo, prolongamentos, elaboracdes e meios similares, [que a
levam] a superficie" '*® (SCHENKER, 1979 /1935 p. 5). Ou seja, por meio do
processo de transformagdo do uno em multiplo através dos niveis estruturais. Assim,
nas palavras de Schenker, € apenas no processo de elaboragdo a partir da Ursatz que "a
profundidade espacial de uma obra musical ¢ expressa — sua distante origem no mais
simples elemento, sua transformagdo em estagios subsequentes, e, finalmente, a
diversidade de sua superficie"** (p. 5, grifo meu). E esse processo que aqui se

denomina como sua leitura musical da Urpflanze goethiana.

138 17 ] Transformation levels, prolongations, elaborations, and similar means, into the foreground."

139 "The spatial depth of a musical work is expressed — its distant origin in the simplest element, its
transformation through subsequent stages, and, finally, the diversity of its foreground."
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A metodologia da Andlise Schenkeriana propde estratégias diferentes das
utilizadas na analise proposta por Montgomery. Ela performatiza de modos singulares

a compreensao do idedrio organicista em musica, cOmo veremos a seguir.

1.4 Analises Schenkerianas

Uma Andlise Schenkeriana funciona como uma estratégia heuristica para
abordar a complexidade de uma partitura. Ela propicia uma espécie de roteiro de como
organizar os eventos musicais no processo de compreensdo de uma obra. Sabendo-se
de antemao o comportamento da Ursatz, ao analista cumpre a tarefa de referenciar e
rastrear a essa estrutura subjacente o que de fato estd notado na pauta, inferindo assim
uma unidade estrutural na variedade de materiais. A partir dessa estratégia, o analista
se aproxima progressivamente do objeto musical, compreendendo suas nuances e
particularidades a partir de um ponto de vista delimitado. Nesse sentido, a Ursatz
cumpre a fun¢do de uma ferramenta operacional, possibilitando investigar o objeto a
partir de uma configuracao estrutural previamente estabelecida.

Sendo essa configuragdo sempre a mesma, as singularidades da peca sdo
homogeneizadas na medida em que remetem a ela, comprovando-a em certo sentido e
reforcando a percepcdo de sua onipresenga. A estrutura una e totalizante da Ursatz
torna-se o filtro a partir do qual o objeto ¢ analisado e compreendido, sendo a sua
imutabilidade justamente o que salienta as peculiaridades da obra. Nessa relacdo
hierarquica, a estrutura estabelece as condi¢cdes em que os eventos singulares se darao:
ela os localiza em seu ambito (na disposi¢ao temporal de seu fluxograma) e confere a
eles peso e valor (na dimensdo da profundidade estrutural). Estabelece-se assim uma
complexa relacdo entre norma, representada pela estrutura, e digressdo, representada
nas singularidades da pega. A heuristica de uma Analise Schenkeriana baseia-se na
comparagdo continuada e progressiva dessas duas instancias (norma e digressao), que
se informam mutuamente.

A discussdo a seguir apresenta alguns modos de compreender as relagcdes entre
norma e digressao; estrutura e singularidade; e uno e plural que perpassam a trajetoria
de uma Analise Schenkeriana, ressaltando o carater especulativo e tedrico das escolhas
analiticas. Constitui uma "andlise de andlises", ou melhor, um cotejamento critico de
um repertorio analitico. Tem como objeto a analise de Schenker (1979 [1935], p. 130)
da cangdo Wenn ich deine Augen seh (Fig. 5), do ciclo de cangdes Dichterliebe op. 48,
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de Robert Schumann e os desenvolvimentos e especulacdes posteriores de trés

proeminentes comentadores'*.
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Figura 5: Wenn ich deine Augen seh: quarta cancdo do ciclo Dichterliebe op. 48, de Robert Schumann.

Com o intuito de comparagdo com as singularidades da Andlise Schenkeriana e

para preparar as questdes apontadas mais adiante nas consideracdes sobre a forma na

140 AGAWU, 1984 p. 171-175; SMITH, 1996, p. 208; COOK, 2007, p. 287-290.
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analise de Smith (Fig. 8), alguns breves comentarios sao tecidos inicialmente acerca
das estruturas fraseologica e narrativa da pega, sendo ao longo da discussao
complementados por observagdes sobre seu desenvolvimento harmonico e textural.

A cancdao de Schumann (Fig. 5) ¢ breve, assim como os dois quartetos do

poema de Heinrich Heine que ela musica:

Quando eu olho nos teus olhos,

Desaparecem o meu sofrimento e as minhas dores;
Mas quando eu beijo a tua boca,

Eu fico completamente curado.

Quando eu me apoio no teu colo,
Cai sobre mim um prazer celestial;
Mas quando tu dizes: "eu te amo!",

Entdo eu devo chorar amargamente'*!.

)!42 a forma do poema: trata-se de

A cangdo espelha fraseologicamente (Tab.1
uma Unica sentenga constituida por dois periodos. As frases antecedentes de cada
periodo sdo bindrias (construidas em pares) regulares (de mesmo tamanho) e
afirmativas (apresentando similaridades no contorno melodico), € musicam os dois
primeiros versos de cada quarteto do poema. As frases consequentes apresentam
internamente estruturas morfologicas contrastantes (com diferentes contornos

melddicos entre cada membro de frase), e musicam os dois Ultimos versos de cada

quarteto do poema.

Sentenca c.1-16.1
Periodo c.1-8.1 c.8.2-16.1
Frase c.1-4.1 c.4.2-8.1 c.8.2-12.1 c.12.2-16.1

Membro de c.1- | c23- | c432 | c624- | c.83- | c.103- | c.12.2- | c.13.3- | c.142.2
frase 2.2 4.1 8.2 10.1 12.1 13.2 14.2.1 -16.1

Tabela 1: Estrutura fraseoldgica da cangdo Wenn ich deine Augen seh, do ciclo de cangdes Dichterliebe
op. 48, de Robert Schumann.

Dentre as frases consequentes, a primeira ¢ binaria e a segunda ternaria.

Devido a suspensdo melddica em sol#'*® (Fig. 5, c. 13.1), a segunda frase consequente

14 Wenn ich in deine Augen seh’, \ So schwindet all' mein Leid und Weh; / Doch wenn ich kiisse deinen
Mund, / So werd' ich ganz und gar gesund. / Wenn ich mich lehn' an deine Brust, / Kommt's iiber mich
wie Himmelslust; / Doch wenn du sprichst: Ich liebe dich, / So muss ich weinen bitterlich. Tradugdo do
autor da presente tese.

142 Na nomenclatura utilizada nesta tese, a primeira entrada refere-se ao compasso, a segunda ao tempo
e a terceira a subdivisdo no ambito da unidade de compasso. Assim, por exemplo, 1.1.1 significa a
primeira subdivisdo do primeiro tempo do primeiro compasso.

143 Na presente tese, notas sdo escritas com letra minascula e acordes/tonalidades/classes de notas com
letra maiuscula.
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da peca divide-se em trés membros de frase. Os ultimos membros de frase de ambas as
frases consequentes apresentam paralelismo devido a similaridade de suas construcdes
melddicas'*. Observa-se a tendéncia geral em contrastar as frases consequentes de
cada periodo. Deste modo, a estrutura global se apresenta como duas frases binarias,
regulares e afirmativas (BRA) que sdo seguidas por estruturas com menor auto-
similaridade: no primeiro periodo, uma frase bindria, regular e contrastante (BIC) e no
segundo, uma terndria, irregular e contrastante (TIC).

Essa estrutura fraseologica reflete os dois momentos de tensdo e maior
expressividade da peca, situados nas frases consequentes de cada um dos periodos.
Nesse sentido, a irregularidade e o contraste fraseologicos sdo diretamente
relacionados a um tipo de tensionamento melodico/harménico.

No primeiro momento, mais evidente, a tensdo se deve ao registro agudo (sol4,
c. 7) alcancado por meio de sequéncia melddica ascendente, a qual se soma a expansao
do registro por meio do movimento contrario do baixo (mi2, c. 7) e o ponto de maior
intensidade dinamica da peca. A cadéncia a subdominante (D6) que encerra o periodo
(c. 8.1) sugerida inicialmente no acorde de fungdo V»/IV (c. 5.3), é confirmada aqui
em I6, que prepara a confirmacdo definitiva no acorde cadencial D% (c. 7.2). O salto
gerada por esse movimento ascendente ¢ preenchida no movimento descendente da
cadencia a subdominante que se segue, resolvendo sua tensdo ao mesmo tempo em
que gera o maior deslocamento harmdnico da peca.

No segundo momento (c. 13), trata-se de uma tensdo harmoénica (acorde
diminuto de fun¢ao B/II) acompanhada da suspensdo do movimento meldédico em uma
sensivel secundaria (s6l#3, c. 13). E também um evento que pede uma resolugdo, a
qual ¢ resolvida, desta vez, em Ils, levando finalmente a tonalidade de origem. Esse
momento marca o ponto intermedidrio do amplo movimento harmoénico por quintas
(S1, Mi, La, Ré, Sol) que se inicia apds a cadéncia a subdominante (c. 8.1) e que
caracteriza integralmente o comportamento harmonico do segundo periodo da peca.

As frases antecedentes (c. 1-4.1 e c. 8.2-12.1) que precedem esses dois
momentos de tensdo também sdo significativas do contraste entre os dois periodos. A
primeira (c. 1-4.1) inicia na tonalidade de origem e se encaminha a dominante,
conferindo um aspecto de abertura caracteristico de frases antecedentes. A segunda (c.

8.2-12.1) inclina duas vezes ao grau relativo (mi menor) da tonalidade original e repete

144 Tgnorando o possivel climax em sol4 (c. 7.1), esses membros de frase formam exatamente o mesmo
contorno melddico iniciado primeiramente em 7 e posteriormente em 4.
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a nota conclusiva (sol3): caracteristicas que lhe conferem um aspecto de fechamento,
de resolucao (harmonica e melodica). Enquanto no primeiro caso o movimento em
direcdo ao climax (c. 4.2-7.1) que sucede a frase antecedente pode ser compreendido
como uma resolugdo da abertura que a frase prenuncia, no segundo caso a tensao (c.
13) que sucede a frase antecedente (8.2-12.1) ¢ um elemento novo de abertura que
exige uma resolugdao propria — resolu¢ao que sera também a da pega por completo.
Assim, sucintamente, os dois periodos que compdem a pega formam: primeiramente
um gesto amplo e vibrante e em sequencia um gesto comedido e intenso.

A estrutura fraseologica estabelece estreitas relagdes com o contetido do
poema. Enquanto o primeiro periodo reflete a positividade do eu-lirico, que se cura no
corpo de sua companheira ("mas quando eu beijo a tua boca / eu fico completamente
curado"), o segundo reflete a tensdo e o contraste fundamentais do poema, revelando o
amor nao correspondido ("mas quando tu dizes: eu te amo! / entdo eu devo chorar
amargamente"). O adjunto adverbial que encerra o poema ("amargamente") pde em
nova perspectiva toda as declaragdes dos versos precedentes. Enquanto nestes os
elementos que se referem aos prazeres dos corpos ("olhar nos olhos", "beijar a boca",
"repousar no colo") sdao louvados pelo eu-lirico como elementos de cura e ascese, 0
amargor sentido na declaragdo de amor leva a especulagdes sobre a gravidade que esse

145 Ha, enfim, uma distancia entre o sentimento de amor

sentimento representa para ele
e ato de amar que faz o eu-lirico louvar esse e rejeitar aquele.

O contraste entre os dois periodos € essencial no entendimento da relagdo entre
musica e poesia. A partir dele, pode-se inferir como Schumann trabalhou
musicalmente o poema de modo a representar os estados de espirito antagonicos
vivenciados pelo eu-lirico. Assim, a revelacdo do amor ndo correspondido ¢ musicada
por uma espécie de climax sombrio (c. 13), justificando em retrospectiva a
precocidade do primeiro ponto climatico (c. 7). Em outras palavras, a grandiosidade do
primeiro gesto, real¢a a melancolia do segundo. Essa melancolia, por sua vez, leva a
questionar a natureza da relagdo amorosa e a positividade afirmada inicialmente.

Contrastando com uma breve analise fraseoldgica e narrativa como esta, a

analise de Schenker (Fig. 6) apresenta uma notagdo extraida da partitura original. Ela &

acompanhada de apenas um comentario: "todos os eventos ritmicos e prosodicos

145 Especulagdes como: o amor representa para ele o fim da entrega pura e distraida dos amantes? O fim
das ilusdes do amor? A declaragdo de amor o faz pensar e remoer a falsidade de suas proprias
inten¢des? Das intengdes do(a) interlocutor(a)? Ele ja teve um(a) outro(a) amado(a) que o(a) deixou?
etc.
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provocados pela configuragao do texto, assim como as configuragdes caracteristicas da
parte do piano, encontram-se no 4mbito de uma progressdo ininterrupta 3 - 1"'4¢ (1979
[1935], p. 130). A analise de Schenker apresenta a macroestrutura da pe¢a, reunindo
todas as suas informagdes musicais (ritmicas, textuais, do solo e do acompanhamento,
das alturas etc.) no ambito de uma unica movimentacdo primordial. Para isso, ela
omite os eventos da superficie estrutural (retdricos ou ornamentais) que nao se refiram
diretamente a estrutura profunda, além dos elementos narrativos. Exemplificando a
categoria de "formas sem interrup¢ao" de sua "nova teoria das formas" (1979 [1935],
p. 130), a andlise mostra um caso em que a linha fundamental /Urlinie] vai do inicio
ao fim em um tUnico impulso, ndo retornando ao ponto de origem apods ter sido
iniciada ¥’ . Condensa-se, desse modo, todas as informacdes relevantes ao

comportamento da estrutura subjacente a pega em um unico e sucinto grafico, em uma

imagem sucinta porém panoramica.
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Figura 6: Analise de Wenn ich deine Augen sehe, do ciclo de cangdes Dichterliebe op. 48 de Robert
Schumann. (SCHENKER, 1979, p. 130, Fig. 152,1)

A andlise de Schenker apresenta alguns pontos citados na analise fraseologico-
narrativa anterior (dando-lhes por vezes novos sentidos por meio de um outro
vocabulario), mas também agrega informacdes novas. Ela retne o entrelagamento
linear-harménico da peg¢a a fim de representar a estrutura subjacente, ndo se
restringindo meramente a um retrato da voz principal. Compreende, dentre outros

aspectos:

1. A manutengdo da nota inicial em cada um dos dois periodos (c. 1 e 9, linha
pontilhada) como uma forma de prolongamento de si3 no nivel estrutural da

Urlinie

146 "41l the rhythmic, prosodic events brought about by the setting of the text, as well as all the
characteristic features of the piano part, fall within the undivided progression 3 - 1."

147 Nas formas com interrupgio a Urlinie ¢é reiniciada a partir de determinado momento. Por exemplo, 3
-2//3-2-1"0u5-4-3-2//5-4-3-2-1.".
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2. O movimento de abertura da frase inicial (c. 1-4) como um evento subordinado
ao inicio da Urlinie.

3. A presenca da subdominante (c. 8), na ascensdo melodica g-a realizada pelo
acompanhamento do piano, como um evento intermedidrio entre a bordadura
estrutural si-do-si (c. 1-5-9)

4. O reflexo da linha ascendente sol3-143-si3 da linha do baixo (c. 1-9) em um
evento similar, mas ritmicamente diminuido (c. 8), formando uma espécie de
fractal.

5. O segundo movimento de tensdo (c. 12-13) como um evento subordinado a 2

(c. 14), e que prepara a sua chegada.

Esta andlise ¢ interessante principalmente por aquilo que ela omite. Nesse
sentido, ela ¢ significativa da contra-intuitividade da metodologia de Schenker, na qual
eventos que parecem extremamente importantes no nivel sensitivo (na superficie
estrutural) sdo excluidos da analise final. Essa exclusdao se deve a leitura de que tal
evento ndo participaria de fato da movimentagao primordial que subjaz a peca.

Dentre as omissdes de sua analise, a que mais expressa a distancia entre
profundidade estrutural e superficie sensitiva ¢ a da movimentacdo sequencial que
atinge o primeiro climax (c. 5-8). Comentado tangencialmente nos itens 3 e 4, esse
evento nao ¢ representada pela Urlinie, embora essencial na expressdo musical do
contraste dos sentimentos do eu-lirico. No momento de sua vigéncia, a analise de
Schenker representa outro evento: a sequéncia sol4 - 144 do acompanhamento ao piano
(representada uma oitava abaixo, sol3-143) que sucede o movimento da voz solista.

Duas consideragdes, uma melodica (1) e outra harmoénica (2), reforcam esta
escolha:

1) O movimento até o climax em sol4 ¢ oscilatério (de ida e volta): o fato de
retornar ao ponto de partida refor¢a o seu entendimento como um desvio ornamental
no nivel estrutural. Ou seja, quando Schenker estabelece 3 como ponto estrutural, ao
observar que esse grau da escala [Stufe/ inicia os dois periodos da musica, o

148 Um hipotético deslocamento

movimento até sol ¢ compreendido como contingente
para outro lugar, harmonico e/ou melodico, ndo alteraria o fluxo da Urlinie em seu

movimento a partir de 3 em direcio a 1.

148 Neste sentido, esta consideragdo traz uma segunda explicagdo, além da dificuldade técnica, para o
climax em sol 4 estar notado como opcional.
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O musicologo Kofi Agawu (1984) argumenta que a ocultacdo da cadéncia em
Do se deve ao fato de ela fazer parte de um evento tipico da superficie musical: a
sequéncia (progressdo melddica linear). O autor expande a analise dos compassos
iniciais (Fig. 7), mostrando como a sequéncia da peca ¢ intermedidria entre duas
apari¢des de do4 (c. 5 e c. 8), o que reforca a percep¢ao da nota de bordadura
estrutural apontada na analise de Schenker (Fig. 6, c. 5). Ou seja, do4 ¢ alcancado uma
primeira vez (c. 5), estabelecendo relagdo de vizinhanga com o 3 da Urlinie. Seu
retorno (c. 8) como resolug¢do do movimento cadencial a subdominante ¢ uma
confirmacdo da vizinhanca alcancada previamente e que se confirma logo a seguir
com o retorno a si3 (c. 9). Portanto, a sequéncia acontece em meio a eventos com

maior peso estrutural, e por isso ¢ descartada da analise final.

3
p s e ({0 b.9)

G: 1 — of IV

Figura 7: Expansdo dos compassos 1 a 8 da analise de Schenker. (AGAWU, 1984, p. 174)

A sequéncia ¢ vista assim como uma construcdo linear que nao apresenta
closura (fechamento) em nivel estrutural. Ou seja, ela ndo confirma a estrutura, mas
escapa dela. E uma digressdo de sua norma: uma linearidade secundaria frente a
linearidade primordial representada na Urlinie. Nesse sentido, as notas do
acompanhamento ao piano (c. 8) que reforcam o retorno a 3 sdo mais importantes que
a voz solista, j& que apontam para a manutencao da Ursatz.

2) A segunda consideragdo diz respeito ao aspecto harmoénico. O fato de se
tratar de uma cadéncia a subdominante refor¢a a sua percep¢ao como um evento alheio
a relagdo harmoénica que fundamenta a Ursatz (em sua progressdao fundamental a
dominante, [-V-I). Por ndo replicar em menor escala esta progressdo fundamental, a
passagem foge ao sentido de auto-similaridade necessario para ser incorporado na

estrutura fundamental. Em outras palavras, se a cadéncia fosse a dominante,
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provavelmente ela seria incluida na analise de Schenker. Como na narrativa da
formagdo da Ursatz — em que 2 é considerado como uma elaboragdo composicional
até ser fundamentado por V no Bassbrechung — , 4 aqui é também uma elaboragio que
carece de uma fundamenta¢do em IV (subdominante). Isso explica o subito abandono
da cadéncia e a auséncia de desenvolvimentos posteriores ou internos que referenciem
a funcio de subdominante. E nesse sentido, que o musicologo Nicolas Cook,
argumentando em favor da suspensdo do primeiro climax na andlise de Schenker,
afirma que o que marca a cadéncia a subdominante, "¢ a modo como ela guase
instantaneamente desaparece, ficando para tras por meio da ascensao so6l3-1a3-si3 no
piano em direcdo ao V do mi menor que eventualmente levara por meio de um ciclo de
quintas ininterrupto até a tonica final"'*° (2007, p. 289, grifo meu).

Levando as consequéncias narrativas dessa observagao, Cook ainda acrescenta:
"Essa cadéncia tao enfatica ¢ uma fachada, nao mais real do que a confissdo de amor
da can¢do"'* (2007, p. 289). De fato, ela prenuncia o inicio do periodo contrastante da
cangdo (c. 9-16), no qual as afirmagdes de amor, continuando em tonalidade menor (c.
9-12), mudam musicalmente de carater, prenunciando a revelagao final do poema (¢
13-16, versos 7-8). Nesse sentido, ¢ um 6timo exemplo do que Schenker entende por
"tonalidades ilusérias" (1970 [1935], p. 5) no nivel superficial. A manifestagdo da
cadéncia a subdominante nesse nivel espelha a contradi¢ao essencial do eu-lirico e a
dubiedade de suas afirmagdes iniciais. Se o fluxo normativo e fundamental da Urlinie
¢ assertivo, potente e vivo, nada melhor para representar o contraditdrio, o mascarado,
o fugidio do que a digressao desse fluxo.

No entanto, a andlise de Schenker gera um desconforto ao se pensar em suas
omissoes no nivel formal. A distancia entre a forma — considerada por Schenker como
um evento de superficie — e a estrutura profunda, leva o musicologo Charles Smith
(1996) a repensa-la, procurando incluir na estrutura fundamental a tdo discutida
cadéncia a subdominante. Com esse intuito, o autor propde o desenvolvimento da
"nova teoria das formas" de Schenker (1979 [1935], p. 128): uma teoria que procura
observar as segmentagdes formais por meio da elaboragdo da Ursatz, oferecendo
novas informagdes as categorias formais tradicionais (rondd, sonata, fuga etc.), ou

ainda, suplantando-as.

149 [ the way it almost instantly evaporates, slipping through the g2—a2-b2 rise in the piano onto the V
of E minor chord that will eventually lead through an unbroken cycle of fifths to the final tonic."
130 "The ever so emphatic cadence is a facade, no more real than the song’s profession of love."
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Considerando que a Analise Schenkeriana "providencia um mecanismo para
lidar com potencialmente todos os detalhes de uma estrutura musical e para produzir
um retrato Gnico de pecas tonais"!>! (1996, p. 193), Smith revisa algumas de suas
analises de modo a refletir mais acuradamente o comportamento formal. Concilia,
assim, a radicalidade teorica da Analise Schenkeriana — com a sua negacao da forma
como informacgao relevante a estrutura fundamental — com o pragmatismo € o senso
comum — que compreendem a forma como um roteiro composicional (poiético) assim
como sensitivo (estésico). Sucintamente, seu argumento ¢ claro: "ja que uma estrutura
profunda Schenkeriana contradiz uma confidvel forma tradicional [...] nés deviamos
a0 menos estar tao prontos a repensar esta estrutura assim como estamos prontos para

rejeitar a forma"!*? (1996, p. 195).

b 4 8 14 16
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Figura 8: Reconfiguracdo da andlise de Schenker para refletir a forma. (SMITH, 1996, p. 208)

E nesse contexto que a analise da pe¢a de Schumann ¢é revisitada por Smith. O
autor considera a forma para gerar sua estrutura analitica de modo a demonstrar a
evidente organizagdo da pe¢a em duas secOes contrastantes (Fig. 8). Sua andlise
exemplifica a postura do que se convencionou denominar como '"neo-
schenkerianismo" ao ndo se restringir a determinados dogmas estabelecidos na teoria
original. Para Smith, o conceito de "tonalidade iluséria", que leva Schenker a descartar

a cadéncia a subdominante em sua andlise, deve ser repensado quando esta mesma

15U "Provide a mechanism for dealing with potentially every detail of musical structure,” and for
producing unique pictures of tonal pieces."

152 "Where a Schenkerian background contradicts a trustworthy traditional form [...], we should be at
least as ready to rethink the background as we are to reject the form."
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tonalidade reflete um claro aporte formal. Assim, a cadéncia a subdominante deve ser
incluida, ja que desempenha uma importante funcao na separacao dos dois segmentos
formais.

A estratégia do autor para incluir a cadéncia a subdominante em sua analise
neo-schenkeriana baseia-se na reformulagdo da Urlinie inferida na analise do proprio
Schenker: Smith inclui o 5 (Fig. 8, ré4, c. 2, 6 ¢ 7) nos graus da escala /Stufen] que
compdoem a linha fundamental [Urlinie]. Esta inclusdo permite compreender a
cadéncia a subdominante como um dos eventos de relevancia estrutural, marcados e
tangenciados pela Urlinie. Ela ndo ¢ apenas o desvio ou a elaboracdo de uma
bordadura estrutural como em Schenker, mas parte do fluxo subjacente da Urlinie: o
4/1V (Fig. 8, c. 8)

Para que o ré4 seja um evento estrutural (5) algumas consideracdes devem ser

feitas:

1. A brevidade do primeiro evento (c. 2) deve ser interpretada como uma
antecipacao de suas subsequentes apari¢des, marcando a primeira conquista do
espaco dessa nota estrutural (em outras palavras, a sua conquista topoldgica).

2. A segunda aparicao (c. 6) marca o eixo central de uma ascensdo diatonica de
dé4 a mi4, sendo o ponto intermediario da sequéncia apontada por Agawu
(Fig. 7). O conjunto de notas que forma o movimento climdtico gravita em
torno desta marca estrutural.

3. A terceira aparigdo (c. 7) justifica as outras duas em certo sentido. E a que tem
maior importancia estrutural justamente por anteceder a cadéncia, evento de
importancia crucial na considera¢do da forma. Ela também apresenta amparo

no Bassbrechung (mesmo que resultante de um acorde apojatura Vo / IV).

Nesse sentido, a inclusdo de 5 na estrutura é mais ligada & consideragdo de 4
como polo estrutural do que a uma forga estrutural propria. Nenhum dos trés eventos
de ré estabelece forca suficiente para ser considerado como Stufe: o primeiro por sua
brevidade e carater ornamental; o segundo por nao ter amparo harmonico no
Bassbrechung; e o terceiro por ser um evento auxiliar da cadéncia.

Por outro lado, é apenas tendo 5 como Stufe que o climax precoce da peca
pode ser aproximado da estrutura, j& que as alturas de seu movimento sequencial
circundam esse ré4. Assim, a considera¢do de 5 como evento estrutural tem mais a ver

com sua capacidade de agrupar eventos na superficie musical do que com o peso
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estrutural de fato desse grau da escala [Stufe]. Ou seja, mesmo que a inclusdo de 5 nao
possa ser validada pelo evento 5 propriamente, sua fun¢io de inclusio das
caracteristicas formais ¢ coerente, dando sentido estrutural para um importante evento
musical, o 4/IV. O evento 4/IV passa a ser o ponto de maior relevancia para a pega por
representar o movimento fundamental de distanciamento e retorno da tdnica, assim

como a Ursatz pretende expressar.
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Figura 9: Ursatz hipotética a partir da analise de Smith. Elaboragdo da presente tese.

Uma das consequéncias da consideragdo da forma como informagao relevante
a estrutura ¢ a relativizagdo da Ursatz. Embora Smith ndo se refira a ela, pode-se
inferir de sua analise, hiperbolizando sua proposta, uma outra forma de estrutura
subjacente (Fig. 9). Assim, considerando que a chegada em 2/V ndo possui forca
estrutural, j4 que ¢ antecipada na chegada em II (c. 14), Smith reformula a propria
forma da Ursatz, invertendo a dire¢do do movimento de quinta que a constitui, de
ascendente (I-V-I) para descendente (I-IV-I). A Ursatz singular (termos contraditorios
na teoria original) da anélise de Smith apresenta os pontos estruturais principais 5/I -
4/1V - 1/1 (Fig. 9, a partir de c. 2-8-16 da Fig. 8). E uma reformulagio, portanto, que se
opoe a fundamentagdo da Ursatz no comportamento ascendente da série harmonica,
mas inverte-o sem preocupacdo com a narrativa naturalista que ampara o discurso
schenkeriano. Assim como as formas s3ao repensadas por Schenker como
consequéncias de sua Ursatz, a andlise de Smith demonstra, desse modo, seu
argumento de que a estrutura deve ser repensada em funcdo da forma.

No ambito da andlise de Smith, as duas considera¢cdes que amparavam a
analise de Schenker — a de Agawu, a respeito da superficialidade da sequéncia, e a de
Cook, a respeito do carater ilusorio da cadéncia a subdominante — perdem sua
validade. Na inclusdo da sequéncia e da cadéncia na estrutura, a relagdo hierarquica
que amparava suas leituras como digressdes da norma perde o sentido. Se, por um

lado, essa inclusdo enfraquece a heuristica baseada na omissdo de eventos
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considerados de superficie, e todo o processo de comparacdo que dai se elabora —, por
outro lado, ela mostra como esse jogo analitico que se baseia na narrativa hierarquica
pode ser reformulado ao se desconsiderar suas pretensas fundamentagdes naturais. Nao
se trata em sua analise de destruir a hierarquia, mas de reformular a estrutura de modo
que mais eventos sejam incluidos, procurando retratar mais fielmente as
particularidades da pega do que a estrutura pré-estabelecida (a Ursatz). Assim, mesmo
recusando alguns dos ritos do roteiro analitico propostos originalmente por Schenker,
a analise de Smith em si é coerente. Ela rejeita o dogma de se considerar 2/V como
ponto estrutural devido a uma suposta valida¢do natural pela série harmdnica, mas
ainda propde um retrato consistente da estrutura subjacente da musica, de seu fluxo
temporal e da disposicao hierarquica de suas alturas.

Por outro lado, a abordagem de Smith se utiliza de estratégias ad hoc,
descartando a homogeneidade do método schenkeriano garantida pela invaridncia da
Ursatz. Pode-se falar de uma consisténcia no nivel da obra, mas nao de uma
consisténcia metodoldgica em conjuntos de obras, ja que para cada uma das obras
desses conjuntos uma nova estrutura sera gerada. Ou seja, a variacdo do nivel
profundo leva a uma estrutura mais fluida, mas por isso perde-se o potencial de
comparagdo baseado na relagdo hierdrquica invariavel: Ursatz una / pegas multiplas.
Incluir na estrutura eventos de acordo com as particularidades da obra, assim como
Smith realiza com a cadéncia a subdominante, implica considerar eventos de
superficie, e assim enfraquecer a interpretacdo nos moldes schenkerianos
impossibilitando reflexdes como as de Agawu e Cook.

A andlise de Smith pode muito bem ser compreendida a luz dos argumentos de
Adorno, que de certo modo invertem a univocidade da relagdo entre estrutura e forma

como expressada na Teoria Schenkeriana:

Por estrutura eu nao me refiro aqui ao mero agrupamento de partes musicais
de acordo com esquemas formais tradicionais. Eu a entendo relacionada
com o que se passa, musicalmente, subjacente a este esquema formal [...]
Até mesmo aquilo que se passa subjacente ndo ¢ simplesmente uma coisa
segunda e diferenciada, mas ¢ de fato mediada pelo esquema formal, e € em
parte, em qualquer momento dado, postulada pelo esquema formal,
enquanto por outro lado ela consiste de digressdes que por sua parte s6
podem ser compreendidas por meio de sua relagio com este esquema'®,
(ADORNO, 1982 [1969], p. 174)

133"By structure I do not mean here the mere grouping of musical parts according to traditional formal
schemata, however; I understand it rather as having to do with what is going on, musically, underneath
these formal schemata [...] Even that which is going on underneath is not simply a second and quite

76



Assim como Smith, Adorno compreende a estrutura como algo influenciado
pelos esquemas formais. Ela subjaz esses esquemas nao como um principio gerador,
mas como uma consequéncia deles. O argumento ¢ complexificado ao se pensar que ¢
a estrutura que apresenta as digressdes, enquanto os esquemas formais constituem a
norma. Trata-se, nesse sentido, de uma inversdo completa do schenkerianismo'**, em
relacdo a qual se pode observar em Smith um estreito dialogo, mesmo que o autor nao
o expresse diretamente.

As criticas a favor ou contra as andlises de Smith ou de Schenker demonstram
a complexidade da relagdo entre estrutura, como instancia que remete ao geral, e obra,
como instancia que remete ao particular, no &mbito da Teoria Schenkeriana. Podem-se
tracar nessa discussdo os seguintes pontos:

(1) a Analise Schenkeriana reflete as premissas que ela mesmo instaura, ao
apontar na obra os seus proprios pressupostos teoricos. A estrutura se retroalimenta de
si mesma: posta a priori como configuragdo fundamental, os percursos singulares da
peca sdo interpretados a partir dela e para ela. A andlise faz sentido por
autorreferenciar uma inferida estrutura onipresente, una e totalizante que ela mesma
inventou que ali estaria'>.

(2) No entanto, positivamente, esse processo funciona como uma estratégia
heuristica em que, em meio a circularidade da relagdo entre estrutura e teoria, a pega €
tangenciada. Revela-se assim diversas caracteristicas particulares ao nao se falar do
particular diretamente, mas sim do geral com o qual esse particular se relaciona.

Nesta tese propde-se algo similar em relacdo a Teoria Schenkeriana. Um modo
de se aproximar dela a partir de um outro lugar que apresenta sua propria circularidade
autorreferencial: o organicismo. Ele cumpre a fun¢do de uma ferramenta operacional
que guia a presente leitura, que estabelece o roteiro de como organizar os eventos
discursivos. Entende-se que, para uma ampla compreensao dos pressupostos da Teoria
Schenkeriana, ¢ necessario compreender o idedrio organicista que a ampara,

principalmente os principios de integragdo, crescimento, economia, vitalismo (dentre

different thing, but is in fact mediated by the formal schemata, and is partly, at any given moment,
postulated by the formal schemata, while on the other hand it consists of deviations which in their turn
can only be at all understood through their relationship to the schemata."

134 Para outras propostas de inversdo do schenkerianismo, ver capitulo 4.

155 F interessante lembrar aqui da famosa critica nietzschiana ao racionalismo e ao cientificismo: "Se
alguém esconde algo atrds de uma moita e depois a procura exatamente nesse lugar acabando por
encontra-la ai, ndo ha nenhum motivo para a glorificagdo dessa procura e dessa descoberta. Mas ¢

todavia isso o que ocorre com a procura ¢ a descoberta da verdade no dominio que concerne a razio."
(NIETZSCHE, p. 15, 2001)
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outros) que ele defende a partir de suposi¢des sobre um comportamento natural que
estaria espelhado no ambito artistico. Entender essa relacdo entre ideédrio e
metodologia oferece uma nova luz para propostas como a de Smith que, além de
outros casos exemplares do neo-schenkerianismo, ndo se amparam nos mesmos
pressupostos de Schenker e por isso produzem novas relagdes entre estrutura e obra.
Nesse sentido, para Smith e para boa parte das pesquisas neo-schenkerianas,
ndo se trata mais de uma Urpflanze musical. A separagdo do ideério organicista que
amparava a teoria original remete a um novo estado epistemoldgico, no qual as
metodologias sdo fundamentalmente reformuladas. Enquanto mantém as ferramentas
da Analise Schenkeriana original (com algumas atualizagdes), ao descartar o contexto
cultural de Schenker, relativizam o proprio cerne de sua teoria representado na Ursatz.
Esse debate ¢ exemplar de como algumas correntes de analise musical ndo sdo ciéncias
duras (e nem se propdem a ser): a diferenca entre estrutura e forma no ambito das
analises de diretriz schenkeriana ¢ uma consequéncia das visdes de mundo que as

amparam.
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2 Transformacoes do motivo na Teoria Schenkeriana

No prefacio da edigdo americana de Harmonielehre (1968 [1906]), Oswald
Jonas compreende as obras iniciais de Schenker como estigios embrionarios do
desenvolvimento de sua teoria. Segundo o comentador, a Teoria Schenkeriana ¢ o
resultado final de um longo processo que encontrara sua expressao clara e finalizada
apenas em Der Freie Satz (1979 [1935]). Em suas palavras, ¢ um processo em que
"certos estagios de sua obra, embora cada um deles constitua uma base essencial para
as construcdes subsequentes, se tornaram, em certos aspectos, obsoletos quando a obra
final apareceu" '°® (SCHENKER, 1968 [1906], p. V, grifo meu). Jonas corrobora
assim com um processo de adaptacdo académica da obra de Schenker em que se deu
primazia ao desenvolvimento do método analitico em detrimento dos aspectos
psicologicos, metafisicos, culturais, teologicos etc. presentes em sua obra.

Contrariamente a essa postura, este capitulo comenta a Teoria Schenkeriana
ndo como uma metodologia estabelecida, mas a partir de uma série de epifanias e
conquistas tedricas que se consolidaram ao longo de mais de 40 anos de produgio. E
uma teoria que surge, dentre outras inquietagdes, a partir da critica ao carater abstrato
e especulativo das teorias a ela contemporaneas, propondo em contrapartida a direta
observagdo das obras dos antigos mestres. Esse aspecto pode ser observado, por
exemplo, na expressiva quantidade de exemplos musicais que o autor comenta/analisa
e também em suas criticas especificas a utilizacdo de harmonizagdes de corais a quatro
vozes como ferramentas didaticas.

Segundo Boucquet (2005, p. 200), expressando uma das diversas contradi¢des
deste autor, a atitude critica de Schenker qualifica seu trabalho como o de um "anti-
tedrico" que poderia a0 mesmo tempo ser considerado um "tedrico por exceléncia"'®’
(o que se reflete também na auto compreensdo de Schenker de seu trabalho como mais
artistico do que cientifico'>®). O epiteto de "anti-tedrico" se deve a sua constante

denuncia da distancia entre teoria musical e processo composicional. Schenker critica

156 "Fyrthermore, certain parts of the work, though each one of them constituted an essential basis for
subsequent constructions, would, in certain aspects, be obsolete when the later work appeared”

157 Boucquet qualifica a teoria de Arnold Schoenberg da mesma forma, ao comparar o trabalho dos dois
teoricos.

138 "By estou profundamente ciente de que minha teoria, como foi extraida dos préprios produtos da
genialidade artistica, ¢ e deve permanecer uma arte, e portanto nunca se transformar em uma ciéncia"
(SCHENKER, 2014c [1930], p. 54) /). / “I am keenly aware that my theory, extracted as it is from the

s

very products of artistic genius, is and must remain itself an art, and so can never become ‘science’.
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essas teorias como um conjunto de saberes que ndo respondem as perguntas
fundamentais sobre o processo de criacdo artistica, mas apenas relatam o objeto depois
de estabelecido. Nesse sentido, ele se interessa mais pela dindmica da criagdo artistica
do que com a descrigdo dos aspectos que compdem as estruturas musicais — postura
que aponta para a necessidade de atribuir aspectos dindmicos, sist€émicos e vitais a
analise dessas estruturas. Em outras palavras, Schenker se interessa por aspectos
"fisioldgicos" do organismo musical ao invés dos "anatdmicos".

A partir dessas criticas, Schenker procura questionar e revisar os elementos da
teoria musical, mudando o foco de sua inquiri¢dao. Essa atitude remete a ambigao de
seu projeto tedrico, que busca oferecer uma "teoria unificada da musica"
(BOUCQUET, 2005, p. 200), ou seja, uma teoria que prescinda de terminologias
historicas e que reformule todos os aspectos musicais a partir de uma nova
perspectiva. Schenker parece se questionar: "como falar de procedimentos complexos
(como, por exemplo, um canon retrégrado e invertido) se ndo sabemos ainda o que ¢
uma triade?". Em outras palavras, sua teoria revé os pressupostos da teoria musical
elementar de modo a observar de uma nova maneira as estruturas mais complexas: ela
refaz as perguntas mais simples de modo a obter novas respostas sobre pressupostos
teodricos consolidados.

A rejeicdo dos fundamentos da teoria musical impulsiona boa parte de seus
questionamentos, levando também ao revisionismo histérico. Schenker compreende o
desenvolvimento da musica como o de uma entidade abstrata, procurando descrever o
desenvolvimento da ideia musical ao invés de suas manifestagdes fenomenologicas'™.
Isso remete a uma contradicao central em Schenker: enquanto a teoria musical parte
das obras, criticando as especulacdes abstratas de teorias prévias, sua visdo da historia
da musica prescinde das manifestagdes concretas e dos fatos histéricos, tratando o
desenvolvimento da musica como uma "evolugdo" '®* do espirito. Ou seja, a
especulacdo abstrata criticada na teoria € aplicada sistematicamente em sua visao
historica.

Nesse sentido, para o autor, por exemplo, para que uma "historia da arte
musical" (2004 [1921-1923], p. 52) seja efetivamente escrita, as questdes origindrias

que impulsionam o seu estudo devem ser reformuladas. Elas devem referir-se antes de

1599 O que sugere a influéncia do idealismo hegeliano, bastante influente na Viena finissecular, na Teoria
Schenkeriana.
160 Ver, por exemplo, a citagdo recuada que encerra esta introdugdo.
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tudo a historicidade interna do objeto musical; a série de eventos que o proprio sistema
desenvolve independentemente das culturas e periodos em que foram realizadas. O
sincronismo almejado em relagdo a histéria musical, considerada por ele como fator
externo, € contraposto ao desejo de criar uma espécie de genealogia do "espirito" do
tonalismo. Schenker apresenta assim a inquietacao teodrica de descrever uma dialética
propria das transformagoes tonais em sua temporalidade independente. Nesse sentido,
o autor perfila uma série de perguntas que deveriam nortear o tipo de pesquisa que ele

almeja:

Quando e como a lei da consonancia (a partir da oitava, quinta e ter¢a) pela
primeira vez desenvolveu seu caminho e preencheu-se a si mesma em
sucessdes de tons (compreendidos horizontalmente), de modo que as
sucessdes tonais, ja que expressam uma triade, poderiam ser experenciadas
como uma unidade? Isto ocorreu antes mesmo das tentativas iniciais da
polifonia, ou depois? E quanto a Urlinie, a época em que a consonancia
pela primeira vez impregnou secretamente a dimensdo horizontal? '°!
(SCHENKER, [1921-1923], 2004, p. 52)

De acordo com essas consideragdes, este capitulo revisa e comenta a trajetoria
da Teoria Schenkeriana, apontando as contradigdes e os meandros desse percurso.
Mostra como o tom de seus escritos iniciais ¢ transformado na medida em que o
método analitico vai gradualmente sendo elaborado. Nesse processo, as
problematizagdes teodricas iniciais, que levam a aporias e negacdes extremas (como sua
postura anti-organicista), sdo substituidas posteriormente por um tom profético,
amparado na crenga da positividade'®? de sua metodologia. E um processo que reflete
a relagdo de Schenker com o ambiente musicoldgico, no qual primeiramente ele busca
se estabelecer replicando visdes e demonstrando influéncia de outros autores '
(embora ja apresentando originalidades), e posteriormente se isola em seu vocabulario
conceitual. Apresenta também as questdes de inicio de sua carreira que parecem ter
permanecido no decorrer de sua obra e que fundamentam a inquietacdo de seu projeto
teodrico derradeiro, especialmente a questdao da causalidade musical e suas implicagdes

organicistas.

161 "When and how did the law of consonance (with the octave, fifth, and third) first work its way into
and fulfill itself in successions of tones (regarded horizontally), so that the tonal successions, because
they expressed a triad, could be experienced as a unit? Did this occur even before the initial attempts at
polyphony, or later? How about the Urlinie around the time consonance first secretly impregnated the
horizontal dimension?"

162 Utiliza-se nesta tese o termo positividade para denotar uma postura positivista, mas sem fazer
referéncia direta ao movimento positivista.

163 Ver, por exemplo, em "Der Geist der Musikalischen Technik [1895]" visdes similares as de David
Hume e Ernst Mach, como aponta Korsyn (1993).
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Este capitulo estuda trés estagios subsequentes de Teoria Schenkeriana,
procurando demonstrar como as singularidades de sua teoria foram desenvolvidas ao
longo do tempo. Estuda principalmente trés publicagdes representativas das etapas
desses estagios. De modo geral, a trajetoria ¢ apresentada tendo como eixo as

transformagdes das concepgdes do motivo:

em 2.1) Der Geist der Musikalischen Technik [1895], em que o motivo ¢
pensado por meio de sua analogia com a linguagem;

Em 2.2) Harmonielehre [1906], em que o motivo ¢ tratado como substancia
animada;

Em 2.3) Kontrapunkt I [1910], em que o motivo comega a ser compreendido
como parte integrante dos niveis de uma estrutura-organica, compondo um

entendimento singular sobre o espago musical.

Essas transformacgdes do motivo na Teoria Schenkeriana sdo paralelas as

transformagdes do organicismo que as ampara:

Em 2.1), a postura anti-organicista;
Em 2.2), o organicismo de metaforas pontuais;

Em 2.3), o organicismo global que compreende todo a estrutura musical.

Vale salientar também as transformag¢des do conceito de repeticdo que

dialogam com estes desenvolvimentos:

Em 2.1), inicialmente tratado como um dos procedimentos que separam a
musica da linguagem, contrastando com o aspecto linear desta;

Em 2.2), lida posteriormente por meio da metafora biologica da reproducao,
segundo a qual os motivos mantém sua identidade ao repetir-se variadamente;

Em 2.3), implicando um aspecto circular e sist€émico, em que a micro estrutura

(diminuigdes) repete a macro (Ursatz), e vice-versa.

O conceito de repeticdo terd sua dimensdo ampliada de tal forma, que mais
tarde (em uma das passagens omitidas das edigdes pdstumas — 1956 e 1979 — de Der

Freie Satz [1935]), passa a conotar também o idealismo em um sentido de "evolucdo":

Mesmo a vida das ideias puras move-se por repeticdes, pois cada
manifestagdo individual dessas ideias representa uma repeti¢do. Na historia
da humanidade, nés vemos épocas em que ideias sdo disseminadas e selam
a raca humana com a marca da evolugdo; mas também vemos épocas que,
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nao possuindo tais elaboragdes de uma ideia, estdo destinadas a periodos de
declinio'®. (SCHENKER, 1979 [1935] p. 161-162, grifo meu)

2.1 A causalidade musical em Der Geist der Musikalischen Technik [1895]

Em Harmonielehre [1906], Schenker procura estabelecer a base para o
entendimento da musica como uma arte capaz de associar ideias "refletidas da

Natureza e da realidade":

Toda arte, com exce¢do da musica, repousa na associa¢do de ideias, de
grandes e universais ideias, refletidas da Natureza e da realidade. Em
todos os casos a Natureza prové o padrdo; arte ¢ imitagdo — imitagdo por
palavra ou cor ou forma. Nés imediatamente sabemos qual aspecto da
natureza ¢ indicado pela palavra, pela cor ou pela forma escultural.
Intrinsecamente, ndo hd nenhuma associa¢do ndo ambivalente entre a
musica e a natureza [...]. Parece que sem a ajuda da associacdo de ideias
nenhuma atividade humana pode se desenvolver tanto em compreensio
quanto em criagdo'®. (SHENKER, /1906] 1968, p. 3, grifos meus)

A questdo colocada por Schenker busca solucionar os seguintes problemas:
tomando como premissa que ndo héd "associacdo ndo-ambivalente entre a musica e a
natureza", como considerar como arte 0 mero manuseio de materiais que ndo possuem
correlatos no plano das ideias nem na representacao dos padrdes naturais? Qual é o
material basico da constru¢do musical e como pode ele conferir valor a musica,
elevando-a ao patamar das outras artes? Ou ainda, em maior escala, como a musica
pode representar a Natureza (com N maidsculo), de modo que seus procedimentos ndo
sejam compreendidos como meros frutos da artificialidade humana?

A solugdo que se segue em Harmonielehre relaciona-se com 0s
desenvolvimentos — que Schenker descreve como a "descoberta" (1968 [1906], p. 4) —
do motivo. No entanto, a colocacdo do problema ja revela alguns pressupostos e
questdes que acompanham toda a sua producdo tedrica. Com o intuito de situar esses
pressupostos, nesta se¢do a leitura da citagdo acima remete a duas tematicas que,
embora distintas, sdo interconectadas em diversos niveis. Sdo elas: 1) a associagdo de
ideias e 2) a causalidade musical. Para isso, apresenta-se uma producdo tedrica que

precede em 11 anos esta citacdo, mas que nela ressoa em diversos niveis.

164 "Even the life of pure ideas moves in repetitions, for each of the individual manifestations of such
ideas represents a repetition. In the history of humanity we see epochs in which ideas are disseminated
and stamp mankind with the mark of evolution; but we also see epochs which lacking any such working-
out of an idea are destined to periods of decline."

165 "l art, with the exception of music, rests on association of ideas, of great and universal ideas,
reflected from Nature and reality. In all cases Nature provides the pattern; art is imitation - imitation
by word or color or form. We immediately know which aspect of nature is indicated by word, which by
color, and which by sculptured form. Only music is different. Intrinsically, there is no unambivalent
association of ideas between music and nature."
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Essas tematicas sdao elaboradas no artigo de 1895, intitulado Der Geist der
Musikalischen Technik'®® (daqui em diante, Geist). Nesse artigo, Schenker desenvolve

uma narrativa sobre o desenvolvimento da musica'®’

, em que o formalismo ¢ tido
como um estado evolutivo avangado. Ou seja, pensa uma genealogia que se encaminha
de instancias representativas para instancias formais em sentido progressivo. Assim,
Schenker apresenta trés etapas iniciais no desenvolvimento da arte musical: 1) a
expressdo de sentimentos € emocgdes; 2) a imitagdo da linguagem; 3) a repeticdo de
motivos. Essas etapas procuram descrever o trajeto que "separa a musica de uma real
ou imaginada emog¢do ou sensagdo e a estabelece ao invés no enraizamento de um
desejo de atividade puramente interno"'®® (2007 [1896], p. 320, grifo meu), atividade
que também ¢ denominada como o "principio formal da criagao" (p. 320). Seguindo
esse programa, a narrativa do desenvolvimento da musica ¢ pautada por Schenker pela
série de eventos que a permitem tornar-se independente, regida por suas proprias
normas internas — uma série de eventos segundo a qual as sensagdes ou emogdes que a
musica anteriormente representava se tornam nao mais a causa unica da arte, mas uma
consequéncia ulterior de sua organizagdo com seus proprios materiais.

A relagdo com a linguagem ¢ fundamental nessa trajetoria. Schenker propoe
que a interdependéncia com o texto propria da musica vocal permitiu em um primeiro
momento que a musica imitasse a logica da organizacdo formal da linguagem,
desenvolvendo somente assim o "principio formal da criacdo". A fungdo da musica
seria a de reforcar o carater ¢ o animo do texto, mas nesse ato acabaria também
emulando aspectos formais do proprio pensamento. Em suas palavras, em um
determinado momento de seu desenvolvimento, a musica "teve que aprender a sugerir
de forma convincente a impressdo de um pensamento autocontido. Por meio de sua
associagdo com a linguagem, a musica aprendeu a imitar acuradamente todas as
vicissitudes do pensamento — sua ambicao, sua auto-organizagdo, suas resolugoes [...],
169 (p. 320, grifo meu). Nesse processo, a musica imitaria apenas a aparéncia da logica

do pensamento, ou seja, seus aspectos nao significativos e externos, como sua ritmica

166 O Espirito da Técnica Musical.

167 Da musica de concerto europeia no caso, mas, em sua visio, da arte musical como um todo.

168 n1 ] Separates music from an actual or imagined emotion or sensation, and establishes it instead on
the footing of a purely internal desire for activity. I should like to call this the formal principle of
creation.”

169 11 ] It had to learn to suggest convincingly the impression of self-contained thought. Through its
association with language, music learned to mimic accurately all of thought’s vicissitudes—its striving,
its self-organization, its closure.”
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e suas relacdes de oposi¢ao. Ela ndo possui a capacidade de associagdo de ideias
intrinseca a linguagem, ja que nao "representa objetos € conceitos por si mesma" (p.
321), mas pode emular o seu comportamento em um sentido puramente formal.

Assim, a linguagem — ou mais especificamente a "forma logica do
pensamento”" — € apresentada como modelo na geracao de formas musicais. Schenker
disserta sobre essa questdo antecipando a preocupagdo com a elaboracdo musical por
grandes "lapsos temporais" (questdo que posteriormente sera lida por meio do conceito
de prolongamento). Assim, ¢ apenas "sob a influéncia da linguagem" que os materiais
musicais adquirem o seu segundo estigio de desenvolvimento em direcdo a

autonomia.

Em todos os casos em que a linguagem se associa a musica, ¢ a linguagem,
gracas a sua excepcional habilidade de produzir associagdes de ideias, que
imediatamente revela o animo e plenamente define o carater [...] Bem antes
da musica conhecer os meios para gerar conteido de extensdo consideravel
utilizando apenas os seus recursos, ela se deparou com o problema de dar
suporte a poemas de consideravel duragdo tanto sacros quanto seculares, e
na medida em que a musica foi capaz de resolver este problema, ela recebeu
deste novo artificio, que teve de ser desenvolvido sob a influéncia da
linguagem, uma sugestdo, penso, de como também erigir /apsos temporais
no dominio em que podia saciar seu livre arbitrio -isto €, na pura musica
instrumental'!”°. (SCHENKER, 2007 /1895], p. 327, grifos meus)

Na etapa final dessa especulagdo genealdgica, a autonomia em relacdo a
linguagem ¢ iniciada com o processo de repeticdo. A concatenagdo linear das palavras
em uma narrativa opde-se ao aspecto recursivo que se da com o procedimento de
repeticdo de trechos melddicos. Schenker argumenta que, diferente das "artes que
representam ou se relacionam com uma historia, [que] ndo tem razdo para repetir
motivos individuais"!”! (p. 321), na musica ha o retorno as unidades de base, em um
processo no qual elas sdo aumentadas, diminuidas, recortadas, embaralhadas etc., ou
seja, sao revisitadas. Assim, os motivos sao analogos as palavras apenas na medida em
que sao as unidades minimas de referéncia na construcao artistica. A repeticao ¢ o que

diferencia o aspecto linear da linguagem do aspecto circular (recursivo) da musica (por

170 "Iy all cases where language joins together with music, it is language, thanks to its exceptional
ability to produce associations of ideas, that immediately reveals the mood and plainly defines its
character [...] Long before music knew the ways to generate content of considerable extent using only
its own resources, it came face-to-face with the problem of supporting poems of fairly substantial length
both sacred and secular, and inasmuch as music was able to solve that problem, it conceived from this
new artifice, which it had to develop under the influence of language, an intimation, I think, of how it
could also erect analogous time-spans in the realm where it could indulge its own free will—that is, in
pure instrumental music."

TV "Clearly, all the arts that relate or represent a story have no reason to repeat individual motives."
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outro lado, a poesia seria entdo a arte da linguagem que toma como modelo a musica,
que imita os procedimentos de repeticao e recursividade a ela inerentes).

A situagdo de orfandade da musica em relagdo a linguagem, isto €, a separagao
de seu modelo de referéncia, ¢ descrita por Schenker como uma "deficiéncia". Sua
visdo aponta para a relacao hierarquica entre o logos, representado pela linguagem, ¢ a
musica, que nesta dicotomia representa o polo sensivel. O entendimento suscitado pela
musica ¢ apresentado como algo de segunda ordem, fruto de pontuais associagdes
motivicas e tonais, enquanto na linguagem o entendimento emerge para planos mais

consolidados, nos quais o pensamento de fato se estabelece e ¢ elaborado.

As pessoas devem ter ficado completamente convencidas desta deficiéncia
por parte da musica assim que a musica instrumental comegou a surgir.
Durante o tempo em que a musica se mesclou a linguagem, fez acreditar a
si mesma que era compreensivel, embora fosse apenas a linguagem que
assegurasse a compreensibilidade; mas quando se aventurou 14 fora sozinha
no mundo, deve ter percebido seu autoengano um tanto rapidamente e
reconhecido sua inabilidade de solicitar entendimento em qualquer outro
modo que ndo a clarificacdo dos motivos e sucessdes tonais por meio de
repeti¢des e imitagdes'’2. (SCHENKER 2007 [1895], p 321, grifo meu)

Neste ponto, o artigo apresenta um dos principais problemas que o projeto
schenkeriano procura resolver: como a musica pode ser uma arte linear e causal? Pois,
embora seja uma arte que se apresenta num lapso temporal, para o autor nada parece
garantir a necessidade logica de que um determinado evento musical seja sucedido de
um outro. Enquanto na linguagem (o modelo de referéncia de Schenker em Geist) as
concatenagOes ilogicas e aleatorias de palavras sdo claramente identificadas e
apontadas como erros gramaticais, na musica esses "erros" ndo sdo evidentes. A
recursividade e a repeti¢do ndo linear que garantem a autonomia artistica da musica
distanciam-na do fluxo do pensamento. Em outras palavras, enquanto a musica
adquire coeréncia ao imitar a aparéncia logica da linguagem, o processo de repeticao
que leva a sua autonomia faz com que seja perdida a linearidade causal inerente a
linguagem. Nesse sentido, um "erro" sequencial na musica nao pode ser identificado ja
que a sequéncia dos eventos ndo importaria. Enquanto "toda histéria tem [...] um

objetivo ultimo em dire¢dao ao qual todas as forgas operativas e logicas se direcionam

172 " People must have become thoroughly convinced of this deficiency on the part of music as soon as
instrumental music began to arise. For as long as music clung to language, it believed itself to be
comprehensible, although it was only language that ensured comprehensibility;, but when it ventured
out alone into the world, it must have realized its self- deception rather quickly and recognized its
inability to solicit understanding in any other way than by clarifying individual motives and tonal
successions through repetition and imitation.
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em concordancia com as leis da causalidade [...]" '”* (p. 321), a musica, por sua vez, é
uma arte em mosaico, na qual qualquer ordenacdo produziria um efeito similar de
linearidade por parte do ouvinte.

Assim, Schenker parece se perguntar: quais aspectos garantiriam que a uniao
de motivos possuiria uma necessidade 16gica para ser apresentada na forma que de fato
se deu? Mais amplamente, como se dao as relagdes de causalidade na musica? Se
forem inerentes ao objeto musical, como apontar a estrutura dessa causalidade, e se
ndo o forem, resultariam apenas da recep¢do por parte do ouvinte em um processo
cognitivo de ordenagdo? A partir dessas indagacdes, o autor realiza a critica a metafora
organicista como um todo, apresentando visdes surpreendentes se comparadas a sua
postura no restante de sua producdo tedrica. Inicia-se assim a trajetdria que o
musicologo William Pastille denomina como a do autor anti-organicista para o arqui-
organicista!’* (1984, p. 32).

A critica a metafora organicista expressa a dialética sugerida pelo titulo do
ensaio entre os termos espirito /Geist] e técnica [Technik], ou seja, entre os aspectos
metafisicos e artificiais em jogo no processo composicional. Baseia-se na constatacao
da artificialidade do procedimento artistico. Em meio a essa artificialidade, as imagens
organicas buscam expressar sentido e ordem de um modo que parece para Schenker
ficticio e alheio a obra. Nas palavras do autor, essas imagens expressam um "ilusorio
halo de logica racional", ou seja, uma impressdo ilusoria proveniente do repertorio

técnico dos compositores.

[...]1 Um ilusério halo de légica racional comegou a brotar de todas as
estruturas elaboradas pelos esquemas artificiais da imaginacdo, e ndo
demorou muito para que as pessoas comegassem até a acreditar que as
construgdes artificiais tem o mesmo tipo de necessidade possuida por
organismos naturais'”>. (SCHENKER, 2007 [1895], p. 328, grifos meus)

Sua argumentagdo € separada em dois questionamentos principais:

O primeiro questionamento (1) se refere a relagdo com a valoracdo. A
denominacdo de uma pega musical como orgéanica estd sempre relacionada com a
atribuicao de um valor positivo em sua apreciacdo. Mas, por que razao, pergunta-se o

autor, uma peca considerada ruim nao pode ser organica? Segundo Schenker, a propria

173 "Every story has, of course, an ultimate goal toward which all its operative and logical forces strive
in accordance with the laws of causality, as it were, once and for all."

174 "In order for the anti-organicist to become the arch-organicist [...]"

173 "And in this way an illusory halo of rational logic began to shine over all the structures elaborated
by the artificial designs of the imagination, and it did not take long before people even began to believe
that the artificial constructs had the same sort of necessity possessed by natural organisms."
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formulacao da questdo ja responde parte da pergunta. Se a musica considerada de
qualidade ¢ necessariamente organica, "entdo fica claro que nds estamos aqui
transferindo o suposto charme do organico ao contetido que transmitiu esta espécie de
charme"!7® (2007 /1895], p. 328). Segundo esse questionamento, o termo funciona
como um conceito vazio, aplicavel em qualquer contexto ao qual se sinta prazer, sem
implicar necessariamente alguma caracteristica identificavel, mas apenas uma projecao
subjetiva por parte do ouvinte. Schenker critica assim o uso do termo organico sem
implicagdo direta na avaliacdo da estruturagdo musical, como uma mera adjetivacao.
Isso resulta em sua dependéncia da agradabilidade, ou seja, de um juizo estético
baseado unicamente em aspectos sensiveis, € por isso subjetivo e relativo.

O segundo questionamento (2) diz respeito a relagdo de causalidade em trés
aspectos musicais: (2.1) a constru¢ao meloddica, (2.2) a proporcionalidade das partes e
(2.3) a sequéncia de estados de espirito.

De acordo com o Schenker de Geist, a constru¢do melddica (2.1) possui
sempre multiplas possibilidades sequenciais, de modo que nunca se poderia dizer que
apenas um resultado final estaria predeterminado pelas caracteristicas do material. Os
estudos de rascunhos dos compositores seriam a prova de que a escolha das partes
componentes de uma sequéncia melddica ¢ eventual e resultante de escolhas
subjetivas. Essas escolhas sdo realizadas pelo compositor em meio ao mosaico de
possibilidades gerado no processo de manipulagdo do material!”’. Na decisdo final
sobre a estrutura melddica, "ja que ele selecionou apenas uma opg¢ao, noés nao podemos
saber que outros materiais estavam disponiveis para ele [...], mas apenas aquele que
mais lhe agradou pessoalmente" (2007 [1895], p. 328). Assim, a imagem do
compositor como um sonambulo (1968 [1906], p. 60), guiado pelas necessidades da
natureza tonal, ¢ precedida na trajetoria da Teoria Schenkeriana pela de um racional
construtor de estruturas musicais, que "extrai de sua imaginac¢do similaridades e
contrastes variados, de modo a finalmente selecionar a melhor opgdo"!”® (2007
[1895]'7, p. 328). A partir dessas reflexdes, Schenker conclui que "de fato, nenhum

conteudo musical é orgdnico. Falta a ele qualquer principio de causalidade e a

176 "Then it is all too clear that we are here transferring the supposed charm of the organic to the
content that has imparted that sort of charm."

177 Na geragdo do que se poderia denominar como topologia do campo motivico.

178 "Obtain from his imagination a variety of similarities and contrasts, in order ultimately to select his
best option."

179 Daqui em diante, nesta se¢do, todas as referéncias sem data referem-se a esta publicagao.
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inventada melodia nunca possui uma determinacdao tdo resoluta que poderia dizer
'apenas esta melodia, e nenhuma outra, pode me seguir'*® (p. 328, grifo meu).

A questdo da proporcionalidade (2.2) entre as partes ganha um tratamento
similar, adquirindo tons de desconfianca com relacdo a figura do compositor. Schenker
afirma que, embora haja uma aparéncia de logica e organicidade no resultado final, o
arranjo entre as partes, com suas dimensdes e intensidades, ¢ fruto da disposicao
pessoal do compositor, com sua "intensa determinag¢do de convencer o ouvinte sobre a
ordem particular dos animos e propor¢des que ele mesmo construiu, induzindo-a
furtivamente por meio da manipulagio da perspectiva propria ao ouvinte"'3! (p. 329).
Schenker propde assim uma espécie de cautela para que ndo se deixe levar acreditar
pela aparente ordem das coisas: elas ndo sdo fruto de uma manifestacdo do espirito,
ndo s3o a expressao da genialidade em convergéncia com as vontades da natureza, mas
resultam de procedimentos técnicos, engenhosamente estudados pelo compositor para
que paregam espontaneos ¢ inspirados. Nesse sentido, o autor conclui que a aceitagao
das propor¢des de uma peca pelo ouvinte, carecendo de um principio logico, ¢ "tdo
relativa e subjetiva como o arranjo do compositor"!®? (p. 329).

Quanto a sequéncia de estados de espirito de uma musica (2.3), Schenker
argumenta que ndo se pode compara-la com a "causalidade dos eventos da vida" (p.
329), ja que apenas apresenta uma "enganosa aparéncia"!®? (p. 329) em relacdo a vida.
A sequéncia de estados musicais, sendo fruto de um procedimento artificial, nao
possui nenhuma necessidade interna. O conflito causado por temas com estados de
espirito contrastantes poderia ser substituido sem que a ilusdo de causalidade fosse
perdida. Nesse sentido, Schenker questiona: "Também nao € correto, eu acho, assumir
que o estado B sucedeu o estado A organicamente s6 porque B foi diretamente
designado para seguir A diretamente em um ponto determinado"'®* (p. 329, grifo

meu).

180 "As a matter of fact, no musical content is organic. It lacks any principle of causation, and a
contrived melody never has a determination so resolute that it can say, ‘Only that particular melody,
and none other, may follow me’".

181 "I intense determination to win the listener over to the particular order of moods and proportions
that he himself had constructed, sneaking them in by manipulating the listener’s own perspective."

182 "5 just as relative and subjective as the composer’s arranging of them."

183 "The causality of life’s events governs and disposes the moods of life, but musical representations of
moods, unfamiliar with the tendency of ideas and experience to drag things earthward, are governed
only by a deceptive appearance of life’s causality.”

184 11t is also not right, I think, to assume that mood B follows mood A organically just because B was
directly appointed to follow A directly at a certain point [...]."
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Nesta ultima citagdo em especifico (mas também implicito em todas essas
argumentacdes), Schenker procura distinguir sucessao e causalidade: um evento
suceder o outro ndo implica ter sido causado por ele. A preocupacdo em definir a
diferenga entre esses dois tipos de relagdo demonstra a inquietacdo que mais tarde serd
resolvida em sua teoria, principalmente com o conceito de Urlinie, e ¢ significativa de
quanto sua teoria tem a causalidade musical como um eixo central. Subjacente a esses
argumentos reside, portanto, uma desconfianga em relacdo ao nexo causal em musica.
A técnica composicional ¢ retratada como um ilusionismo no qual a sensacdo de
organicidade emerge como uma simples tendéncia cognitiva ou como convengao
social. Na visdo de Schenker, para se compreender a arte musical com objetividade,
deve-se estar atento para ndo se deixar enganar pelos dispositivos da artificialidade
que o deixariam desprevenido e desatento para uma observagao consciente.

Segundo Pastille,

A objecdo de Schenker ao organicismo na musica tem dois fundamentos:
em primeiro lugar, que as obras de arte ndo tém uma logica intrinseca, e
nenhum principio de causalidade — o que ¢é essencial a nogdo de
organicismo; em segundo lugar, que a organizagdo subjetiva do compositor
dos materiais musicais destruiriam qualquer légica musical intrinseca, se tal
coisa existisse!®. (PASTILLE, 1995, p. 1)

Esses questionamentos apontam a seguinte aporia: ndo se pode falar de uma
logica intrinseca ao material musical se a subjetividade do compositor ¢ quem de fato
decide a sucessdo dos eventos. A ldgica ndo seria imanente aos materiais, mas fruto de
convengdes sociais por parte tanto das artificialidades composicionais quanto das
ordenacdes subjetivas dos ouvintes. Nao existe nenhuma propriedade intrinseca ao
objeto musical que confere a ele esses impulsos e necessidades imanentes, a partir dos
quais ele proprio se expressaria. Assim, ndo haveria de fato sentido pensar que uma
musica pode ser organica, € consequentemente, ndo se deveria utilizar organismos
como metaforas no entendimento de sua construgao.

Concordando com Pastille, o musicologo Kevin Korsyn aponta que o ceticismo
em relagdo a causalidade musical expresso em Geist ndo procura reduzir a musica a
mera incoeréncia. E um ceticismo que "toma consciéncia de que a unidade é sempre

relativa e provisoria; que obras de arte ocultam, mas ndo transcendem o artificio; e que

185 "Schenker objected to organicism in music on two grounds: first, that music artworks had no
intrinsic logic, and no principle of causality—which is essential to the notion of organicism, second,
that the composer’s subjective organization of musical materials would destroy any intrinsic musical
logic, if such a thing existed."
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ndo podem atingir a espécie de necessidade natural que o pensamento organicista
demanda da arte"!®® (1993, p. 102). A artificialidade do objeto musical seria, portanto,
avessa a qualquer possibilidade de organicismo. O Schenker de Geist estabelece assim
os fundamentos de uma visdo pragmatica: ndo se deve possibilitar uma metafora como
pressuposto ldgico, como algo que guie o pensamento acerca de uma construgao
artificial humana. Nao sendo racional, o organicismo € contraproducente.

Korsyn aponta nesse contexto para os paralelos entre a rejeicao da causalidade
musical no Schenker de Geist e o ceticismo na filosofia empirista de David Hume'®’
(p.- 113). Uma passagem deste explicita bem esses paralelos: argumentando sobre a

primazia da experiéncia em relagdo aos raciocinios a priori na formagdao do

entendimento humano, o filosofo escreve:

Numa palavra, entdo, todo efeito ¢ um evento distinto de sua causa. Ele ndo
poderia, portanto, ser descoberto na causa, e a primeira invengdo ou
concepgao dele, a priori, deve ser inteiramente arbitraria. E, mesmo depois
de ele ser sugerido, a conjungdo dele com a causa deve parecer igualmente
arbitraria, uma vez que sempre ha muitos outros efeitos que, para a razdo
devem parecer tdo completamente consistentes e naturais como aquele. Em
vdo, portanto, pretenderiamos determinar qualquer evento singular, ou
inferir qualquer causa ou efeito, sem o auxilio da observagdo e da
experiéncia. (HUME, 2010 /1748], p. 169)

A suspeita da relagdo entre causa e efeito em Hume ressoa na critica de
Schenker ao organicismo (embora em Geist ndo se trate de negar a validade da
construgdo de raciocinios a priori). E uma suspeita relacionada a nog¢do dos saberes
como construgdes limitadas pela condicdo empirica do entendimento humano. Para o
Schenker de Geist, as imagens organicistas ndo sobrevivem ao escrutinio da razio ja
que se baseiam em experiéncias subjetivas compartilhadas por determinados
individuos e culturas, e ndo em relagdes de ideias puras. Mais especificamente, a
suposta metafisica que seria induzida de uma obra musical a partir das relacdes de
causa e efeito ndo passa de uma colegdo de técnicas composicionais com o intuito de

simular a causalidade vital. Uma pesquisa musicoldgica séria ndo cairia nas faceis

136 O capitulo de Whittle (1993, p. 315-396) e a se¢do de Korsyn (1993, p. 95-104) sobre a influéncia de
Nietzsche nos escritos de Schenker adquire especial relevancia na leitura de Geist. O cotejamento com o
artigo "Sobre a verdade e a mentira no sentido extra-moral" (2001), ndo realizado pelos autores, abre
um caminho interessante de investigacao.

1870 autor procura embasar esta comparagdo supondo uma possivel influéncia de Ernst Mach (que, por
sua vez, expressa diretamente a influéncia de Hume em seu trabalho) no pensamento de Schenker. Esta
suposicao € reforcada historiograficamente por meio de uma carta enviada a Schenker, na qual Mach
aponta interesse no trabalho de Schenker, e também a partir da constatagcdo da grande influéncia do
trabalho de Mach no circulo intelectual vienense da virada do século XIX para o século XX. (1993, p.
109-116)
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ilusdes das imagens organicas, assim como em Hume as ilusdes do racionalismo nao
iludiriam a inquiricdo filos6fica que suspeita do aparato cognitivo limitado que as
emite.

Na leitura de Geist de acordo com essas ressonancias da filosofia empirista, o
organicismo ¢ tido como uma imagética que procura gerar unidade e coeréncia para
um universo criativo no qual atuam forgas nao acessiveis ao musicologo (ou ao menos
ndo acessiveis para o Schenker de entdo). E um conjunto de imagens vazias por ndo
terem como suporte um sistema de pensamento que de fato confira a elas legitimidade.
Pelo contrério, servem apenas como embelezamentos da linguagem. Nesse sentido, a
transicdo apontada por Pastille (anti para arqui-organicista) ¢ a de um autor que se
deparou com um problema, a vagueza das imagens do organico, fundamentou-o, e
posteriormente desenvolveu a metodologia para soluciona-lo.

A negacdo do organicismo em Geist ressoa em toda a produgdo posterior de
Schenker. Segundo Cook, Geist "antecipa o trabalho da vida de Schenker em um grau
impressionante [...] identifica o terreno no qual a teoria posterior opera, revela os
problemas para os quais a teoria posterior apresenta as solu¢des"'%® (2007, p. 63). Com
o impeto de negar o ceticismo por ele mesmo apresentado, Schenker passa os
proximos 40 anos de sua vida (entre 1895 e 1935) procurando conferir legitimidade e
suporte para embasar com propriedade as imagens organicistas no ambito musical.

sk

A solucdo mais direta para a problematica apresentada em Geist ¢ o
desenvolvimento do conceito de Urlinie (que aparece pela primeira vez apenas em
1921) ¥ Descrita por Schenker como uma "situacdo arquetipica, uma sucessio
arquetipica dos tons"!'* (2004 [1921-1923], p. 21), a Urlinie é uma estrutura linear
subjacente a superficie musical que desempenha o papel de uma forga teleoldgica
impulsionando todos os eventos musicais em dire¢cdo a sua resolucao. Nesse sentido, ¢
o conceito que resolve a questdo de causalidade de modo definitivo na Teoria
Schenkeriana. A ordem sucessiva dos eventos ¢ 16gica e causal, pois estd amparada em
uma "sucessao arquetipica": uma sucessdo origindria, em relacdo a qual todos os

motivos e melodias adquirem sua razdo de ser, sendo assim compreendidos como

188 "[The Geist essay] it anticipates Schenker’s life’s work to a striking degree [...] It identifies the
terrain within which the later theory will operate, reveals the problems to which the later theory will
present itself as the solution."”

139 Em sua analise da sonata para piano op. 101 de Beethoven (SCHENKER, 2015 /1921], p. 8).

190-n1 ] The Urlinie is an archetypal situation, an archetypal succession of tones."
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derivagdes de uma instancia anterior, simples, basilar e gerativa. Com o
desenvolvimento do conceito de Urlinie, o tom cético do Schenker de Geist adquire
carater profético: a descoberta miraculosa da Urlinie ¢ uma espécie de revelagdo e a
solucdo definitiva de um problema que parece ter ressoado por vinte e seis anos em

sua producado tedrica (de 1895 a 1921).

[O compositor] como se intoxicado com os seus recursos /da Urlinie] e
diregdes, determina aos seus tons um destino misericordioso repleto de
concordancia entre a vida de cada tom individual e a vida que existe acima
e além de suas existéncias (como uma ideia Platonica em musica), um
destino cheio de criagdo, propriedade e ordem até mesmo em lugares em
que o alvorogo, o caos, ou a dissolugdo parecem emergir na superficie!*!.
(SCHENKER, 2004 [1921], p. 22)

A Urlinie representa a aceitacdo do organicismo na teoria schenkeriana,
especialmente no sentido atribuido por Korsyn, no qual o organicismo "deve ser
entendido como um modo de resgate da alma dos assaltos do ceticismo; [...] pertence
[...] & 'secularizacdo do sagrado', a transformacdo da experiéncia de devocao em
termos aceitaveis a mente secular"!®? (1993, p. 90). De acordo com essa visdo, o
ceticismo de Geist ¢ "resgatado" pelo conjunto de imagens orginicas que remetem a
experiéncia da unidade, religando o sujeito as experiéncias do sagrado em uma
sociedade secularizada e oferecendo assim uma espécie de redenc¢ao artistica.

A teorizagdo sobre estruturas subjacentes, em Schenker, acompanha um
movimento tipico do modernismo artistico que busca propor a arte como um reduto
social do conceito de alma. A Urlinie, além de ser um conceito central para o
desenvolvimento de uma metodologia analitica, ¢ também uma forma de atribuir valor
metafisico!”® ao objeto artistico: um procedimento que separa a obra do caos social e
do declinio civilizatorio que Schenker inferia de seu contexto. Ou seja, nesse autor, as
imagens do orgénico e o conservadorismo aliam-se na tentativa de proteger a memoria
do objeto artistico do passado, a0 mesmo tempo em que o revestem de uma aura
moderna e cientificista por meio da conceituagdo de sua estrutura.

Enfim, a solucdo final de Schenker para o problema da causalidade e da

associagdo de ideias baseia-se em dois fatores interrelacionados: a aceitacdo da figura

YL "IThe composer] as if intoxicated with its [Urlinie's] resources and directions, he assigns his tones a
merciful fate full of agreement between the life of each individual tone and a life that exists above and
beyond their being (like a “Platonic idea” in music), a fate full of breeding and propriety and order,
even in places where uproar, chaos, or dissolution seem to emerge in the foreground."”

192 "Organicism must be understood as a way of rescuing the soul from the assaults of skepticism [...]
belongs [...] to the "secularization of the sacred," the transformation of devotional experience into
terms acceptable to the secular mind."

193 Sobre este topico, ver NABUCO, 2019.
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do génio (1) e a concepgao de uma estrutura sincronica e global (2). Com a figura do
génio (1), a légica intrinseca do material, renegada em Geist, passa a ser aceita. Ela ¢
associada a ideia de um compositor que se sobressai & condi¢do de sujeito fazendo
emergir a propria vontade da natureza por meio de si. Na concepgdo estrutural (2), a
orfandade em relagdo a linguagem e sua capacidade de associar ideias ¢ substituida por
um sistema sinoptico e onipresente. A musica ndo associa ideias como na linguagem,
mas reflete o proprio ato reprodutivo da natureza, e assim adquire um valor ainda
maior. Nas palavras de Schenker, "a Urlinie acompanha uma Natureza sempre
crescente e progressiva como parte viva dessa Natureza... e gera repeti¢oes de um jeito
mais oculto e sublime em seu ttero primal"'** (2004 /1921], p. 21, grifo meu). Se o
processo de repeticdo na genealogia de Geist servira como um artificio para que a
musica se tornasse autdbnoma em relacdo a linguagem, aqui ele ¢ incorporado a um
sistema maior, em que a ordem e a logica sdo garantidas pela macroestrutura organica
despertada pelo génio.

Durante este periodo de transicdo entre as posturas de ceticismo (em Geist,
1985) e profecia (em Der Tonwille, 1921), outras solugdes para os problemas

apontados em Geist sdo sugeridas por Schenker.

2.2 O motivo como entidade musical em Harmonielehre [1906]

Em Harmonielehre [1906], a solucdo de Schenker para os problemas da
causalidade e da associagdo de ideias na musica, nesse estagio de sua carreira, baseia-
se em teoriza¢des sobre o motivo. O autor identifica 0s motivos como os responsaveis
pela coesdo musical e a partir deles a associacdo de ideias adquire um meio para sua

manifestacao.

Quando pode a musica tomar para si a possibilidade de associagdo de
ideias, ja que ndo ¢ dada pela natureza? [...] O motivo, e apenas o motivo,
cria a possibilidade de associagdo de ideias, do unico modo que € possivel
para a musica. Ele substitui a poderosa e eterna associagao de ideias a partir
de padrdes da natureza, na qual as outras artes prosperam'®. (SCHENKER,
1968 [1906], p. 4)

94 "Even the Urlinie obeys the law of procreation, which is the law of repetition; and because it has
such a fundamental drive [Urtrieb], the Urlinie joins an ever growing, ever increasing Nature as a
living piece of that Nature. While motives and melodies bustle about before our ears in repetitions that
are easily perceptible, the Urlinie begets repetitions of a concealed, most sublime sort in its primal
womb [Ur-Schof3]"

195 "But whence should music take the possibility of associating ideas, since it is not given by nature?
[...] The motif, and the motif alone, creates the possibility of associating ideas, the only one of which
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A presente secao mostra como em Harmonielehre os motivos incorporam o
carater ¢ animo antes designados a linguagem ao serem substancializados e
antropomorfizados em contextos musicais diversos. Mostra a mudanca qualitativa no
conceito de repeticdo: se em Geist ela propiciava a autonomia da musica deixando-a
orfa da linguagem, em Harmonielehre, ela representa a vitalidade dos motivos,
engendrando a propria finalidade do material musical. Em uma seguinte e
complementar etapa, a presente se¢cdo mostra como a partir do conceito de grau da
escala [Stufe] os motivos se fundem com a estruturacdo harmodnica, sendo
compreendidos como suas elaboragdes.

Em Harmonielehre, as entidades harmonico/motivicas que a Stufe representa
ainda ndo sdo englobadas em uma linha unificadora. Isso ¢ realizado apenas com o
conceito de Urlinie, que passa a ser teorizado em publicagdes posteriores. Assim, o
organicismo global que se manifestara mais plenamente em Der Freie Satz [1935] por
enquanto manifesta-se apenas como um organicismo de analogias pontuais. Nesse
estagio da Teoria Schenkeriana, o sistema artistico ainda ndo ¢ contemplado como um
todo: a légica da arte musical decorre da interagdo de entidades com caracteristicas
proprias, que se relacionam mantendo suas qualidades internas ao invés de fundirem-
se homogeneamente em um Unico sistema. Em outras palavras, o organicismo de
Harmonielehre relaciona-se mais diretamente com metaforas bioldgicas pontuais do
que com a concepcao de uma estrutura organica que incorpore a musica como um
todo.

Nesse sentido, Pastille observa que,

[...] em Harmonielehre, ele [Schenker] comeca a aceitar o conceito de
orgédnico, mas ndo a palavra em si — em todo o livro eu encontrei apenas
uma instancia da palavra organico e uma da palavra organismo. Schenker
preferia as palavras bioldgico [Biologisch] ¢ animalesco [Animalisch] a
organico [Organisch], e as palavras criatura [Kreatur] e ser vivo
[Lebewesen] a organismo [Organismus]'*®. (PASTILLE 1984, p. 33)

A prevaléncia de palavras como instinto e impulso (na tradugdo americana,
urge) remetem aos aspectos psicologicos da abordagem de Harmonielehre. Sua

utilizacdo em conceitos como: "instinto musical" (p. 134-136), "instinto artistico" (p.

music is capable. The motif thus substitutes for the ageless and powerful associations of ideas from
patterns in nature, on which the other arts are thriving."

196 "Next, in Harmonielehre, he begins to accept the concept of the organic, if not the word itself - in all
of Harmonielehre I have found only one instance of the word Organisch and one of Organismus.
Schenker preferred the words Biologisch and Animalisch to Organisch, and the words Kreatur and
Lebewesen to Organismus."
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137), "impulso inerente" (p. 134), "impulso musical primario" (p. 53) etc., estabelece
constantemente relagdo com passagens como: '"relacdo psicologica entre tons e
emocodes" (p. 53), "psicologia dos conteidos [harmdnicos]" (p. 211), " a mais secreta
psicologia da musica" (p. 153) etc. Em meio a essas palavras e conceitos, a teoria
musical passa a remeter a processos inconscientes, € mais especificamente, a nogao de
forcas ocultas que regem o pensamento racional consciente. Assim, Harmonielehre
adquire um papel central no desenvolvimento dos aspectos psicoldgicos da Teoria
Schenkeriana, ao associar aos temas especificos da teoria musical (como os motivos e
os graus da escala [Stufen]) termos que remetem a psique humana, compreendida por
meio de seus impulsos e instintos. E, portanto, um organicismo mais associado a ideia
de criatura (como entidade de limites identificaveis) do que a sistematicidade
modelada em uma ideia de organismo holistico.

E neste sentido que o musicologo Nathan Fleshner (2012) procura tragar
paralelos entre a pesquisa freudiana e a Teoria Schenkeriana, ambas em pleno
desenvolvimento na virada do século em Viena. Segundo o comentador, "como Freud,
[Schenker] tentou encontrar um processo analitico profundo para compreender a
superficie musical: esse processo iria revelar a origem estrutural inconsciente da
obra""’ (p. 3). Essa oportuna correlagdo foi sugerida previamente, mas com menor
extensdo, por alguns outros musicologos (FORTE, 1959; EYBL, 2006; MORGAN,
2016 [2002], dentre outros). Ela reconhece que ambos os autores sao fundadores de
uma metodologia analitica baseada na infericdo de processos subjacentes e
inconscientes que conduzem o comportamento humano. Em ambos os casos, as
metodologias inauguram pensamentos relacionados a4 nogdo de estrutura %% —
pensamentos que, por meio de atualizacdes e correcdes, impulsionaram o
desenvolvimento de escolas bastante influentes em escala global no decorrer de todo o
século XX.

No entanto, o dispositivo que Schenker utiliza para pensar a "psique musical"
(FLESHNER, p. 1) ¢ a figura do génio, reforcando anacronismos em que concepgdes
modernas se chocam com perspectivas mais tradicionais. Em Harmonielehre, por
exemplo, o génio € o unico capaz de estabelecer a ponte entre a verdade oculta do

"conceito harmonico" (1968 [1906], p. 211) e a manifestacdo superficial do "conteido

197 "Like Freud, he tried to find a deeper analytical process for understanding the musical surface: this
process would reveal the unconscious structural origins of the work”.
198 A estrutura do inconsciente em Freud e a estrutura organico-musical em Schenker.
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motivico" (p. 211). E a figura que faz a propria natureza falar, na medida em que,
inconscientemente, como um sonambulo, a desperta. De acordo com a percepgao de
Fleshner, portanto, na Teoria Schenkeriana, a "psique musical" do génio manifesta o
inconsciente profundo do "conceito harménico" na superficie consciente do "conteudo
motivico". Esses anacronismos sao tragos de como na Teoria Schenkeriana o discurso
romantico e idealista ¢ associado a métodos que procuram evidenciar € comprovar os
percursos que materializam a figura do génio. Assim, essa figura ¢ atualizada em uma
nova epistéme, associando toda a paixdo caracteristica da musicologia do século XIX
com o cientificismo caracteristico do século XX, e também, mais especificamente,
com a abordagem cientifica da psique humana que tem em Freud sua representagdo

mais significativa nesse contexto!'®.

E em meio a esse panorama, com um vocabuldrio repleto de conceitos
psicologicos, que as metaforas bioldgicas sdo utilizadas e desenvolvidas em
Harmonielehre, especialmente na defini¢ao do conceito de motivo. Na secdo intitulada

"Repeti¢io como um principio subjacente do motivo"?%

, 0 motivo é definido como
uma "série de notas recorrente"?’! (1968 [1906], p. 4). Por meio do processo de
repeti¢do, com suas diferentes gamas de variacdo, o motivo demarca sucessoes de
notas. Esses limites implicam ndo sé na sua identificagdo como material artistico, mas
sobretudo na avaliacdo de um proposito imanente da substdncia musical que se forma
por meio do processo de repeticdo. Em suas palavras, "somente a repeticdo pode
demarcar uma série de notas e seu propésito"**? (p. 5, grifo meu). O termo "propdsito”
evidencia uma concepgao vitalista do material musical, segundo a qual os motivos sdo
lidos como entidades com finalidade propria. Referindo-se a formacao de motivos, por
exemplo, Schenker disserta que "devemos nos acostumar a compreender as notas
como criaturas. Devemos aprender a assumir nelas impulsos biologicos como os que
caracterizam os seres vivos"** (p. 6, grifos meus) — e ainda, por extensdo, "uma série
de notas se torna um individuo no mundo da musica"*** (p. 6). Os motivos representam

desse modo uma espécie de substancializacdo da musica, no sentido de concrecao, de

199 Ndo se quer com isso dizer que os textos de Freud nio contenham anacronismos proprios ou que ele
seja uma figura representante da modernidade. Apenas se pontua a correlagdo entre duas teorias
inauguradoras e paradigmaticas.

200 " Repetition as the underlying principle of the motif."

201 "4 recurring series of tones."

202 "Only repetition can demarcate a series of tones and its purpose"

203 "We should get accustomed to seeing tones as creatures. We should learn to assume in them
biological urges as they characterize living beings."

204 4 series of tones becomes an individual in the world of music."
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tornar concreto e material a coisa musical: sua teorizagdo como o dispositivo que eleva
a musica a categoria de arte ¢ fundamentada na sua proje¢do como um organismo
vivo, uma substancia animada, um individuo. A esséncia do motivo ¢ identificada
segundo a média de suas repetigdes variadas em um processo que remete ao
comportamento do ciclo vital: origem — crescimento — reproducao — dissolucdo. Essa

analogia entre motivo e vida ¢ expressa por Schenker da seguinte forma:

Na Natureza: impulso procriativo & Repeti¢do = Tipo individual.
Em musica, analogamente: impulso procriativo & Repeticdo = Motivo
individual®®. (SCHENKER, p. 6-7, 1968 [1906])

A substancia animada do motivo adquire posteriormente um carater mais
antropomorfico: "o motivo vive por meio de seu destino assim como um personagem
no drama"?% (1968 [1906], p. 13). Nessa analogia, as diferentes "situagdes" pelas

quais um motivo passa, por exemplo, em uma forma sonata>’’

, apresentam 0s seus
aspectos, peculiaridades e carater. Schenker pensa ainda sobre como a narrativa
(literaria ou dramaturgica) apenas apresenta ao espectador os momentos que revelam
especialmente os tragos caracteristicos de seus personagens (e nunca em momentos
banais da vida, como escovar os dentes). Em suas palavras, os destinos do motivo,
assim como os destinos de personagens, sao "reduzidos quantitativamente e estilizados
de acordo com a lei da abreviacao, [segundo a qual] da infinidade de situagdes que o
motivo pode ser concebido, [0 compositor ou autor] deve escolher apenas algumas"%
(1968 [1906], p. 12). Ou seja, segundo a "lei da abreviagdo" os motivos sdo
apresentados nos momentos em que suas qualidades narrativas estariam mais ativas —
qualidades que podem ser medidas pelo grau de variacdo que passam nas se¢des
formais sem a perda de suas identidades e propositos.

Assim, a linearidade que Schenker, em Geist, se recusava a aceitar no
organismo musical, que ndo se podia comparar com a "causalidade inerente as
vicissitudes da vida, [que] direciona e determina seus estados de espirito"?" (1984

[1896], p. 36), agora adquire valor justamente por imitar as vicissitudes do drama.

Desse modo, a coeréncia musical encontra-se dividida nas diversas entidades que

205 "In Nature: procreative urge - repetition - individual kind. / In Music, analogously: procreative urge
- repetition - individual motif."

206 "The motif lives through its fate, like a personage in a drama.”

207 Sua afirmagdo na exposigdo e reaproveitamento em transicdes ou outros temas, as transposicdes e
manipulagdes no desenvolvimento, o retorno a tonalidade de origem na reexposigdo etc.

208 nr ] Quantitatively reduced and stylized according to the law of abbreviation [...] From the infinity
of situations into which his motif could conceivably fall, he must chose only a few."

29 "The causality inherent in the vicissitudes of life directs and determines its moods."
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habitam o ecossistema musical, nas vontades, impulsos e instintos, despertados pelo
compositor, dessas espécies de individuos-motivos.

Nesse panorama, o ceticismo anti-organicista de Geist ¢ substituido pela
antropomorfizagdo do material musical. Em primeira analise, isto pode parecer uma
mudanca brusca de visdo de mundo, mas ¢ de fato uma solugdo propositiva,
passageira, para o mesmo problema. Ou seja, no caso particular da causalidade
musical, a diferenca do Schenker de Geist para o de Harmonielehre nao se trata de
uma negacdo do trabalho anterior, ndo se trata de dois autores completamente
diferentes (embora o estilo e a postura apontem para isso) — mas de um Unico autor
que atualiza sua abordagem para as mesmas duas questdes centrais: a causalidade
musical e a associacdo de ideias.

Em meio a essa antropomorfizagdo do motivo, surgem algumas questdes
referentes a representacdo. Para Schenker, a série harmdnica ¢ o Unico padrdo da
natureza que serve de modelo para a musica. Os motivos ndo sdo encontrados
diretamente na natureza, mas sdo derivagdes abstratas que apenas "substituem" o que
nas outras artes seria esta "associagdo de ideias a partir de padrdes da natureza" (1968
[1906], p. 4). Isso configura na musica uma situagdo bastante complicada.
Analogamente, seria como a situagdo de um pintor que ndo tivesse como referéncia
objetos e paisagens, mas apenas o entendimento e a intuigdo acerca dos espectros de
cores e luzes. Por isso, para Schenker, "a humanidade deveria ter mais orgulho no seu
desenvolvimento da musica do que no de qualquer outra arte. Pois as outras artes,
como imitagdes da natureza, emergiram mais espontaneamente [...] da inata propensao
humana de imitar" 2! (p. 20). O motivo é importante porque permite tanto a
conceituagdo de um material basico da constru¢do, uma unidade minima de referéncia,
como uma conquista da representagdo musical. Essa conquista ¢ valorada na musica
porque, além de a propria representagdo ser compreendida por Schenker como um
valor em si, as condi¢des técnicas para o seu desenvolvimento seriam mais ocultas do
que nas outras artes. A figura musical (o motivo) estabelece relacdo com o seu plano
de fundo (o sistema tonal) em uma perspectiva em que a musica ¢ cotejada

constantemente com as outras artes e suas capacidades representativas.

210 "Iy broad terms, mankind should take more pride in its development of music than in that of any
other arts. For the other arts, as imitations of nature, have sprung more spontaneously - one might say,
more irresistibly - from the innate human propensity to imitate."”
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Isso remete a uma condi¢ao que pode ser lida como contraditoria, mas que faz
sentido a epistéme de Harmonielehre. Nesta publicagdo, o formalismo se apresenta
mesclado com a valoragdo da representatividade e das diversas instdncias imagéticas
que a constituem. Forma-se assim uma espécie de formalismo programatico: ou seja,
um contexto em que a ideologia da pureza formal adquire narrativas que procedem de
forma similar a pluralidade imagética e narrativa utilizada em musicas programaticas
(as arqui-inimigas de Schenker). Em outras palavras, o formalismo de Harmonielehre
ndo ¢ "puro"”, mas repleto de narrativas bioldgicas e antropomorficas voltadas para os
elementos musicais. A tentativa de se distanciar do registro diacrénico e da
heterogeneidade cultural na busca por uma teoria independente e autdbnoma, implica
constru¢do de narrativas (extra-musicais?) que se voltam agora aos fatores internos
dessa mesma teoria®!’,

Nesse panorama, o conceito de repeti¢ao ¢ contemplado em uma teorizagao

sobre o processo de individuagao:

O homem repete-se a si mesmo no homem; a arvore na arvore. Em outras
palavras, qualquer criatura repete-se a si mesmo em sua propria espécie, ¢
apenas em sua propria espécie; e por meio dessa repetigdo o conceito
"homem" ou o conceito "arvore" sdo formados. Desse modo, uma série de
notas torna-se um individuo no mundo da musica por meio da repeti¢do de
si mesmo em sua propria espécie’'?. (SCHENKER, 1968 [1906], p.6, grifo
meu)

A repeticdo da entidade "de si mesmo em sua propria espécie”" garante a
formagdo de um conceito. Por sua vez, o conceito ¢ a representagdo abstrata da
reiteracdo de criaturas. Aplicada a compreensdo do motivo, essa teoria remete a um
sentido de individuagdo: a garantia ontoldgica, o que valida sua existéncia em meio
aos processos de variagdo, ¢ identificada por meio da repeticdo daquilo que se
presentifica originariamente. Uma origem estabelecida na propria verificagdo da coisa
como ela se apresenta a0 mundo (e ndo em uma causa subjacente). Assim como na
formacdo de um conceito, que reapresentaria aquilo que se assumiria como
estabelecido, o motivo, como uma criatura, repete-se a si mesmo, confirmando a cada
repeticdo a sua presenga € o seu valor como entidade existente. Isso implica uma

definicdo tautologica e circular: o homem ¢ o homem que ¢ o homem... ou melhor, a

21 O organicismo global que acompanha o estagio final de sua teoria ¢ exemplar dessa interdependéncia
entre narrativa e método.

212 "Man repeats himself in man; tree in tree. In other words, any creature repeats itself in its own kind,
and only in its own kind; and by this repetition the concept "man" or the "tree" is formed. Thus a series
of tones becomes an individual in the world of music only by repeating itself in its own kind; and, as in
nature in general, so music manifests a procreative urge, which initiates this process of repetition."
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entidade repete a entidade e forma assim o conceito de entidade. Em outras palavras,
um sistema fechado e retroalimentar de reafirmacao do ja existente e ja conhecido.
Trata-se de um ponto especifico que reflete como o conservadorismo schenkeriano se
manifesta em concepcdes mais filosoficas, isto ¢, mais arraigadas a nogdes
fundamentais sobre a existéncia das coisas.

Em suma, em Harmonielehre, a causalidade ¢ associacdo de ideias na musica
resultam da individua¢do do motivo e da inferéncia do destino particular que ele
adquire no contexto musical. Ou seja, resultam de dois processos: individuagdo e
teleologia. No entanto, falta descrever o ecossistema em que estas entidades habitam.
Para esse fim, o motivo ¢ associado com o sistema tonal, estabelecendo uma relacao
de interdependéncia. Schenker pensa um sistema tedrico que coaduna a tonalidade,
como fopos de elaboragdo respaldado pela natureza, com os motivos, as entidades que
nele "habitam" — um sistema que propde uma fundamentacdo do espa¢o da criagdo
musical. Embora ainda ndo integradas por uma estrutura global que as unifique, as
duas instancias (motivo/criatura ¢ tonalidade/ecossistema), mesmo que distintas,
influenciam-se mutuamente.

De acordo com essas consideragdes, Schenker especula sobre a genealogia do
sistema tonal. Em uma visdo que pode se enquadrar no que Cohn (1992) chama de
"paradigma do conflito construtivo", o desenvolvimento do sistema artistico €
compreendido como o resultado do tensionamento, em um percurso historico, de duas
forgas: o sistema tonal e os motivos, ou ainda, o sistema criativo € 0s seus materiais

componentes.

[...] o motivo constitui a unica célula seminal da musica enquanto arte. Sua
descoberta foi de fato dificil. Ndo menos dificil, no entanto, foi a solugdo de
um segundo problema, a saber, a criagdo de um sistema tonal em que a
associag@o motivica, uma vez descoberta, pudesse expandir-se e expressar-
se. Basicamente, os dois experimentos sdo mutualmente dependentes: toda
a exploracdo da fung¢do do motivo iria, a0 mesmo tempo, avangar o
desenvolvimento do sistema tonal, e vice-versa, toda progressdo do sistema
iria resultar em novos caminhos para a associagio motivica. 213
(SCHENKER, 1968 [1906], p. 20)

Nesse panorama, o autor descreve a constituicdo do entorno dos motivos: o

sistema tonal desenvolvido por meio do padrao natural da série harmoénica. Sua

23 "Thus the motif constitutes the only and unique germ cell of music as an art. Its discovery had been
difficult indeed. No less difficult, however, proved to be the solution of a second problem, viz., the
creation of a tonal system within which motivic association, once discovered, could expand and express
itself. Basically, the two experiments are mutually dependent: any exploration of the function of the
motif would, at the same time, advance the development of the tonal system, and vice versa, any further
development of the system would result in new openings for motivic association."”
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argumentacao procede de acordo com definigdes elementares da teoria e da actstica
musical, mas aponta algumas originalidades. Poderia sucintamente ser reproduzida da
seguinte maneira: a série harmonica ¢ o comportamento natural das vibragdes de um
corpo sonoro que tem seus parciais (as frequéncias que compdem a série) como
fragdes inteiras de uma frequéncia fundamental. Os primeiros parciais sao os que
apresentam maior intensidade e, dentre esses, o primeiro a apresentar uma nota
diferente da frequéncia fundamental ¢ o terceiro parcial. Comprimida na distancia de
uma oitava, a distancia entre o terceiro e o primeiro parciais ¢ representada no sistema
temperado como um intervalo de quinta. A partir desses dados, Schenker elabora sua
visao do sistema tonal como uma replicagao do intervalo de quinta em diversos niveis.
Em suas palavras: "a quinta desfruta na série harmonica o direito a primogenitura, por
assim dizer. Constitui para o artista uma unidade pela qual ele mede o que ouve. A
quinta é, para usar outra metafora, a régua do compositor"?!# (p. 26).

Surge assim a ideia de prevaléncia da quinta justa e, como consequéncia, a
prevaléncia das relagdes de quinta entre os tons. Segundo essas premissas, 0S
intervalos do sistema diatonico sdo considerados como fenomenos de segunda ordem
resultantes da compressdo de quintas no ambito da oitava. Schenker prioriza desse
modo a proximidade harmoénica em relagdo a proximidade melddica na sua narrativa
genealdgica do sistema tonal — uma prioridade baseada na recorrente dicotomia
natural/artificial. Assim, em suas palavras, "progressdes por quintas podem ser
chamadas de naturais, em contraste com as progressoes por segundas [...], que devem
ser chamadas de artificiais"*"> (p. 232).

Esse quadro tedrico remete a novos conceitos € imagens derivados da relagdo
uno/multiplo. Se todas as relacdes intervalares podem ser derivadas de uma unica
relagdo (fundamental/quinta), isso implica que a tonica ja possui, latente em si, além
da escala diatdnica, todas as relagdes harmodnicas do sistema tonal. Ela ¢ ao mesmo
tempo uma entidade singular, uma unidade minima de referéncia, e uma estrutura
complexa, formada por inimeros parciais que t€ém seu desenvolvimento culminando
no sistema tonal como um todo. Nesse sentido, o impulso procriativo atribuido aos

motivos ¢ também associado a ela. Essa imagem sera plenamente explorada em

214 "The fifth enjoys, among the overtones, the right of primogeniture, so to speak. It constitutes for the
artist a unit by which to measure what he hears. The fifth is, to use another metaphor, the yardstick of
the composer."

215 nStep progression by fifths could be called natural, in contrast to step progression by seconds which
[...], must be considered artificial.”
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escritos posteriores (principalmente no conceito de "acorde da natureza"), mas ela ¢

expressada com analogias organicistas ja em Harmonielehre.

Todo tom ¢ possuido pelo mesmo impulso inerente de procriar infinitas
geracdes de parciais. Também esse impulso tem sua analogia na vida
animal; de fato, parece ser de nenhum modo inferior ao impulso procriativo
do um ser vivo [..] portanto cada tom ¢ o portador de suas proprias
geragdes — e 0 que ¢ mais importante para nos nesta conexao — contém em
si mesmo sua propria triade maior?'®. (SCHENKER, 1968 [1906], p. 28-29,
grifos meus)

Seguindo o animo desta citacdo, a relagdo uno/multiplo entre tonica e
tonalidade ¢ apresentada como um sistema de parentesco. Esse sistema ¢ montado para
argumentar em favor das limita¢cdes do tonalismo como resultante da expressao do tom
por meio de seus parciais. Assim, na discussdo sobre a prevaléncia da quinta, a série
harmoénica ¢ comparada a uma arvore genealdgica — no caso, a da familia Bach
(SCHENKER, 1968 [1906], p. 23) —, em que a fundamental seria como o primeiro
nivel da estrutura arbdérea (o pai de Bach). Schenker, em favor das relagdes de
ressonancia direta (os parciais que se relacionam diretamente com a fundamental,
expresso nas razoes 1:2, 1:3, 1:4 etc.), e em detrimento das relagdes de ressonancia
indireta (parciais que se relacionam entre si, razdes 2:3, 3:4, 5:6 etc.) — argumenta que:
"basicamente, [0 processo de] geracdo na natureza reflete a si mesma em linhas
descendentes e ascendentes, nunca em linhas paralelas como de irmios e irmas"?!” (p.
24), e também, "no ventre do som fundamental, as Unicas relagdes sdo aquelas geradas
de acordo com a série de principios de divisdo que reconhecemos com os numeros 1,
2, 3, 4 e dai por diante"?!® (p. 24). Ou seja, os Unicos intervalos que podem ser
deduzidos do padriao natural de referéncia da musica sdo aqueles que se relacionam
diretamente com o som fundamental e nunca os que se estabelecem entre os seus
"filhos". A limitacdo do material basico da musica como triade ¢ baseada na imagem
da paternidade e na concepc¢do de um processo de replicacdo que remete sempre ao
uno, ao "ventre do som fundamental". Disso se segue também que o processo de

geragdo nunca € retroativo (um filho ndo gera um pai). Desse modo, a estrutura tonal ¢

216 "Every tone is possessed of the same inherent urge to procreate infinite generations of overtones.
Also this urge has its analogy in animal life; in fact it appears to be in no way inferior to the
procreative urge of a living being [...] Thus every tone is the bearer of its generations and - what is
most relevant for us in this connection - contains within itself its own major triad, 1,5,;3." (SCHENKER,
harmony, p. 28-29)

217 "Basically, generation in Nature reflects itself in ascending and descending lines, not in side lines of
brothers and sisters."

218 “In the womb of the ground tone, the only relationships are those of begetting according to a series
of divisive principles which we recognize as the numbers 1, 2, 3, 4, and so on; that is, the vibrating body
vibrates in two halves, three thirds, four fourths, and so on.”
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analoga a uma estrutura genealdgica e o processo gerativo que ela representa: uma
estrutura linear, hierarquica e ndo retroativa.

Em suma, ao ser aplicada aos aspectos harmonicos, a metafora da reproducao
adquire um aspecto estrutural por meio de sistemas de parentesco. Para o autor, neste
momento de sua producdo teodrica, os aspectos harmonicos sdo os responsaveis pela
estrutura, enquanto os motivos sao os fendmenos perceptiveis responsaveis pela
associacdo de ideias, animos e carateres. Enquanto esses sdo como individuos,
equipardveis a personagens em um drama e criaturas com impeto procriativo, aqueles
sdo de natureza mais subjacente e tendem a estruturagdo. Os motivos ndo refletem
diretamente os padrdes da natureza, mas sdo artificios artisticos para a associagao de
ideias. Os padrdes da natureza na musica sdo expressos na camada mais subjacente e
sistémica dos aspectos harmonicos, e ndo nas figuras musicais (motivos) de apreensao
mais imediata.

skeskeosk

A dicotomia entre motivo (criatura) e sistema harmonico (ecossistema),
separados como polos conceituais opostos ¢ complementares, ¢ resolvida com o
conceito de Stufe (grau da escala). Desenvolvido em meio a todas essas metaforas
bioldgicas, segundo Pastille (1984), ¢ um conceito decisivo na trajetoéria do
organicismo na Teoria Schenkeriana, apontando para as resolu¢des das objegdes a
causalidade delineadas em Geist. Em suas palavras, "a descoberta da Stufe como uma
forga ideal abriu a porta para a posterior aceitacio do organicismo [por Schenker]"?"”
(p- 33). Ao que se pode acrescentar: abriu também a porta para a reformulacdo do
organicismo j& presente em Harmonielehre, das metaforas pontuais para uma visdo
sistémico/holistica. Ainda segundo o comentador, ¢ uma descoberta que "proveu a
musica uma segunda dimensdo em adicao a horizontal; e se ndo estabeleceu a prova do
organicismo imediatamente, ao menos reabriu a questdo do crescimento organico ao
criar uma nova dire¢do na qual o crescimento pode ocorrer"*?° (p. 32).

De acordo com essas consideragdes, Stufe € o dispositivo conceitual que
permite Schenker pensar a causalidade musical ndo apenas nas dimensdes horizontal e

vertical, mas que inicia a jornada de implementagdo de um terceiro eixo: a

U9 n1 ] The discovery of the Stufe as an ideal force opened the door to his later acceptance of
organicism."

220 "This discovery provided music with a second dimension in addition to the horizontal; and if it did
not immediately establish proof of organicism, at least it reopened the question of organic growth by
creating a new direction in which growth might occur.”
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profundidade. Em Harmonielehre, ao mesmo tempo em que nomeia o impulso de
verticalizagdo, ela sugere que a causalidade resulta do processo gerativo, remetendo
(ainda que em estado incipiente) a nocdo de niveis estruturais elementares e
projecionais.

O conceito de Stufe se refere a forca harmonica que verticaliza as linhas
melodicas, ou ainda, a "penetragdo do principio harmonico na linha horizontal de uma
melodia" (SCHENKER, 1968 [1906], p. 134). Na exposicao desse conceito, Schenker
estabelece (mais uma vez) uma narrativa historico/genealogica. Ele analisa melodias
de cantos gregorianos com polos tonais pouco claros (Fig. 10), compreendendo-as
como sucessdes de notas "que parecem ter sido postas juntas ao acaso e de modo
irracional"**! (p. 134). Note-se que, em sua argumentagio, a questio da causalidade
novamente entra em jogo, mas, nesse caso, ao invés de se referir a principios

filosoficos, pontua objetivamente aspectos técnicos de uma constru¢do musical.
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Figura 10: Hino Crux Fidelis (SCHENKER, 1968 [1906], p. 136)

Comparando com outra melodia (Fig. 11), Schenker aponta a dificuldade de
projetar triades sobre este hino de modo a estabelecer virtuais progressoes harmonicas.
De fato, neste hino (Fig. 10), composto por quatro segmentos (sugeridos pelo trago
apos as silabas nes e fert e pela nota longa e troca de sistema apds /is e ne), os polos
melddicos ré3 (inicio e fim) e 143 (fim da segunda cadéncia e inicio do terceiro
segmento) os saltos de terca imediatos (precedentes e subsequentes), ou por
vizinhanga préxima, ndo reforcam uma concep¢ao harmonico/triddica subjacente que
seja simpatica as predilecdes de um ouvido acostumado ao tonalismo. O sol3 de nes na
primeira cadéncia e o mi3 de fert na terceira podem até ser lidos como sensiveis,
apontando para os polos principais (embora nes nao resolva em 14, mas em seu grau
conjunto superior). No entanto, também ndo apresentam ter¢as imediatas as quais se
poderia inferir indubitavelmente acordes de fun¢do dominante. Além disso, a

irregularidade do agrupamento das notas (12-11-17-12 colcheias por segmento) junto a

21 "To have been thrown together in a haphazard and irrational fashion."
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homogeneidade das figuras ritmicas (45 colcheias e 3 seminimas), sugerem um
implicito ritmo harmonico irregular e ndo recorrente. Esses aspectos remetem a
percep¢do harmodnica ndo acostumada com a sonoridade simultdnea de uma triade:
uma caracteristica inerente, como aponta Schenker, ao periodo pré-contrapontistico.
Remetem também a um estado em que a homogeneidade dos elementos dificulta a
apreensao das formas e dos percursos. Sobre isso, Schenker argumenta que,
"dificuldades desse tipo (talvez mais do que qualquer outra razdo) podem ter
contribuido para a criagdo de um sistema tonal que facilitasse uma apreensdo mais

firme e duradoura dessas melodias"*?? (p. 137).

e — '
e T

¢

Figura 11: Cangéo folclorica suabia Muss i denn (SCHENKER, 1968 [1906], p. 133)

Como contraste, Schenker apresenta a cangdo folclérica sudbia Muss i denn
(Fig. 11). Essa melodia refor¢a uma progressao harmoénica por meio de sua métrica
regular, sua relativa heterogeneidade ritmica (em comparagdo com a melodia da Fig.
10) e, acima de tudo, as relacdes de terca estabelecidas imediatamente e em
vizinhangas proximas. Assim, como proje¢oes da triade, o si3 (c. 1.1) e o ré4 (c. 2.1)
conectam-se ao sol3 da anacruse: embora sejam notas de maior duragdo localizadas
nos tempos fortes do compasso, no quesito harmonico, sdo derivacdes de sol3. Em
meio a essa reafirmacdo tonal, d64 (c. 1.3) e mi4 (c. 1.4.2) formam a triade de funcdo
subdominante. Sua localizag@o entre os eventos que remetem a sol3 (si3 e ré4) implica
desvio no caminho de auto propagagdo desse. A triade de Do €, portanto, um breve
desvio local encapsulado por um evento de maior abrangéncia.

Essa observagdo da sequéncia de notas tomando por principio a prevaléncia
dos principios harmonicos implica recorréncia, ciclicidade e redundancia. Ao invés de
uma leitura linear, o segmento ¢ compreendido como compactacdes de eventos de
menor abrangéncia em eventos de maior abrangéncia. A tonalidade ¢ a chave de
leitura e a lei de preferéncia que permite essa compactacdo dos eventos musicais.
Assim, a sequéncia temporal das notas ¢ confrontada com a sequéncia
hierarquico/harmonica. Na dimensdo da profundidade representeada nesta, ao

contrario da dimensao horizontal representada naquela, ré4 (c. 2.1) vem antes de do4

222 "Difficulties of this kind (perhaps even more so than any other reason) may have contributed to the
creation of the tonal systems, which facilitated a firmer and most lasting grip on those melodies."
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(c. 1.3). Ou ainda, para usar uma metafora espacial ao invés de uma temporal, ré4 ¢
mais pesado que do4, e assim estabelece maior forca gravitacional em relagdo a tonica.

O conceito de Stufe compreende as questdes envolvidas nessa descricado.
Similar a logica de que as relagdes de tercas podem remeter a redundancia de uma
fundamental em seus parciais, o grau escalar (Stufe), em uma janela estrutural mais
ampla, ¢ visto como um evento que representa notas inferiores na hierarquia
harménica. E uma representagio independente do fator temporal, que pode se dar tanto
em um nivel préximo (por exemplo, no excerto da melodia folclorica acima) como em
nivel mais abrangente (por exemplo, em uma sonata inteira). Segundo Schenker, "a
Stufe afirma seu superior ou mais geral cardter ao comprimir ou resumir o fendémeno
individual e incorporar sua unidade intrinseca em uma tUnica triade??* (1968 /1906], p.
139). E um conceito que nomeia, portanto, a percepcio da triade virtual que o ouvido
acostumado a sonoridade tonal almeja e a percepcdo de que essa triade se sobressai
aos outros eventos.

Ainda segundo o autor, "[...] nosso ouvido ndo perdera a oportunidade de ouvir
tais triades, ndo importa quio distante nas profundezas de nossa consciéncia esta
concepgao possa estar escondida e ndo importando se no plano da composicao ela ¢
ofuscada por relagdes mais Obvias e importantes">** (p. 134, grifo meu). Assim,
remetendo a processos inconscientes que escapam a percep¢do imediata e objetiva,
expressando as "profundezas de nossa consciéncia", a Stufe € o dispositivo que permite
Schenker pensar a teoria da harmonia como "a mais secreta psicologia da musica" (p.
153).

Além desses aspectos, a nocao de Stufe passa a nomear as relagdes de forgas
entre triades. Assim, o processo de tonicalizagdo?* se d4 quando "o compositor se
rende para o impulso da Stufe no ambito do sistema diatonico que ela faz parte??® (p.
256, grifo meu). No jogo de forcas que ela representa, as notas da escala, com seus
proprios impulsos vitais e propagagdes em triades, almejam tornar-se tdnica, e

adquirem nesse processo seu grau de importancia estrutural. Ou seja, a Stufe conceitua

223 "The scale-step asserts its higher or more general character by comprising or summarizing the
individual phenomena and embodying their intrinsic unity in one single triad."

24 "For our ear will miss no opportunity to hear such triads, no matter how far in the background of
our consciousness this conception may lie hidden and no matter whether in the plan of the composition
it is overshadowed by far more obvious an important relationships."

225 Também denominado inclinagdo ou modulagdo passageira

226 nf ] The composer yields to this urge of the scale step within the diatonic system of which this scale-

step forms part [...]."
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a nota da escala ndo como um evento melddico, mas como um fopos harmdnico, um
polo tonal que habita conflituosamente um sistema, um grau. Nesse conflito, por
vezes, ela "usurpa [...] a classe da tonica, sem se importar com o sistema diatdnico
que ela faz parte"??” (p. 256). Em outras palavras, na narrativa organicista de
Schenker, a Stufe remete ao impulso da propria natureza que o compositor, "se
rendendo para o seu impulso", faz despertar. Um impulso de individuagao que habita
conflituosamente o sistema diatonico, e a partir do qual nascem e se proliferam as
figuras musicais de percepg¢ao imediata (os motivos).

A substancia animada que o motivo incorpora adquire com a Stufe a sua direta
contrapartida harmonica. Diferente da descricdo do sistema tonal como um todo por
meio de sistemas de parentesco, a Stufe ¢ um elemento harménico que remete
diretamente ao processo composicional. O motivo ¢ compreendido a partir de sua
associacdo com a Stufe como "o intérprete do conceito harmoénico" (p. 211). Com essa
compreensdo finalmente na Teoria Schenkeriana "[...] harmonia e contetido tornam-se
um [...] [situacdo na qual] o sentimento da Stufe é despertado em nds"?*® (p. 212, grifo
meu). Ou seja, a Stufe justifica o motivo em um nivel estrutural e permite que ele seja
lido ndo mais como uma série de transformacdes sem relacdo com uma determinada
harmonia, mas como uma derivagdo natural da estrutura. Ela constitui o primeiro
passo na trajetoria da Teoria Schenkeriana em dire¢do a reformulagdo de todas os
aspectos musicais a partir de uma concepc¢ao holistica da estrutura musical. Assim, um
motivo de Chopin (Fig. 12), por exemplo, ¢ lido ndo apenas como um arpejo

ascendente seguido de um descendente, mas como uma manifesta¢do do primeiro grau

da escala (1).
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Figura 12: Motivo inicial do Preludio op. 28 n. 6, em Si menor, de Frédéric Chopin (SCHENKER,
1968 [1906], p. 211)

Em Harmonielehre, no entanto, as consequéncias da associagdo entre motivo e
Stufe ainda sdo incipientes. O percurso para a associacdo entre esses dois conceitos

pode ser visto como um elemento central nos desenvolvimentos posteriores da Teoria

2707 ] Usurps quite directly the rank of the tonic, without bothering about the diatonic system, of
which it still forms a part.”
228 n [ ] Harmony and content become one [...] the feeling for the scale step awakes in us."
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Schenkeriana. Isso porque a Stufe antecipa o conceito de elaboracdo composicional
[Auskomponierung], que primeiramente se relaciona com o conceito de Urlinie e,
posteriormente, com o conceito de Ursatz. Ou seja, pode ser rastreada a conceituagdo
da Stufe a ideia de que o acorde ¢ elaborado temporal e espacialmente a partir de
principios da conducao de vozes em niveis estruturais. A diferenga reside no fato de
que, a época em que o conceito de elaboracdo composicional ¢ formulado, os motivos
j& sao um elemento secundario no discurso sobre a estrutura musical.

Enfim, em Harmonielehre, a relagdo entre as instancias harmonico/estruturais ¢
motivicas ¢ resolvida com a Stufe: o dispositivo tedrico que transforma o aspecto
singular da nota em uma instancia estrutural (um grau) que faz despertar a partir de si
o impeto procriativo dos motivos. A interdependéncia entre essas instdncias e o0s
diferentes impetos procriativos que elas representam adquirem abordagens diferentes

em publicacdes posteriores de Schenker.

2.3 A incorporacio na estrutura profunda a partir de Kontrapunkt [1910]

Segundo Pastille e Cadwallader (1992), um evento significativo da
transformac¢do do status do motivo na Teoria Schenkeriana pode ser encontrado na
discussdo sobre a fluéncia melodica em Kontrapunkt (1987 [1910], p. 94-100).
Fluéncia melddica se refere basicamente a "boa condugdo de vozes no contraponto
estrito, isto ¢, a movimentacdo primariamente por graus conjuntos, com saltos
cuidadosamente controlados"??° (PASTILLE; CADWALLADER, 1992, p. 120). No
entanto, o conceito passa a adquirir maiores dimensdes na medida em que Schenker
analisa linhas melddicas fluentes que subjazem a melodia de fato. E o caso, por
exemplo, de sua andlise dos primeiros quinze compassos da Suite Inglesa em Ré
menor, de Johann Sebastian Bach (Fig. 13). Essa andlise ¢ praticamente restrita a
representacao grafica, sendo interessante, portanto, tecer sobre ela alguns comentarios.

A linha melddica apresentada por Schenker, em suas palavras, "[...] representa
o resultado mais oculto, o produto derradeiro das linhas ascendentes e
descendentes">** (1987 [1910], p. 96). Esse recurso analitico propde uma forma

simples de representar a movimentacdo do complexo de notas de cada compasso.

29 "Good voice leading in strict counterpoint, that is, motion primarily by steps, with skips carefully
controlled.”
230 n7 . ] Represent the most concealed result, the ultimate product of ascending and descending lines."
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Assim, 143 (Fig. 13, c. 1) é a nota em comum que condensa as informagdes de trés
arpejos (Fig. 14, c. 1) e das duas fung¢des que esses arpejos exercem (toOnica e
dominante)?*!. Esse 143 também ¢ vélido para representar o primeiro compasso da
peca, pois sugere um salto relativamente parcimonioso para a préxima nota desta linha
oculta (Fig. 13, ré4, c. 2), por sua vez representativa das informagdes do compasso em
que se situa (c. 2). O salto entre essas duas notas (1a3 e ré4) ¢ preenchido por graus
conjuntos descendentes até o seu retorno (Fig. 13, 14 3, c. 5). A continuagdo desse
movimento descendente forma um amplo movimento que engloba e representa as

movimentagdes internas da melodia de fato (Fig. 13, c. 2 até c. 6.1.3).

b.1 2 3 4 5 6 7

Figura 13: Linha melddica subjacente aos primeiros quinze compassos da Suite Inglesa em Ré menor
de Johann Sebastian Bach. (b. refere-se a bar = compasso) (SCHENKER, 2001 /1910], p. 96)
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Figura 14: Excerto da Suite Inglesa n. 6 em Ré menor BWV 811 de Johann Sebastian Bach, c. 1-14.

La3 também ¢ valido para representar o primeiro compasso da peca pois

apresenta alto grau de equidistancia entre os pontos extremos do segmento (Fig. 13,

231 Mesmo que o VII grau ndo apresente a nota l4, o conceito de dominante sem fundamental implica a
nog¢do de que a nota 1a esta virtualmente presente.
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ré2 e fa4, c. 6.1.3 e c. 6.2). Por extensdo, permite ainda a representagdo de um grande
arco formal que encerra apenas no final do segmento com o retorno a 143 (Fig. 13, c. 1
a c. 15). La3 ¢, portanto, a representacdo mais elegante nao apenas no ambito do
compasso, mas também no ambito da conexdo das representacdes de cada compasso
em larga escala.

Em sentido similar, do4 (Fig. 13, c. 3) representa a fung¢do de dominante
secundaria exercida por Ré€7 e, por meio da resolug¢do da tensdo, ele se conecta com a
terca (sib3) do acorde de fungdo subdominante (Fig. 13, Sol menor, c. 4). Mesmo que
essas notas estejam esparsas na partitura original (d64, Fig. 14, 3.1.3, mao direita e
3.3.1, mao esquerda; e sib3, c. 4.1, mao esquerda, e 4.3.2, mao direita), para Schenker,
elas se sobressaem do contexto e estabelecem entre si uma linha independente e
virtual. Nesse sentido, ¢ interessante observar como a resolu¢do da dominante (c. 4) é
defasada entre as duas maos, sendo atingida primeiramente na mao esquerda. Mesmo
que a resolugdo na mao direita s6 aconteca no fim do compasso, a representacdo da
linha melddica superior do compasso 4 como sib (Fig. 13) denota a influéncia do
contexto harmonico global no entendimento da linha analisada.

Assim, o "produto derradeiro das linhas ascendentes e descendentes"
(SCHENKER, 1987 [1910], p. 96), nesta etapa da Teoria Schenkeriana, ¢ uma espécie
de média ou eixo das alturas de um compasso, a0 mesmo tempo em que infere uma
linearidade entre os eventos a partir das notas mais significativas de uma progressao
harménica. E uma linha melédica abstrata, que estabelece relagdes variadas com o
comportamento progressivo da linha melddica de fato e sua disposi¢ao formal,
oferecendo pontos de referéncia para possiveis cotejamentos analiticos com os
segmentos melddicos da peca.

Outro detalhe da analise de Schenker merece atencdo: a representagdo das
colcheias (Fig. 13, c. 6), que estabelece uma fusdo entre a linha oculta e as notas da
partitura de fato. A func¢do dessa representagdo € estabelecer o arco formal em que os
motivos na mao direita passam para a mao esquerda (Fig. 14, c. 6. 2). Ela aponta o
evento que talvez mais salte aos olhos em primeira andlise, € o que poderia mais
interessar em um estudo performatico da pega, ja que remete diretamente a um gesto

mecanico. Além disso, marca o fim de uma locu¢ao harmonica (de c. 1 ac. 6:t-s -
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[D] - s - B/t - t)**, 0 que justifica a conclusdo da linha no primeiro grau. Isso nio seria
possivel se fosse mantida a ritmica previamente estabelecida (uma nota por compasso)
e tendo-se como requisito o caminho parcimonioso caracteristico de uma "melodia
fluente".

No entanto, essa representacao das colcheias (Fig. 13, c. 6), embora as razoes
acima justifiquem sua existéncia, resulta em inconsisténcia no que se refere ao nivel
estrutural analisado. Se at¢é o compasso 5 as notas representavam determinada
distancia da melodia de fato, essa regra ¢ quebrada no compasso 6, implicando
alteracdo da janela de leitura. A unidade minima de referéncia, estabelecida como uma
média das movimentagdes melddicas reais, torna-se subitamente a propria
movimentagdo real que estaria representando. Nessa inconsisténcia, a partitura é
observada com graus de resolucao diversos, de acordo com questdes pontuais (ad
hoc).

De modo similar, ¢ também questionavel a segunda representacao de 143 (Fig.
13, c. 5.1-5.2). Trata-se de uma nota que aparece apenas uma vez no compasso (Fig.
14, c. 5.3.2), ap6s a vigéncia de sua representacdo (Fig. 13, c. 5.2), sendo apenas uma
nota de passagem entre a sétima e a quinta do acorde de funcdo B (Dominante da
sensivel). Por que o autor ndo ampliou a vigéncia de sib3 e incorporou 143-sol3 a
figura sequente, grafando tudo em colcheias? Embora se possa argumentar que ele ¢
representativo da funcdo D (dominante), sua escassez de apari¢des na partitura de fato
gera um certo desconforto. Ha aqui um conflito entre a representagdo da média das
notas do compasso e a sequencia dessas médias. Ou seja, Schenker escolheu
representar dois ter¢os do compasso com uma nota sem numero de apari¢des
consideraveis em prol da conectividade entre as notas da linha abstrata e da resolug¢ao
do salto de quarta inicial (Fig. 13, 1a3-ré4).

O sol3 de sua analise (Fig. 13, c. 5.3) resolve parcialmente o conflito entre
linha abstrata e notas reais que se gerou a partir da representacao desse 143 (Fig. 13, c.
5.1). A representagdo das colcheias (Fig.13, c. 6.1) ¢ uma consequéncia da necessidade
de representar sol3 para fazer jus as notas reais do compasso.

A partir dessas inconsisténcias, uma critica poderia ser delineada no estilo do

proprio Schenker de Geist. Mesmo que em 1910 no discurso schenkeriano se tenha

232 t = tonica; s = subdominante; B/t= dominante da sensivel com nota pedal na tonica; [D] = dominante

secundaria.
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substituido o ceticismo por um tom mais propositivo, nesta especulacao, dissertaria-se
que:

O método da analise de Schenker (Fig. 13) ¢ uma selecdo de pontos para
constituir uma linha parcimoniosa. O analista se aproxima e se afasta da melodia real
fortuitamente, de acordo com sua intuicdo € com o objetivo de construir um
entendimento de causalidade. Nesse sentido, mais amplamente, o aspecto estrutural
que a linha melddica denota seria apenas uma ilusdo resultante da determinacdo de
uma simplicidade subjacente. Ela oferece uma forma de facil apreensdo da complexa
partitura de Bach, que ¢ aceita como verdade pelo musico "insuspeito" e
"desprevenido". E uma simplicidade, enfim, que apela as preferéncias da cognigio por
uma visdo sinoptica, compacta e bem continuada, mas que, por outro lado, realiza no
fim das contas uma circular fic¢do analitica: fala mais sobre si mesma do que sobre a
peca em si.

Essa critica converge em alguns pontos com a visdo do etnomusicélogo
Morten Levy sobre a Analise Schenkeriana como baseada na "autoridade de sua
intuicdo"?** (1975, p. 29). De fato, em sua analise (Fig. 12), Schenker ndo parece se
preocupar em estabelecer a didatica e as etapas de sua metodologia analitica de modo

234 A analise ¢ apresentada sem

a propiciar o compartilhamento no ambito académico
qualquer explica¢ido dos procedimentos realizados em sua confec¢io®*>. Isso remete a
percepgao do proprio Schenker de seu trabalho como mais artistico do que cientifico
236 Nesse sentido, o carater intuitivo da analise parece estar espelhado justamente na
escolha pontual dos graus de resolugcdo, de modo que se costure de forma mais
elegante e artistica o "produto derradeiro das linhas ascendentes e descendentes"
(SCHENKER, 1987 [1910], p. 96).

Em resposta a essas criticas, os graficos schenkerianos podem ser

compreendidos como entidades autonomas que requerem para sua leitura uma atitude

31 duthority of his own intuition.” / Ver capitulo 3.6.

234 Como sera realizado posteriormente por Salzer (1982 [1952]), Forte/Gilbert (1982), Cook (1987),
dentre outros.

235 Uma situagdo que acompanhard o resto de sua produgdo teérica, tendo como exemplo mais
significativo a publicagdo Fiinf Urlinie-Tafeln [1932] (traduzido para o inglé€s como Five Graphic Music
Analysis, 1969 [Cinco Analises Musicais Grdficas]), na qual cinco graficos de analise musicais sdo
apresentados sem nenhum comentario.

236 Em suas palavras: "Eu estou profundamente ciente de que minha teoria, como foi extraida dos
proprios produtos da genialidade artistica, ¢ e deve permanecer uma arte, ¢ portanto nunca se
transformar em uma ciéncia" (2014c, p. 54). / “I am keenly aware that my theory, extracted as it is from
the very products of artistic genius, is and must remain itself an art, and so can never become

EINT)

‘science’.
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hermenéutica e para sua confeccdo visdes originais (pessoais) acerca da obra
analisada. Em outras palavras, ndo sao graficos realizados com a intengao de alto grau
de objetividade, mas sim inscrigdes graficas que "incorporam discursos sobre uma
peca musical"?*” (AGAWU, 1989, p. 285). Por meio dessa inscri¢io, o analista se
comunica no mesmo registro escritural, no mesmo meio de comunicagdo que foi
utilizado para confeccionar a obra. A partitura se torna nao apenas um meio para
estruturar uma composi¢ao, mas também um ambiente de constru¢do de discursos. De
acordo com a observagdo de Agawu, ndo haveria uma Analise Schenkeriana correta,
que seria a Unica possivel para determinada pega, passivel, portanto, de automacgao.
Pelo contrario, o discurso que ela incorpora ¢ o resultado de decisdes e sele¢des
analiticas acerca do objeto fluido que se situa entre a composi¢ao e sua inscri¢do em
um papel>*®. A "autoridade da intui¢io" de Schenker, portanto, niio é cristalizada em
um grafismo hermético de modo autoritdrio, mas ¢ trabalhada em um ato escritural em
que a compreensdo analitica € inscrita de modo enddgeno ao sistema notacional. Nesta
notagdo analitica sobre uma notacdo composicional, a intuicdo do analista adquire um

meio (uma midia) preciso para sua expressao.
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Figura 15: Reformulagio da analise de Schenker com separacdo de niveis em um Unico sistema.
Elaboragdo do presente autor.

Em meio a essas questdes, pode-se observar na andlise do Schenker de
Kontrapunkt ([1910], Fig. 13) tragos da intuicao seminal que terd como consequéncia
o desenvolvimento do método schenkeriano. Ao longo de sua produgdo, Schenker
aprimora esse projeto analitico, com o intuito de eliminar suas inconsisténcias e tornar
mais clara a representacdo de suas observagdes. Assim, a separacdo dos niveis
estruturais (Schichten) se apresenta como uma solu¢do na identificagdo das janelas de
observagdo referentes a cada nivel da estrutura musical (Fig. 15). Supde-se, nesse

sentido, que, em uma possivel andlise de Schenker em momentos posteriores de sua

237 "It embodies discourse about a piece of music.”

238 Nas palavras da professora Ilza Nogueira na defesa desta tese: "A Anélise Schenkeriana é,
indiscutivelmente uma analise "econdmica"; e que depende do treino do leitor a respeito dos graficos
que representam conceitos implicitos, ir adiante do grafismo até o entendimento do que Schenker quer
projetar, refletindo sua genética cultural: a concepgéo organica de uma determinada obra."
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producao tedrica, desconsiderando a contextualizacdo harmoénica com a linha do
baixo, o autor separaria as colcheias (Fig. 13, c. 6) das outras notas por meio da
diferenciagdo dos simbolos graficos que as representam (Fig. 15, notas entre c. 5-7).
Desse modo, os diferentes niveis estruturais seriam representados em um Unico
sistema, configurando um procedimento que delineia um terceiro eixo analitico: a
profundidade — um eixo que se soma a horizontalidade (ritmo/tempo) e a verticalidade
(alturas) ja presentes na disposi¢do tradicional de uma partitura.

E proposta assim uma reformulagdo hipotética (Fig. 15) da analise de
Schenker (Fig. 13), realizada com as ferramentas graficas desenvolvidas
posteriormente, tanto por ele proprio quanto por autores como Salzer 1982 [1954]) e
Forte/Gilbert (1982). Nesta "inscrigdo grafica de um discurso analitico”, o 143 (c. 1) é
tido como uma Stufe, representando o quinto grau da Urlinie que se completara apenas
no fim do movimento?*°. Incorpora-se assim a no¢do de que todo o segmento percorre
um caminho de afastamento e retorno a unidade estrutural de origem, ou seja, o grande
arco formal j& proposto na andlise de Schenker (Fig. 13). O trajeto até fa4 (Fig. 15, c.
7) marca o eixo central do segmento, formado por dois desdobramentos do intervalo
de sexta, o primeiro ascendente e o segundo descendente. O primeiro desdobramento
apresenta uma trajetoria formada por dois saltos — 143 (c. 1) até o ré4 subsequente e 143
(c. 5) até fa4 (c. 7) — enquanto o segundo opera por graus conjuntos descendentes.
Nesse sentido, o segmento todo pode ser contemplado como o preenchimento por
graus conjuntos de lacunas formadas por saltos de sexta.

O caminho até ré3 (Fig. 15, c. 6.1.3) ¢ considerado um evento de superficie e
pouco influente na estrutura global por refletir as notas reais da partitura ao invés do
nivel profundo que as compreende. O sol3 (c. 5.3) que na analise de Schenker serve
para manter a parcimonia da linha até ré, perde esse propdsito, sendo representado
juntamente a linha descendente localizada entre o salto de 143 a f44. A questdo que

parece ter levado Schenker a representar essa linha nao ¢ aqui considerada: 143

239 Realizada ndo a partir do excerto de Bach, mas da reinterpretagdo das intui¢des analiticas que se
podem inferir da analise de Schenker (Fig. 13). Em outras palavras, ¢ uma reformulacdo das impressoes
e compreensdes do Schenker de Kontrapunkt [1910], ao invés de uma Analise Schenkeriana derradeira
dos compassos iniciais da Suite Inglesa BWV 811. Ou seja, o intuito aqui ¢ mais metatedrico do que
analitico — razdo pela qual a contextualizagdo harménica com o contraponto da linha inferior ndo foi
considerada.

240 A representagdo completa da Urlinie foge ao escopo da presente discussdo, que propde apenas
reformular a analise dos quinze primeiros compassos realizada por Schenker.
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representa a fungcdo de dominante sem que o fato de sua escassez de apari¢des gere
desconforto.

Principalmente, 143 ¢ o quinto grau da Urlinie, e, portanto, um polo estrutural
ao qual todos os outros eventos se agregam (5). Essa é a diferenca fundamental entre
os dois discursos analiticos. O Schenker de 1910 ainda ndo havia proposto uma
instancia estrutural basica para resolver as diversas contradigdes inerentes ao processo
representativo-analitico. Em seu aspecto mais concreto, ou seja, mais ligado a pratica
analitica, a Urlinie aparece na Teoria Schenkeriana como uma regra de preferéncia:
"na divida, prefira a Urlinie" — uma regra para todos os casos em que hé conflito entre
as notas reais e as representacdes da estrutura.

O aprimoramento da conceituagdo da linha melddica subjacente ¢ um dos
tragos mais significativos do desenvolvimento da Teoria Schenkeriana. Primeiramente
chamadas de "resultado mais oculto, o produto derradeiro das linhas ascendentes e
descendentes" (1987 [1910], p. 96), em Kontrapunkt elas sdo encaradas justamente
assim, como um "produto" — palavra que remete a alteridade: ao processamento de um
conjunto de dados de modo que se transformem em uma outra coisa. Por outro lado, a
partir da década de 1920, as linhas melddicas ocultas sdo conceituadas como Urlinie
(linha primordial), sendo encaradas como instdncias que manifestam as linhas
melodicas de fato. O conceito de Urlinie surge para nomear uma nova compreensao do
processo analitico desenvolvido em Kontrapunkt [1910]. A partir dele, compreendem-
se esses "resultados ocultos" ndo mais como outras linhas inferidas pelo analista, mas
como instancias geradoras da linha meloddica real, situando-se em suas profundezas.
Enquanto as palavras "produto" e "resultado" remetem aos termos de uma equacao, a
Urlinie remete a primordialidade e a unidade entre as instdncias melddicas. Assim,
melodia oculta e de fato passam a ser encaradas como a mesma entidade sistémica:
uma entidade observada em janelas estruturais diferentes, nos niveis superficial,
intermediario e profundo.

Outra consequéncia da mudanga na conceituagdo da linha melddica subjacente
¢ que, a partir do conceito de Urlinie, a dimensdo vertical sugerida pelo conceito de
Stufe adquire a sua propria horizontalidade. A Urlinie € uma horizontalidade em nivel
estrutural mais amplo e profundo, que nao se refere ao evento melddico, mas ao
sequenciamento de Stufen. Enquanto a Stufe com seu "carater superior e mais geral"

(SCHENKER, 1968 [1906], p. 139), ¢ uma entidade que representa as manifestagdes
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motivicas, a Urlinie representa a jungao das Stufen no nivel da obra. Tratam-se de dois
conceitos fundamentais no desenvolvimento da Teoria Schenkeriana e que marcam
dois estagios do processo de formagao da teoria em seu estado derradeiro: a Stufe, que
"comprime ou resume o fendmeno individual e incorpora sua unidade intrinseca em
uma unica triade"?*! (SCHENKER, 1968 [1906], p. 139) ¢é sequenciada na Urlinie,
"uma sucessdo arquetipica dos tons"*** (2004 [1921-1923], p. 21). Ou seja, enquanto o
primeiro incorpora o motivo como uma manifestacdo de suas propriedades
harmonicas, o segundo pensa a estrutura global de uma pega como a sucessiao dessas
entidades harmonico/motivicas.

skeskeosk

Segundo Pastille e Cadwallader (1992), mudancas substanciais na Teoria
Schenkeriana se ddo a partir do momento em que as linhas melddicas ocultas passam a
ser encaradas elas proprias como motivos — em novas acepgdes do termo motivo que o
remetem as transformacdes nos niveis subjacentes. Essa mudanga resulta do
cotejamento que Schenker realiza entre as linhas melodicas ocultas com as de fato, um
processo no qual se observa as interagdes entre os niveis estruturais da peca. Assim, o
nivel profundo de uma melodia passa a desempenhar operagdes de transformacao
similares as que regem as manifestagdes em nivel superficial. E nesse sentido que,
referindo-se a andlise de Schenker da Sonata de Beethoven opus 101/11 (2015 [1921])),

os autores dissertam que:

Primeiramente, ao identificar a atividade motivica nas linhas melddicas
fluentes subjacentes a superficie, Schenker expande a questdo das relagdes
motivicas para uma nova dimensdo [...] Schenker entende a presenga de
motivos de alto nivel hierarquico como uma forga operativa para as
relagdes motivicas da superficie; ele localiza a liberdade das associagdes
motivicas do nivel superficial, como postulando um certo grau de
necessidade na associagio motivica de alto nivel > . (PASTILLE;
CADWALLADER, 1992, p. 123)

O conceito de motivo € reapropriado para um novo quadro conceitual, no qual
ele passa a designar tanto as melodias no nivel superficial quanto as operagdes de

transformagdo a partir da estrutura profunda. Assim, encontra-se nos textos de

21 "The scale-step asserts its higher or more general character by comprising or summarizing the
individual phenomena and embodying their intrinsic unity in one single triad."

242 nr1 . JAn archetypal succession of tones."

23 "First, by identifying motivic activity in the melodically fluent lines beneath the surface, Schenker
expands the issue of motivic relations into another dimension [...] Schenker sees the presence of higher-
level motives as a operating force for the surface motivic relations; he places freedom of motivic
association at the surface, while positing a certain amount of necessity in motivic association at the
higher levels."
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Schenker, a partir da década de 1920, passagens que aproximam oS conceitos de
motivo e nivel estrutural. O motivo ¢ generalizado para todos os niveis, passando a se
referir ndo apenas as instancias de imediata percep¢do ou reconhecimento, mas

também as camadas subjacentes e gerativas da estrutura musical. Assim,

Cada nivel estrutural carrega consigo seus proprios motivos; a organizagao
e o crescimento especificos destes motivos sdo paralelos a organizagéo ¢ o
crescimento especificos do nivel ao qual pertencem. Quanto mais proximo
se encontram da superficie, mais desenvolvidos e variados os motivos
serdo’*. (SCHENKER, 2014a [1925], p. 135, grifo meu)

Além de se referir as transformacgdes intra-niveis (no ambito de um nivel
estrutural), o motivo passa também a se referir as transformacodes inter-niveis (entre
niveis diferentes de uma estrutura), denotando os processos dindmicos e organicos de
crescimento. Referindo-se aos processos de desenvolvimento de uma Urlinie,
Schenker pensa, por exemplo, que "as primeiras etapas da diminui¢do, os motivos de
primeira ordem [..] servem como conexdes entre as Vvozes superiores ¢
intermediarias"?* (2014a [1925], p. 123, grifo meu). Transposi¢cdes terminoldgicas
como essa evidenciam que as operagdes nos niveis profundos (ascensdo inicial,
arpejamento, transferéncia de registro, elaboragio intervalar etc.?*®) passam a ser
tratados como objeto de primeira relevancia no processo analitico, substituindo o lugar
de destaque conferido a operacdes caracteristicas da andalise motivica tradicional
(aumentacdo, diminui¢do, permutacdo, transposi¢do etc.). Nao se trata, portanto, nesta
etapa da Teoria Schenkeriana, de suprimir completamente a participagdo dos motivos
no processo analitico, mas de compreendé-los sob uma nova perspectiva. E a partir
desses processos de transformacdo, encarados motivicamente, que Schenker observa
os crescimentos inter e intra-niveis do seu organismo musical.

A reapropriacao do termo motivo em um novo quadro conceitual acompanha a
vontade do autor de se distanciar das metodologias analiticas a ele contemporaneas e
também das que o precederam. Seu método afasta-se do que ele descreve criticamente

como o ato de "contar ocorréncias" realizado pelos "estatisticos do motivo"**7 (2004,

24 "Eqch structural level carries with it its own motives; the specific organization and growth of these
motives parallels the specific organization and growth of the level to which they belong. The nearer
they are to the foreground, the more developed and varied the motives will be."”

245 7] The first stages of the diminution, the motives of the first order [...] Serve as links between the
upper and middle voices."

246 Ver FORTE; GILBERT (1982).

247 Na integra: "O que ndo estd em disputa, de modo algum, ¢ a facilidade com que o motivo da nossa
sinfonia (o Grove o denomina como um motivo 'agradavel’; ¢ com que frequéncia os estatisticos do
motivo gostam de contar suas ocorréncias) ¢ apreendido, ganhando a simpatia da audiéncia em sua
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[1921-1923], p. 27)**8. Nesse panorama, a atencdo voltada aos motivos no nivel da
superficie melodica ¢ tida por Schenker como uma forma menor de apreender a obra
musical. Assim, nos anos 1920, tornam-se caracteristicos de seu discurso comentarios
como: "Ao se sentir prazer em meramente reconhecer a recorréncia de um motivo
determinadas vezes, imagina-se que se esta verdadeiramente escutando e sentindo"
(2004, [1921-1923], p. 27, grifo meu). Esses reconhecimentos pontuais sao opostos
por Schenker a "escuta de longo alcance" (p. 27), em que, aproximando-se da escuta
dos grandes compositores do passado, o ouvinte estaria "atravessando e pairando sobre
os trajetos amplamente planejados™* (p. 27).

Assim, a verdadeira escuta, para Schenker, volta sua aten¢do para os aspectos
estruturais que subjazem a obra: uma ideia que é geralmente expressa por meio de
metaforas espaciais, como a de "voo aural" (1979 [1935], p. 6). Os motivos sdo vistos
como meros detalhes que a escuta especializada, acostumada a ouvir "longas

distancias", toma como evento de menor significado.
b

[...] Nos vemos como a imaginagdo do compositor evoca uma superficie
trazendo adiante motivos que, devido a sua intrinseca concretude, sdo
prontamente aceitos como "melodias" pelo ouvido incapaz de ouvir longas
distancias. Mas a fonte das melodias é revelada apenas por meio do
entendimento dos estagios sucessivos da condugdo de vozes, comecando
com a Ursatz. As formas especificas de tais melodias sdo determinadas ndo
pelo capricho/fantasia de uma imaginagdo preocupada apenas com a
"melodia", mas sim pela necessidade de que o processo de condugido de
vozes esteja ancorado na Ursatz*>®. (SCHENKER, 2014a [1925], p. 174,
grifo meu)

O desejo da percepgdo sindptica da peca levara mais tarde ao abandono
completo do termo motivo e a sua utilizagdo como um termo pejorativo. Assim, em
Der Freie Satz (1979 [1935]), Schenker argumenta que os grandes compositores, "ndo

baseiam suas composi¢des em alguma 'melodia’, 'motivo’ ou 'ideia'. Pelo contrario, o

primeira aparigdo. / "What is not in dispute, at any rate, is the ease with which the motive of our
symphony (Grove calls it an 'agreeable’ motive; and how often do motive statisticians enjoy counting up
its occurrences) is grasped, gaining the audience’s affection at its very first appearance.”

248 Similar a critica de Saussure ao aspecto, em sua visdo, meramente taxondmico da gramatica
comparativa ¢ da filologia. Ver se¢do 3.6.

249 "Merely by taking pleasure in recognizing the motive as it recurs so many times, one imagines that
one is actually hearing and feeling [...][How blissful would the listener certainly feel if he could share
the master’s long-range hearing, traversing and soaring over the broadly planned paths! If only he
could!"

20 “From this vantage point, finally, we see where the composer’s imagination conjures up a
foreground, bringing forth motives which, by virtue of their intrinsic concreteness, are so readily
accepted as ‘melodies’ by an ear incapable of hearing longer spans. But the source of these ‘melodies’
is revealed only through an understanding of the successive stages of voice-leading, beginning with the
Ursatz. The specific shapes of such melodies are determined not by the whim of an imagination
concerned with nothing more than ‘melody’, but rather by the necessity that the voice-leading process
be anchored in an Ursatz.”
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conteudo ¢ baseado nas transformagdes e progressoes das condugdes de vozes a que a
unidade ndo permite nenhuma segmenta¢io ou nomeacgdo de segmentos">! (1979
[1935], 26-27, grifo meu). Essa passagem remete ainda a vontade de se afastar de
denominagdes historicamente embasadas e substitui-las por categorias puras e
atemporais. Pode ser lida como o marco final da trajetoria do motivo na Teoria
Schenkeriana. Nesse ponto, elementos motivicos nao apresentam mais uma relacao de
interconexdo com o0s aspectos estruturais, mas sdo compreendidos como ramos
superficiais sem conexdes com a estrutura profunda. Assim, o conceito de diminui¢ao
substitui o conceito de motivo tanto para denotar a conexao entre niveis estruturais
quanto para afastar-se das terminologias correntes.

Em suma, de modo sucinto, pode-se afirmar que quatro etapas foram
percorridas pelo autor em relacdo ao topico motivo: 1) motivos como imitagdes da
linguagem; 2) motivos como entidades autonomas; 3) motivos como estruturas; e 4) o
abandono dos motivos em prol da estrutura global. Uma trajetéria progressiva que
acompanha o desenvolvimento da no¢ao de profundidade em sua teoria.

A trajetoria do motivo na Teoria Schenkeriana ¢ lida pelo musicologo Richard
Cohn (1992) segundo o didlogo de dois paradigmas: o do conflito construtivo e o da
unidade pura. O primeiro entende o conflito entre o material musical e a estrutura tonal
de maneira dialética. O segundo, a no¢do de elaboracdo composicional a partir da
unidade estrutural, de maneira hierdrquica e gerativa. Ambos estdo presentes no
discurso schenkeriano e em sua posterior replicagdo por outros autores. Cohn
compreende que boa parte da pesquisa de influéncia schenkeriana em seu contexto
académico (nos anos 1990) voltara-se para o primeiro desses paradigmas — um
demonstrativo da atitude pragmatica no procedimento analitico em voga, ja que
pressupde a demonstracdo exata, nos eventos de superficie, das especulacdes
estruturais e o cotejamento dessas instdncias. Em contrapartida, argumenta que o
paradigma da unidade pura € o que melhor representa a postura do proprio Schenker,
remetendo ao seu ideario organicista e metafisico, no qual a estrutura abstrata se
impde a frente da realidade sensivel. Assim, segundo Cohn, o entendimento da Teoria

Schenkeriana sob a Otica do primeiro paradigma corre o risco de estabelecer

Bl "Great composers trust their long range vision. For this reason they do not base their compositions
on some 'melody’, 'motive' or 'idea'. Rather, the content is rooted in the voice leading transformations
and progressions whose unity allows no segmentation or names of segments."
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anacronismos, o risco de projetar a postura € o ethos académico recente para um
diferente contexto epistemologico.

Pode-se afirmar que ha uma transicdo entre os dois paradigmas na Teoria
Schenkeriana. Uma transi¢do paralela a trajetoria aqui delineada do estatuto do
motivo: na medida em que o termo vai sendo abandonado no repertorio conceitual de
Schenker, o conflito construtivo entre estrutura e manifestacoes de superficie ¢
substituido pela visdo sinOptica e serena de uma unidade pura, expressa no conceito de
Ursatz. Nesse panorama, o carater sistémico vai aos poucos se tornando uma constante
do discurso schenkeriano. Como consequéncia, as nogdes de relagdes intra e inter-
niveis, sub e super sistemas, hierarquias, processos de transformagao etc. tornam-se
cada vez mais recorrentes. A andlise dos motivos ¢ substituida por um método que
fornece um meio de cotejamento entre os niveis das estruturas musicais € que procura
descrever o proprio ato criativo, sua metafisica e seus processos inconscientes. O
desenvolvimento das nogdes sistémicas na Teoria Schenkeriana ¢ paralelo a
incorporagdo do discurso organicista, na medida em que o autor passa a entender cada
vez mais o ato criativo como um desvelamento ¢ uma elaboracdo das caracteristicas
imanentes da semente musical (a Ursatz).

Tangencialmente a esses desenvolvimentos, o discurso organicista também
passa por algumas adaptagdes e transformagdes. O "impulso procriativo", que em
Harmonielehre se referia as repetigdes variadas do motivo, ou seja, as transformacdes
dos fendmenos da superficie musical, passa a se referir as elaboragdes das linhas
subjacentes. Em uma analise, por exemplo, Schenker comenta que: "¢ imediatamente
evidente que a Urlinie tenha a forma do que € em esséncia um motivo de trés notas, de
quem o impulso reprodutivo [...] d4 a vida a incontaveis repeti¢des?? (2004 [1921-
1923], p. 34, grifo meu). Mais tarde, esse impulso procriativo passa a se referir ndo
mais a aspectos localizdveis do processo composicional, mas aos fundamentos da

teoria por meio do "acorde da natureza".

A estrutura fundamental [Ursatz] nos mostra como o acorde da natureza
torna-se vivo por meio do poder vital natural. Mas o poder primal deste
estabelecido movimento deve crescer e viver sua propria e completa vida: o

22 11t s immediately evident here that the Urlinie has the form of what is in essence a three-note
motive, whose reproductive urge (see Harmonielehre, pp. 4ff/ pp. 4 — 5) gives birth to countless
repetitions."
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impeto de vida que ambiciona completar-se com o poder da natureza®?>.
(SCHENKER, 1979 [1935], p. 25, grifo meu)

Uma concepcdo que apresenta também tragcos diretamente teologicos em

passagens como:

Entre a estrutura fundamental e a superficie manifesta-se uma relagdo como
a sempre presente ¢ interacional relagdo que conecta Deus a criagdo e a
criagdo a Deus. Estrutura fundamental e superficie, representam, nos termos
desta relacdo, o celestial e o terrestre em musica®®*. (SCHENKER, 1979
[1935], p. 160)

Em suma, no estagio final da Teoria Schenkeriana, o motivo ja ndo ¢ mais
encarado como o dispositivo segundo o qual a musica ¢ elevada a categoria de arte,
como expresso em Harmonielehre. A arte musical passa a ser vista como o resultado
da elaboracdo do "acorde da natureza". Nao se trata mais de emular os modos de
representacdo das outras artes para validar a musica: ela passa a representar a si
mesma na medida em que ¢ um organismo autdbnomo e autorreferente. Resolve-se
assim a questdo colocada em Harmonielehre: o motivo, como instancia propiciadora
da associacdo de ideias, reformulado pelo termo diminuigdo, passa a ser visto como a
manifestacdo fenoménica de uma estrutura que o compreende e o antecede.

A Ursatz estabelece a premissa de uma estrutura que resulta da confluéncia
entre o acorde da natureza, imutavel e extra-humano, com o artificio contrapontistico,
que o insere na temporalidade e no movimento dialético do ser humano. A partir dessa
premissa, a musica ¢ compreendida em uma imagética da profundidade, em que o
motivo passa a ser denominado como diminui¢do para denotar sua conexao com 0s
niveis subjacentes. J4 ndo se associam ideias por meio dele: a entidade musical que ele
representava ¢ deslocada de um fenomeno identificavel e visivel para um processo
organico em que as "criaturas" sdo meras expressoes no nivel superficial de eventos
subjacentes.

Nesse idedrio organicista, o processo vital, antes identificado por repeti¢des
variadas dos motivos, adquire agora carater sist€émico: suas partes sao expressoes do

todo e o todo ¢ mais do que a soma das partes. Em outras palavras, no estagio final da

253 "The fundamental structure shows us how the chord of nature comes to life through a vital natural
power. But the primal power of this established motion must grow and live its own full life: that which
is born to life strives to fulfill itself with the power of nature."

234 "Between fundamental structure and foreground there is manifested a rapport much like that ever-
present, interactional rapport which connects God to creation and creation to God. Fundamental
structure and foreground represent, in terms of this rapport, the celestial and the terrestrial in music."
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Teoria Schenkeriana, ndo se trata mais de compreender as entidades individuais, mas

de compreender a entidade sistémica global e o seu processo gerativo.

123



3 As estruturas de Schenker no século XX

Classificar a Teoria Schenkeriana de acordo com uma escola ou corrente a ela
contemporanea nao ¢ uma tarefa simples. Uma das razdes para essa dificuldade ¢ a
relativa escassez de referéncias em seus escritos a pensadores do século XX (o que,
para ser justo, é frequente na literatura da musicologia sistematica da época®®). No
ambito extra-musicologico, as influéncias mais proeminentes — identificadas por meio
de referéncias ou deduzidas a partir de similaridades e uso direto de conceitos — sdo de
filésofos que atuaram na virada do século XVIII para o século XIX, como Goethe,
Schopenhauer e Kant, ou seja, de autores representativos do idealismo e do
romantismo alemaes.

No mesmo sentido de isolamento, a atitude de Schenker em relagdo a
musicologia e @ musica de seu tempo apresenta-se majoritariamente de modo cético e
critico, o que fica evidente no tom de depreciagdo e nos acidos comentarios presentes
em seus textos?®. De acordo com Drabkin, esse comportamento "leva a uma visdo
geral de Schenker como um iconoclasta, um teorista trabalhando inteiramente fora da
tradi¢do, um argumento reforgado por seu isolamento da vida musical académica de

Vienau257

(2002, p. 832). Nesse sentido, Morgan também aponta que "atacado por
todos menos o seu pequeno grupo de devotos seguidores, ele preferiu reforgar seu
isolamento conceitual e enfatizar no carater inovador de seu trabalho"**® (2016, p. 48).

Isso ndo quer dizer que a Teoria Schenkeriana seja um empreendimento tedrico
sem precedentes historicos. Pelo contrario, sua teoria € firmemente baseada nos
escritos de autores que o precederam. Como fica claro na introducao de Kontrapunkt
(1987 [1910]), o segundo volume de Neue Musikalische Theorien und Phantasien®”,

Schenker localiza seu trabalho como o ponto de convergéncia das obras basilares da

teoria € do ensino da composi¢ao que vigoraram durante o século XIX. Organizadas

255 Minha percepgdo é que a utilizagdo extensiva de citagdes e referéncias é algo que se tornou mais
comum ao longo do tempo, e que, no inicio do século XX, em diversos ambitos académicos, ndo era um
habito tao exigido no ethos académico. Ironicamente, ndo possuo muitas referéncias que amparem essa
percepgdo, apenas esta: CARRIER, 2007.

236 Por exemplo, em passagens como: "A falta de técnica, que [...] levou nossa geracdo a regredir séculos
artisticamente, também explica finalmente porqué os musicos atuais produzem tao pouco" (1987 [1910],
p.- XX.) / "The lack of technique, which [...] Caused our generation to regress artistically by centuries,
also explains finally why today's musicians produce so little.”

27 "This led to a general view of Schenker as an iconoclast, a theorist working entirely outside of
tradition, a point that is reinforced by his isolation from Viennese academic musical life."

238 "Increasingly attacked by all but a small group of devoted followers, he preferred to stress his
conceptual isolation and to emphasize the innovative nature of his work."

2% Novas Teorias Musicais e Fantasias.
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em dois campos, seriam elas: (1) de um lado, as obras de Carl Phillipp Emanuel Bach
(1949 [1753]) e de Johann Joseph Fux (1979 [1725]), que privilegiaram os aspectos
contrapontisticos, ao abordarem, respectivamente, o contraponto vocal e o
acompanhamento com a técnica de baixo continuo; (2) e do outro, a obra de Jean-
Philippe Rameau®® (1971 /1722]), que privilegiou aspectos harmédnicos, ao abordar os
graus harmonico-escalares. O propdsito de Schenker € tanto o aperfeigoamento como a
sintese, historicamente privilegiada, dessas obras basilares da teoria musical. Uma
sintese em que harmonia e contraponto finalmente estariam teoricamente associados, a
partir de uma abordagem que eliminaria as lacunas entre ambas as disciplinas. Esse
proposito € expresso ndo apenas em Kontrapunkt, mas se estende também a outros
trabalhos e se torna claro na forma como Neue Musikalische Theorien und Phantasien
¢ organizado (um livro sobre harmonia /7/906], dois sobre contraponto /1910 e 1922]
e um sobre a integracdo dessas disciplinas em uma teoria original /7935]?%1).

Por outro lado, no ambito extra-musicoldgico, a apropriagdo dos conceitos de
pensadores um século mais tarde leva a um interessante estado epistemoldgico: a
Teoria Schenkeriana atualiza as ideias organicistas e romanticas de acordo com o
cientificismo vigente, proprio ao "espirito do tempo" da primeira metade do século
XX. Ela reformula conceitos antigos em uma nova epistéme, em uma sociedade com
diferentes requisitos metodoldgicos e técnicos, apresentando aspectos significativos
das mudancas paradigmaticas que aconteciam ao seu redor. Como argumenta Watkins,
"nos escritos schenkerianos [...] as ideias romanticas sobre a musica come¢am a se
inclinar a uma perspectiva modernista"?%? (2011, p. 167). Por sua vez, essa inclinagio
a perspectivas modernas ¢ contraposta ao conservadorismo de Schenker e sua
consequente celebragao do passado e menosprezo do presente. Trata-se nesse sentido
de um tedrico deslocado do canone académico-musical, reticente aos ideais

263

progressistas”>’ e as inovagdes composicionais, mas que ¢ inevitavelmente atravessado

pelo seu tempo.

260 A postura critica em relagdo a Rameau, ja presente em 1910, se acentuara em 1930 com o artigo
“Rameau ou Beethoven? Paralisia rastejante ou potencia espiritual na musica?" (2014c, p. 38-63)

26! Harmonielehre [Harmonia] (1968 [1906]), Kontrapunkt [Contraponto] livro 1 (1987 [1910]) e livro
IT (1987 [1922]) e Der Freie Satz [A Composi¢ao Livre ou A Estrutura Livre] (1979 [1935]).

262 "In Schenker's writings [...] Romantic ideas about music begin to tilt toward a more modernist
perspective."

263 Por exemplo, em passagens como: "[O diletante] Quer o que é chamado 'progresso' [...] Como uma
crianga, a quem ¢ dado um boneco que ela logo joga fora apenas para pedir por um novo." (1987
[1910], p. xx) / [The dilettante] Wants what is called 'progress' [...] Like a child, is given a doll, which
he soon throws away only to ask a new one."
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E nesse sentido que a rejei¢do da produgio artistica de seu tempo é oportuna ao
projeto schenkeriano. Como afirma o musicologo Robert Morgan (2016): "Schenker,
para fazer suas reivindicagdes, teve que tratar a musica precisamente como um 'corpo
morto', nio mais capaz de crescimento e mudanga"*®* (p. 99), para assim construir
uma teoria que "somente poderia ter sido formulada por alguém situado fora do

periodo tonal"?®® (p. 74). Ou ainda:

Schenker, exilado cultural e historicamente, criou [...] uma alternativa, uma
autocontida Utopia, seguramente afastada de eventos externos, onde as
"grandes obras" da tradicdo ocidental, a despeito de todas as suas
inconsisténcias e complexidades, poderiam coexistir em um sistema
perfeitamente ordenado, com todos os seus componentes juntados em
cooperacio mutua, trabalhando com a precisio de um relégio 2 .
(MORGAN, 2016, p. 99)

Ou seja, sua teoria elimina a diacronia (o estudo dialético, ocupado com as
transformagdes histdricas) em favor da sincronia (a abstracdo do objeto de estudo em
um ambito extra-temporal): uma atitude em sintonia com os paradigmas estruturalistas
que se desenvolviam paralelamente a sua produgdo teoérica. Segundo essas
consideragdes, a presente tese reverbera a percepcao de alguns autores que relacionam
a Teoria Schenkeriana com o amplo quadro do estruturalismo (LEVY, 1975;
NATTIEZ, 1990; MORGAN, 2016 /[2002]; HONGUR, 2017, dentre outros);
reverbera a no¢do de que "mesmo com toda a sua singularidade [...], Schenker nao
estava trabalhando em um vacuo; sua teoria se encaixa confortavelmente no ambito da
principal corrente intelectual do inicio do periodo moderno [0 estruturalismo]"?®’
(MORGAN, 2016, p. 86).

Sobre essa percepcao, ¢ importante advertir de antemao que ndo se trata de um
consenso académico, necessitando algumas consideracdes. Embora sua origem seja
comumente associada ao influente trabalho de Saussure (2006 [1916]%%%), o paradigma
estruturalista passa a vigorar e ter maior circulagdo no ambito académico dos anos

1940 aos 1960, periodo posterior a producdo de Schenker, que faleceu em 1935.

264 "Schenker, in order to make his claims, must treat music precisely as a “dead body,” no longer
capable of growth or change."”

265 “Could only have been formulated by someone standing outside the tonal period itself."

266 "Schenker, trapped in cultural and historical exile, created such a 'place to live': an alternative, self-
contained Utopia, safely sequestered from outside events, where the ‘“great works” of the Western
tradition, despite all inconsistencies and complexities, could be shown to coexist in a perfectly ordered
system, with all their components joined in mutual cooperation, working with clockwork precision. "

27 "For all his individuality, then, Schenker was not working in a vacuum; his theory fits comfortably
within one of the major intellectual currents of the early modem period."

268 Publicagdo postuma a partir da organizagdo por parte de seus alunos dos trés Cursos de Linguistica
Geral ministrados em 1907, 1908 e 1910.
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Ainda, essa percep¢do nao ¢ amparada por uma filiacdo explicita do autor com o
movimento, sendo também confrontada por suas atitudes romanticas e
anticientificas?®. Portanto, ¢ necessario esclarecer que essa aproximacao constitui uma
leitura posterior, em que se observa determinados conceitos por meio de lentes
exdgenas ao sistema de pensamento de Schenker. Além disso, por meio dessa
aproximacao, pensa-se o proprio estruturalismo, como defende Eco, fora do "fildo
estruturalista ortodoxo" (2001, p. 254), em uma atitude que o observa como "um ponto
de partida com diversas estagcdes de chegada" (p. 254).

No ambito dessas adverténcias, o etnomusicologo Morten Levy, por exemplo,
classifica a Teoria Schenkeriana como um "estruturalismo ingénuo"*"* (1975, p. 30),
referindo-se a série de procedimentos tipicamente estruturalistas, mas que nao
concordam inteiramente com o ethos de pesquisa dessa corrente. O fato de Schenker
considerar sua teoria mais artistica do que cientifica aponta para uma certa percepcao
desse estado, justamente ao tentar se esquivar do mesmo cientificismo que ela acaba
fomentando. Drabkin reflete, nesse sentido, que: "Embora o proprio Schenker
insistisse que seu trabalho era artistico, ndo cientifico, as geragdes subsequentes de

tedricos sentiram a necessidade de que ele fosse mais consistente internamente"?’!

(2002, p. 836).

De acordo com essas consideragdes, o presente capitulo traca paralelos e
comparacoes entre o paradigma estruturalista e a Teoria Schenkeriana com o objetivo
de situar essa ultima em um quadro amplo e extra-musicoldgico e de levantar
definicdes do conceito de estrutura que permitam pensar suas relagdes com o
organicismo. Entende que as diferengas apontadas ndo sdo razao para se abandonar a
comparac¢ao entre essas trés correntes, mas revelam interessantes nuances de cada uma
delas — os paralelos e comparagdes funcionam como uma estratégia de investigacdo

em que se depara progressivamente com os aspectos dos idearios abordadas. A partir

269 Atitudes que o fariam confrontar-se com ideias fundamentais do estruturalismo, como por exemplo a
arbitrariedade do signo linguistico de Saussure. As seguintes citacdes mostram a crenca de Schenker na
ndo arbitrariedade (e portanto na necessidade e confluéncia natural) dos signos musicais com o
pensamento musical dos génios: "A nota¢do dos mestres representa uma unidade consumada entre a
forma interior e a exterior, entre o contetido e o signo" (2014a [1925], p. 92, grifo meu); "até para os
génios o conflito com a notacdo € ao mesmo tempo um conflito com o conteudo: uma vez que o
conteudo tenha sido encontrado, a notacdo - a Uinica possivel - se encaixa" (p. 108, grifo meu).

20 "naive structuralism.” / Reconhecendo que Schenker ndo era de fato um estruturalista, sua afirmagdo
se enquadra em um cenario hipotético: se Schenker fosse um estruturalista, seria um estruturalista
ingénuo. Ver secdo 3.6.

21V " Although Schenker himself stressed that his work was artistic, not scientific, succeeding generations
of theorists felt the need for it to be more internally consistent."
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dessa estratégia, os pensamentos de Schenker sdo cotejados com os de outros
pensadores formando um amplo quadro de referéncias. A investigacao ¢ motivada pelo
argumento de que as nogdes estruturais que se desenvolvem na Teoria Schenkeriana
ndo se restringem a concep¢des meramente técnicas sobre a estrutura do espaco
musical (sua organizagdo inter-niveis no eixo da profundidade e sua projecdo
temporal como um percurso intra-niveis), mas também refletem o espirito do tempo e
a atitude metodologica expressa mais diretamente no paradigma estruturalista, além de
atualizar metaforas e imagens organicistas.

Para realizar essa aproximagdo entre o estruturalismo e a Teoria Schenkeriana,
¢ necessario investigar a complexa rede de influéncias que compde os discursos
schenkerianos, revelando tanto contradigdes quanto confluéncias epistemologicas.
Com esse intuito, este capitulo percorre breve e previamente outros topicos que
tangenciam essa questdo até alcancar as secOes finais em que se discute o
estruturalismo em si. Dessa forma, ndo se propde aqui apenas a aproximagao entre a
Teoria Schenkeriana e o estruturalismo, mas também a compreensdo de aspectos
diversos que a gravitam. O capitulo "contextualiza as estruturas de Schenker no século
XX", apresentando e discutindo os diversos didlogos que sua teoria estabelece com
fatores extra-musicais € com outras escolas do pensamento além do paradigma
organicista, mas também incluindo-o. E um mosaico dos diferentes didlogos que ela
estabelece com o seu tempo, mesmo se voltando para a musica produzida no passado.

Com esse intuito, o capitulo ¢ organizado em sete seg¢oes, cada uma deparando-
se com uma diferente contextualizacdo da Teoria Schenkeriana, e apresentando seus
conceitos em relagdo a esses contextos. As cinco primeiras seg¢oes (de 3.1 a 3.5)
preparam as duas Uultimas, em que (em 3.6) a referida comparagdo com o
estruturalismo ¢ realizada e finalmente (em 3.7) conclui-se o capitulo refletindo sobre
as implicagdes dessa comparagdo com o idedrio organicista.

Assim, primeiramente (em 3.1), o capitulo apresenta o processo conhecido
como "a americanizacdo de Schenker" em que suas ideias passam postumamente por
diversas adequagdes para o contexto académico americano do periodo pos-segunda
guerra. Observa-se aqui o conflito entre uma visdo mais técnica, voltada para a
formalizagdo de sua metodologia analitica, e as ideias (metafisicas, psicologicas e
teologicas) e imagens (organicistas) que acompanhavam a teoria original. E um
processo que transpde Schenker de seu contexto, agregando a teoria original novos

valores e excluindo outros. A "americaniza¢gdo de Schenker" ¢ representativa do
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conflito ja presente na teoria original, que compreende, por meio da musica, as ideias
de estrutura (como abstragdo pura e técnica) e organico (como impulso vital) em uma
unica entidade-obra.

A relagdo entre a Teoria Schenkeriana e o gerativismo (em 3.2) ¢ apresentada
como uma das vertentes dessa "americanizagdo". Embora ndo se possa afirmar que o
gerativismo tenha sido influenciado pela Teoria Schenkeriana, a recepcao das ideias de
Schenker no periodo pds-guerra nos EUA ¢ influenciada pelas concepc¢des da
linguagem que se desenvolviam paralelamente no gerativismo linguistico. Nesse
contexto, diversos académicos percebem a analogia entre uma concep¢do da
linguagem como uma manifestacdo cultural de estruturas cognitivas subjacentes
(gerativismo) e uma teoria musical que compreende as composigdes musicais como
elaboragdes na superficie de uma estrutura profunda (Teoria Schenkeriana). Esta secao
evidencia esse paralelo e reflete sobre as similaridades entre os dois campos de estudo.

72 antecipa-se aqui

Embora o gerativismo ndio seja representativo do estruturalismo?
alguns topicos que serdo abordados na se¢do dedicada a esse paradigma (3.6).

As particularidades das inquietacdes teoricas sobre a linguagem na Teoria
Schenkeriana sdo apresentadas a seguir (em 3.3). Nesta secdo, mostra-se como, para
Schenker, a linguagem € um sistema homdlogo ao musical; a partir dela sdo baseadas
importantes reflexdes no desenvolvimento de sua metodologia. Sdo analisadas as
citagdes do autor sobre linguagem em diversos periodos de sua producdo teodrica,
demonstrando como suas reflexdes ndo se distanciavam do pensamento linguistico de
seu tempo. Mostra principalmente como suas ideias foram se aproximando cada vez
mais de um pensamento moderno sobre a linguagem, pensada como um sistema
sincronico que expressa estruturas cognitivas subjacentes (como em Saussure € em
Chomsky).

A relagdo entre a Teoria Schenkeriana e a linguagem expressa diversos valores
de Schenker, mas expressa principalmente como em sua teoria busca-se elevar a
musica tonal a categoria de uma lingua. A partir dessa relagdo, por outro lado, a

musica do século XX, em que a tonalidade classico-romantica ¢ repensada, ¢

rebaixada como forma artistica. O conservadorismo de Schenker (abordado em 3.4) ¢é

272 Ricoeur (1988 [1969], p. 90), classifica a gramatica gerativista de Chomsky como pos-
estruturalismo. No entanto, posteriormente este termo adquiriu outras conotagdes. Sua categorizagao
pode ser compreendida nesta afirmacdo: "voltando as costas as taxinomias do primeiro estruturalismo,
esta linguistica nova parte de imediato da frase e do problema posto pela producao de frases novas." Um
termo de uso mais frequente hoje em dia para classificar a gramatica gerativista ¢ o neo-estruturalismo.
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um topico que precisa ser discutido pois revela aspectos centrais de suas inquietacdes
tedricas: ele se relaciona com sua singulares ideias sobre a linguagem e com o ideario
organicista. Discute-se aqui, principalmente, como a rejei¢do da producado artistica de
seu tempo ¢ oportuna ao desenvolvimento de sua teoria e, em outra camada
argumentativa, como ideias de "sincronismo" e de "uno primordial" podem ser
compreendidas como respostas a pluralidade artistica de um conservadorismo
saudosista e idealizador.

Em seguida (em 3.5), o conservadorismo nos valores estéticos ¢ contraposto ao
carater arrojado de sua metologia analitica. Nesta secdo, apresenta-se algumas
aproximacdes que autores realizaram entre Schenker e o seu contexto, indicando em
especial o conflito entre as categorias romantico e moderno em que o tedrico ¢ situado.
Nesta se¢do, argumenta-se sobre como o conceito de organico estd presente nesse
contraditorio estado epistemologico, amparado por reflexdes de Watkins (2011), e
como o par esséncia-ornamento, central na Teoria Schenkeriana, ¢ relacionado com
algumas ideias do arquiteto modernista Adolf Loos, como proposto por Cook (1999).

Finalmente (em 3.6), a Teoria Schenkeriana ¢ associada ao amplo escopo do
paradigma estruturalista. Sdo apontadas as confluéncias e as divergéncias entre ambos
de acordo com reflexdes originais e de outros autores.

Concluindo o capitulo (em 3.7), argumenta-se sobre a convergéncia dos
conceitos de orgdnico e estrutural na Teoria Schenkeriana e a relacdo desses conceitos

com os topicos e reflexdes reunidos no presente capitulo.

3.1 A "americanizacio de Schenker"

A Teoria Schenkeriana foi repensada e formalizada postumamente em um
processo conhecido como a "americanizagdo de Schenker" (ROTHSTEIN, 1990;
BERRY, 2011). Significativo de sua confluéncia com os paradigmas académicos dos
meados do século XX, esse processo ¢ identificado por meio da migra¢do de seus
principais alunos (Oswald Jonas, Ernst Oster e Felix Salzer) para os Estados Unidos no
periodo pos-Segunda Guerra Mundial e o posterior desenvolvimento de sua teoria por
musicologos como Allen Forte e Milton Babbit. Nesse processo, a Teoria Schenkeriana
adquire um carater mais formalista, menos interessado em especulagdes a respeito dos
processos composicionais dos "grandes génios" do passado e mais interessado na

organizacdo metodica de seu processo analitico. Significativa dessa mudanca, por
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exemplo, ¢ a traducdo do conceito de Ursatz (sentenga primordial) para fundamental
structure (estrutura fundamental), em que o carater gerativo, remetendo ao Fiat lux
divino e ao origindrio, ¢ substituido por um carater construtivista, arquitetural. Nesse
processo, aspectos referentes a narratividade e a génese da criagdo musical, por
exemplo, sdo omitidos ou ignorados em detrimento de uma metodologia que aspira a

isencdo e a neutralidade. Como comenta Cook:

Um dos inconvenientes da tradug@o de Oster [em Free Composition, 1979]
de Urlinie e Ursatz como 'linha fundamental' e 'estrutura fundamental' ¢ que
falta aos termos em inglés a conotagdo do primordial que o cunho de
Schenker carrega, e que os conecta com a filosofia das origens?”. (COOK,
2007, p. 312)

O musicologo William Rothstein (1986) argumenta que o processo de
"americanizacdo" ¢ marcado pela acomodacdo que teve de ser realizada para se trazer
as ideias de Schenker ao ambiente académico americano, um processo que envolve a
expurgacao ou reconstitui¢do dos elementos do pensamento de Schenker que se
chocavam com a mentalidade pragmatica americana. O autor lista alguns desses

elementos:

Brevemente, entdo, ha o nacionalismo pangerméanico de Schenker; suas
identificagdes as vezes explicitas das leis de Deus com as "leis" da arte; ha
também, consequentemente, seu  absolutismo inflexivel, que
necessariamente vé qualquer desvio das leis musicais reveladas como um
sintoma da degeneragdo cultural e até moral; Menos terrivel, mas ainda
aceitavel ao ethos americano, é sua atitude descaradamente aristocratica em
questdes artisticas (e, incidentemente, em questdes politicas também); Suas
nogdes concernentes ao papel supremo do Génio alemdo na historia
musical, e o papel irrelevante ou ainda prejudicial do ndo génio
correspondente — sdo bem conhecidas?’*. (ROTHSTEIN, 1986, p. 7)

Rothstein explica como a visdo de mundo presente nos textos de Schenker ¢
incompativel com o ethos académico, se ndo em geral, ao menos o vigente nos EUA
de entdo (uma caracteristica que se reflete também na exclusdo académica de Schenker
em Viena®”). Esse fato reflete a situacdo contraditéria de um autor que, mesmo

ocupando uma posi¢do paradigmatica, € tanto rejeitado quanto amplamente aceito — o

213 "One of the drawbacks of Oster’s translations of Urlinie and Ursatz as ‘fundamental line’ and
‘fundamental structure’ is that the English terms lack the connotation of the primordial which
Schenker’s coinages convey, and which links them to the philosophy of origins."

274 " Briefly, then, there is Schenker's pan-German nationalism; his sometimes explicit identification of
the laws of God with the "laws" of art; there is, consequently, his unbending absolutism, which
necessarily sees any deviation from revealed musical law as a symptom of cultural and even moral
degeneracy. Less horrifying, but still unacceptable to the American ethos, is his shamelessly
aristocratic attitude in artistic matters (and, incidentally, in political matters as well). His notions
concerning the supreme role of the German genius in musical history, and the correspondingly
unimportant if not actually harmful role of the non-genius, are well known."

275 Ver Drabkin (2002) e Morgan (2016), citados na introdugdo deste capitulo.
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que pode ser explicado ao se encarar os escritos schenkerianos como estranhas pecas
de retérica romantica que misturam tons proféticos e exaltados com uma metodologia
detalhista e precisa.

Independentemente da nagdo mais proeminente e ativa em sua realizac¢do, o
processo descrito por Rothstein trata de um aproveitamento das caracteristicas
positivas e propositivas geridas em um ideario complexo que mistura politica, religido,
arte e ciéncia. Nesse aspecto positivo, ¢ um processo que ameniza oS aspectos
retoricos, transformando o tom elevado de Schenker em uma "autoridade serena"
(ROTHSTEIN, 1986, p. 11). O impeto de realizar correcdes e complementacdes,
necessarias em meio a essa profusdo cultural, pode ser visto como um impulso que
conferiu a teoria resiliéncia e interesse, talvez até maior do que se a teoria fosse mais
adequada e "comportada". Em outras palavras, as contradi¢des ¢ complexidades da
Teoria Schenkeriana, ao invés de fazerem ruir seus fundamentos, tém implicagao
direta na pluralidade de leituras de sua obra.

Por outro lado, em um aspecto negativo, o musicélogo Nathan Fleshner aponta
para as perdas ocasionadas por esse processo de "americanizagdo", tanto nas tradugdes
ndo fiéis ao contexto quanto nos casos em que segmentos do texto original foram
omitidos, argumentando que foram decisdes "tanto necessarias quanto lamentaveis"
(2012, p. 17). No caso de seu estudo comparativo, por exemplo, a partir da traducao
equivocada de conceitos e imagens, a semelhanca vocabular e conceitual entre as
obras de Schenker e as do psicanalista Sigmund Freud € distanciada, apresentando
uma dificuldade de associagdo incompativel com os originais em alemao®’¢. Esse caso
obscurece dados importantes para o entendimento da psicologizagdo da teoria musical
em Schenker — uma psicologizagdo que, a partir do cotejamento com os textos de
Freud, se mostra em sintonia com as pesquisas contemporaneas e conterrineas>’’.

Mais grave, no entanto, ¢ a arbitrariedade de omissdes como as de esquemas
graficos que sintetizam ideias importantes do pensamento de Schenker (Fig. 16),
ausente na traducao de Ernst Oster de Der Freie Satz [1935], em suas duas edi¢des
(1956 e 1979). Oster justifica suas decisdes editoriais com o fato de que Schenker nao

pdde, devido a sua morte no mesmo ano da publicacdo, "supervisionar a impressao de

276 Foge ao escopo do presente trabalho o aprofundamento desta comparagdo. Indica-se para tal o
trabalho de Fleshner (2012), que a realiza extensamente.

27 Uma comparagdo também realizada por Watkins, que afirma que "o reino 'escondido' e 'secreto’ que
Schenker buscou penetrar remete a um inconsciente musical, cujo corolario psicolégico foi teorizado
por Freud no mesmo periodo" (WATKINS, 2011, p. 172).
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seu trabalho e porque [devido ao seu falecimento] sua publicacao foi realizada o mais
rapido possivel"?’® (In.. SCHENKER, (1979 /[1935], p. xvi). No entanto, algumas
dessas decisdes sdo questionaveis, principalmente no ambiente académico atual com
seu alto grau de especializacdo, no qual uma observagao integral do objeto de pesquisa
¢ necessaria para os desenvolvimentos particulares; na qual elementos tidos como
detalhes podem tomar proporgdes imensas de acordo com a lupa do pesquisador. Além
disso, o fato de ser a primeira imagem do texto original aponta para a sua importancia
na exemplificacdo dos fundamentos da teoria. No caso, este diagrama (Fig. 16) tem
claramente o intuito de ilustrar os topicos abordados na secdo 1 de Der Freie Satz
(1979, [1935], p. 3), representando a base de todo o quadro tedrico que se seguird no

livro.

Hintergrund: & Urlinie
Ursatz, Diatonie #
* Brechung durch die Oberquint

/ \
Mittelgrund: / \

Verwandlungsschichten / \
Vordergrund: / \
Tonalitat

Figura 16: Representacdo do processo de transformacao entre as trés categorias de niveis estruturais
(SCHENKER [1935] apud FLESCHNER, 2012, p. 16).

O diagrama de Schenker apresenta as trés categorias de niveis estruturais
(profundo, intermedidrio e superficial?’®). Essas categorias legendam: (1) um sistema
com duas claves e (2) uma estrutura trapezoidal segmentada horizontalmente, disposta
abaixo desse sistema. Na disposi¢do dos niveis, o intermedidrio, definido como
transformacional [Verwandlungsschichten], encontra-se entre a Ursatz/Diatonia e a
Tonalidade, sugerindo a concepcdo tedrica da propria tonalidade como um sistema
regido por forcas ocultas que nela resultam por meio de transformacdes. Segundo
Fleshner, nesse sentido, os niveis representados no diagrama '"correspondem

fortemente com os trés niveis da psique de Freud: inconsciente, pré-consciente e

28 11 ] Could not supervise the printing of his work and because publication was brought about as
quickly as possible."”

279 Ou fundamental, intermedidrio e frontal. Prefere-se na presente tese a tradugdo no corpo do texto por
ela referenciar aspectos tedricos apontados por Watkins (2011). Além disso, ela reflete melhor a
comparacdo de Fleshner com os conceitos freudianos.
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consciente"?*° (2012, p. 16). De acordo com essa afirmacdo, em diversos sentidos, a
Analise Schenkeriana, pode ser compreendida como uma inquirigdo sobre os
processos que levam a manifestacdo da composicdo, de seu principio incubatorio em
uma instancia anterior a consciéncia, & sua projecdo em uma superficie notacional.
Assim como na andlise psiquica, seu foco ndo ¢ sobre os elementos visiveis e
objetivos, mas o rastro que os elementos subjetivos e inconscientes deixam na
superficie da composigao.

A disposi¢ao trapezoidal sugere também o carater centrifugo, derivativo e em
estrutura "de cima para baixo" ("top-down") da teoria como um todo, na qual o campo
de eventos amplia-se na medida em que se direciona a superficie. Nesse sentido, uma
imagem bastante ilustrativa de passagens como: "a tonalidade, na superficie,
representa a soma de todas as ocorréncias, da menor a mais abrangedora, incluindo
tonalidades ilusérias e formas musicais"*®! (SCHENKER, 1979 [1935], p. 5), dentre
outras. Ou seja, a propria tonalidade, comumente considerada como o super-sistema
derradeiro que engloba a criagdo, adquire na Teoria Schenkeriana instancias anteriores
que a moldam. Essas instancias s3o representadas na base da estrutura trapezoidal,
indicando que a propria tonalidade (como a consciéncia), ¢ apenas uma manifestacao
superficial de um fendmeno intrinseco e profundo (como o inconsciente).

sk

Em meio a esse panorama, as divergéncias entre a teoria original e as suas
derivagdes em outros contextos culturais, ¢ reexaminada em uma musicologia mais

282

recente””, que busca, dentre outros objetivos:

a) Contextualizar a teoria schenkeriana revelando suas bases historicas;

b) Compreender seus desenvolvimentos tedricos como produtos culturais, em que
o aspecto de metodologia neutra e com aspiragdes a universalidade ¢ tido como
um modo particular de investigagdo, funcionando no ambito de um dos

possiveis discursos referentes a obra;

80w 1] Correlate strongly with Freud's three levels of the psyche: Unconscious, preconscious, and
conscious."

8Ly ] Tonality, in the foreground, represents the sum of all occurrences, from the smallest to the most
comprehensive, including illusory keys and musical forms."

282 Os trabalhos de Cook (1999, 2007), Watkins, (2011) e Morgan (2016), abordados nesta tese, sdo
exemplares neste sentido em relagdo a teoria schenkeriana. Sao trabalhos que podem ser classificados
no ambito da nova musicologia. Para uma introdu¢éo a essa perspectiva ver: Oliveira (2008) e o artigo
seminal de Kerman (1980).
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c) Criticar o modus operandi académico — expresso por Rothstein como o
"império schenkeriano" (1986, p. 5) —, que procura se expandir por meio de
processos de homogeneizacao do discurso: processos que se voltam a conquista
do territorio académico por meio da quantidade de produgdo, muitas vezes em
detrimento da qualidade.

d) Associar essas duas visoes de mundo, mesmo uma se pretendendo separada da
outra, € mostrar os aspectos que permanecem da teoria antiga nas suas

derivagdes modernas.

Em suma, a "americanizagdo" de Schenker ¢ uma espécie de secularizagao da
metafisica presente nas formulac¢des originais do autor, a adequag¢do de uma visdo de
mundo que tencionava captar a esséncia do processo criativo para o pensamento
técnico-pragmatico. Um movimento benéfico por seu cardter democratico, de
compartilhamento por meio de uma pedagogia clara e precisa, mas que relega por
vezes o idedrio e a situacdo cultural que o embasou. Novamente, nas palavras de

Fleshner, um movimento "necessario e lamentavel".

3.2 Relagoes entre a Teoria Schenkeriana e o gerativismo

A associacdo da Teoria Schenkeriana com a gramatica gerativista de Noam
Chomsky ¢ frequentemente realizada (SLOBODA, 1985; NATTIEZ, 2004; LEVIN,
2009; dentre outros), auxiliando a compreensdo de seu lugar entre as teorias e escolas
do século XX. Segundo o musicologo Allen Forte, por exemplo, dentre as areas que
apresentam interesse pela Teoria Schenkeriana, "a linguistica estrutural [gerativista] ¢
talvez a mais proeminentemente representada, pois ¢ evidente que a no¢do moderna de
niveis estruturais na linguagem corresponde a concep¢ao schenkeriana da organizagao
musical"?®® (In.. SCHENKER, 1979 [1935], p. xx). Essa comparagio se ampara
basicamente nas nog¢des de estrutura profunda e niveis de transformacdo que ambas as
teorias compartilham.

Nesse contexto, ¢ interessante preliminarmente frisar algumas relagdes entre o
gerativismo e a Urpflanze goethieana (ndo esquecendo a intima relacdo desse conceito

com a Ursatz de Schenker). A teoria chomskiana propde o entendimento da

83 n1 ] Structural linguistics is perhaps most prominently represented, for it is clear that the modern

notion of leveled structures in language corresponds in a remarkable way to Schenker's conception of
musical organization."
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comunicacdo humana por meio de estruturas subjacentes que garantem sua coeréncia e
a coesa transmissdo de um significado. Os elementos linguisticos (verbos, nomes,
adjetivos etc.) sdo dependentes da estrutura subjacente que os ampara, de modo que o
seu estudo revela as logicas internas que garantem o reconhecimento de uma frase
como gramatical ou ndo-gramatical. Compreender essas estruturas permite definir o
conjunto de regras e processos de transformacdo que regem o funcionamento de
determinada comunicagdo. Uma gramatica pode descrever funcionamentos de linguas
diversas, na medida em que extrai de seus registros diacronicos um sistema logico e
sincronico. Assim, arquétipos estruturais homologos podem ser deduzidos da
multiplicidade da linguagem, e ainda, pela via oposta, pode-se gerar uma infinidade de
sentengas cuja existéncia é logica segundo as regras desse sistema gramatical.

Como na concepc¢do da Urpflanze, trata-se aqui de uma teoria baseada na
relagdo entre o uno ¢ multiplo: um modo de rastrear esta instancia aquela, de modo
que as existéncias plurais adquiram justificativa em um principio gerativo. "Com esse
modelo [Urpflanze] e sua chave, sera possivel prosseguir eternamente inventando
plantas e saber que suas existéncias sdo logicas"?** (GOETHE, (/1787] apud GABOR,
s.d., p.1): o botanico/poeta alemao do século XIX expressa aqui um desejo similar ao
do linguista americano do século XX. Diferengas historico-culturais a parte, as duas
teorias compartilham a vontade de nomear principios de redutibilidade e sua
contraparte gerativista. Ou seja, a ideia de que se a estrutura subjacente as coisas
(linguagem ou plantas) for deduzida e isolada, ela pode ser utilizada como ferramenta
primeiramente analitica e consequentemente produtiva. A vigéncia dos principios de
reducdo e geragdao em teorias tdo separadas temporalmente reforca a percepcao de uma
reformulacdo moderna do ideario organicista, fator caracteristico da forma como se
tornou comum interpretar, por exemplo, a Teoria Schenkeriana.

Convergindo com essas comparagoes, nas palavras de Chomsky:

linguistas devem se ocupar com o problema da determinacdo de
propriedades fundamentais subjacentes em gramaticas bem-sucedidas. O
resultado derradeiro dessas investigagdes deve ser uma teoria da estrutura
linguistica em que as ferramentas descritivas utilizadas em gramadticas
particulares sdo apresentadas e estudadas abstratamente, sem referéncias a
gramaticas particulares. Uma fungdo dessa teoria ¢ fornecer um método
geral de selegdo de uma gramatica para cada linguagem, dado o corpus de

284 "With this model and the key to it, it will be possible to go on forever inventing plants and know that
their existence is logical."”
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sentencas dessa linguagem?®. (CHOMSKY, 2012 [1957], p. 11, grifos
meus)

Um dos métodos centrais que o autor desenvolve consiste na analise de frases
de acordo com diagramas denominados (ndo coincidentemente) como "arboreos". Um
dos intuitos de seu método ¢ a diferenciagdo entre sequéncias de elementos
fraseoldgicos como gramaticais e ndo gramaticais. Ou seja, em definir séries de
processos de transformagao caracteristicos da logica interna de funcionamento de uma
lingua (ou seja, uma gramatica), distinguindo-o de processos que ndo sao coerentes
nesse ambito. Extraem-se assim estruturas replicaveis, transponiveis e sincronicas

(Fig. 17), que poderiam ser aplicadas em inimeras manifestacdes da linguagem.

S
SN! SV
DET QUA N v MOD SN2
N
QUA N
Aquela competente professora explica pacientemente variados conceitos.

Figura 17: Exemplo de diagrama arboreo chomskiano com os elementos: sentenga (S); sintagma
nominal (SN); o sintagma verbal (SV); determinante (DET); nome (N); verbo (V); modificador nominal
(MOD); qualificante (QUA). (SEVERO, 2017, p.1, formatagdo da presente tese)

O diagrama arbéreo de Chomsky ¢ similar a Ursatz schenkeriana. Como na

286 " a relagdo entre elementos estruturais A e B (como o nome

Teoria Schenkeriana
"professora" e o verbo "explica", Fig. 17) ndo ¢ linear. Estes dois elementos
linguisticos sdo sequenciais no segundo nivel transformacional em que se encontram,
mas a real relacdo que estabelecem € somente explicada por meio de seu rastreamento
inter-niveis. O caminho mais curto entre esses eventos ndo € a reta, mas a série de

conexdes que estabelecem até o nivel originario da sentenga: nome (professora) >

sintagma nominal & sentenca 31 sintagma verbal 13 verbo (explica). Essa estrutura ¢

85 ] Linguists must be concerned with the problem of determining the fundamental underlying
properties of successful grammars. The ultimate outcome of these investigations should be a theory of
linguistic structure in which the descriptive devices utilized in particular are presented and studied
abstractly, with no specific reference to particular languages. One function of this theory is to provide a
general method for selecting a grammar for each language, given a corpus of sentences of this
language."

286 Ver figura 2 (segdo 1.2).
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responsavel pela causalidade entre os dois eventos localizados no nivel da superficie
da fala. Ela subjaz os atos de comunicagdao de modo que receptor e comunicador
compartilhem estruturas cognitivas, e, desse modo, se comuniquem.

Chomsky propde que, uma vez extraidas de um corpus de sentencas de uma
determinada lingua, as estruturas gramaticais sao universais. Em sua teoria, "as
ferramentas descritivas utilizadas em gramaticas particulares sdo apresentadas e
estudadas abstratamente™3” (2012 [1957], p. 11, grifo meu). Assim, essas ferramentas
podem reunir em si diferentes usos de linguagens determinadas, por meio da descri¢ao
mais acurada e com nivel 6timo de operacionalidade para um conjunto delimitado de
elementos linguisticos. De maneira similar, Schenker propde uma estrutura que rege o

comportamento de todas as composi¢des tonais (ou ao menos somente as boas,

segundo sua visdo). Sloboda define esse paralelo da seguinte maneira:

Um usudrio de uma lingua [um falante] é capaz de produzir sentencas
gramaticais porque ele é capaz de representar cada sentenca como uma
estrutura unificada em que as partes t€ém os tipos de relacdes entre si
exemplificadas em um diagrama arboreo de estrutura profunda.
Similarmente, como Schenker defenderia, um compositor ¢ capaz de
produzir obras primas precisamente porque ele tem uma intuicdo da Ursatz
subjacente, que o guia e unifica o processo de geracdo de notas
individuais?®®. (SLOBODA, 1985, p. 17)

"

A comparacdo de Sloboda constata que, para ambos os autores, "o
comportamento humano deve ser amparado pela habilidade de formar representagdes
abstratas subjacentes"*® (SLOBODA, 1985, p. 11). Essas representagdes, em ambos
0s casos, sdo organizadas na forma de uma estrutura que opde uma superficie (no caso
da linguistica, o elemento fraseologico, ¢ no caso da musica, a nota) a uma
profundidade (o significado e/ou a mensagem que serdo transmitidos por meio de
processos de transformacao e a Ursatz que sera prolongada por meio do processo de
elaboragdo composicional).

As estruturas subjacentes em ambas as teorias garantem a boa formagao e a ndo
aleatoriedade dos complexos e variados fendmenos de superficie. Sem elas a

comunicacdo € a composi¢do nao seriam agdes indutiveis, em que, a partir dos casos

287 w1 ] The descriptive devices utilized in particular grammars are presented and studied abstractly,

with no specific reference to particular languages.”

88 14 speaker is able to produce grammatical sentences because he is able to represent each sentence
as a unified structure in which the parts have the kinds of relationships between them, which are
exemplified in a deep-structure tree. Similarly, as Schenker would claim, a composer is able to produce
masterworks precisely because he has an intuition of the Ursatz underlying it, which guides and unifies
the process of generating the individual notes."

289 "Human behavior must be supported by the ability to form abstract underlying representations.”
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particulares se poderia chegar a formulagdes gerais; as notas e as palavras seriam
eventos soltos em uma superficie, irrastreaveis a uma causalidade profunda que os
antecede e justifica. Nessa condi¢do, eles ndo possuem o amparo de uma estrutura
logica consequente das representagdes mentais, o que nao permite distinguir uma frase
incorreta ("fruta comer vai uma ele") para uma correta ("ele vai comer uma fruta"), ou
uma sequéncia de notas que apresente "coeréncia organica" de um aglomerado de
notas qualquer. A Ursatz e suas elaboragdes composicionais possuem uma fungao
andloga a gramatica chomskiana no sentido em que localizam as sequéncias de
eventos no limite superficial de uma estrutura profunda, conferindo assim uma

especifica determinagdo logica a esses eventos.
3.3 Relacgdes entre musica e linguagem na Teoria Schenkeriana

A citagdo abaixo, de Kontrapunkt (1989 [1910]), é bastante significativa sobre
a similaridade apontada pelos autores supracitados entre ambas as teorias. Propondo
um paralelo entre a musica e a "arte da linguagem" (p. 12), Schenker refere-se a uma
estrofe do Fausto de Goethe /1829/, na qual o personagem, em razao de sua "hesitacao
e tormento" (1989 [1910], p. 12), pronuncia uma simples senten¢a de modo complexo

e ritmado:

Ai de mim! da filosofia
Medicina, jurisprudéncia,
e misero eu! da teologia,

O estudo fiz, com maxima insisténcia?.

Sobre estes versos, Schenker escreve:

Quem pode ignorar o fato de que esta sentenga, a despeito de todas as
formas de desenvolvimento da organizag¢do normal, basicamente manifesta
apenas prolongamentos das mais ordindrias leis gramaticais? De modo
similar, as novas for¢as que acompanham a livre composigdo formam na
musica uma aparente nova ordem; no entanto, aqueles que possuem um
verdadeiro entendimento veem os principios fundamentais do contraponto
profunda e misticamente em jogo na estrutura profunda. Os fendmenos da
livre composicdo, entdo, devem invariavelmente ser compreendidos como
prolongamentos desses principios®'. (SCHENKER, 1989 [1910], p. 13,
grifo meu)

20 Traduzido por Jenny Klabin Segall (GOETHE, 2004). Outra tradugdo, de Flavio Quintiliano: Estudei
com ardor tanta filosofia, / Direito e medicina, / E infelizmente até muita teologia, / A tudo investiguei
com esforgo e disciplina. (GOETHE, 1989). Original: Habe nun, ach! Philosophie, / Juristerei und
Medizin, / Und, leider! auch Theologie / Durchaus studiert, mit heiffem Bemiihn.

P "Who can miss the fact that this sentence, in spite of all kinds of departures from normal
organization, basically manifests only prolongations of the most ordinary grammatical laws? In a
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A boa construgdo poética, para Schenker, faz manifestar os principios que se
encontram "profunda e misticamente em jogo na estrutura profunda". A técnica
artistica de Goethe consistiria em transformar a transmissao de uma mera informacao
("eu estudei bastante") em expressdo artistica, por meio da compreensao das leis
subjacentes que regulam a gramatica ordinaria. A transformacao ocasionada pela
técnica artistica adiciona uma nova camada de significagao (hesitacdo e tormento) a
fala do emissor. O mesmo se da no contraponto em que uma "nova ordem" emerge na
musica a partir dos "prolongamento das mais ordinarias leis gramaticais" — uma "nova
ordem" além daquela que rege os principios dos exercicios nas espécies fuxianas. Em
outras palavras, a "hesitacdo e o tormento" na musica sdo para Schenker uma
consequéncia da técnica artistica que consegue fazer expressar os fundamentos mais
simples. O conceito de prolongamento adquire aqui uma expressiva imagem: os mais
altos graus de complexidade na expressdo artistica nada mais sdo do que o
aprimoramento ¢ a reestruturacdo dos niveis basicos e (em sua visdo) universais do
aprendizado de determinada disciplina. Um processo que faz emergir niveis superiores
de significagdo e valor estético as construgdes em niveis primarios.

Um outro exemplo que evidencia a comparagdo entre as duas teorias pode ser
observado em uma passagem de Harmonielehre (1968 [1906]). Para Schenker, a
estrutura homologa da linguagem auxilia a reflexdo sobre a criacdo de expectativa em
musica. Em meio ao argumento sobre a tendéncia psicologica de se ouvir o
movimento de quinta descendente como uma inversdo da série harmonica (que

produziria a quinta ascendente), o autor propde uma analogia:

Uma analogia pode ser encontrada na esfera da linguagem. A sentenga "O
pai cavalgou seu cavalo pela floresta" da uma impressdo diferente de uma
outra possivel versdo desta sentenga "Seu cavalo o pai cavalgou pela
floresta" ou "pela floresta o pai cavalgou o seu cavalo". As ultimas duas
diferem da original por uma nuance de tensdo. O jeito natural de proceder €
primeiramente introduzindo o sujeito de nossa frase, e depois explicar do
que se trata sobre esse sujeito. Mas na situagdo em que esta ordem ndo ¢
estritamente demandada por circunstancias particulares, razdes artisticas
podem induzir o escritor a preferir uma ordem diferente, engendrando um
efeito de tensdo®?. (SCHENKER, 1968 [1906], p. 31-32, grifo meu)

similar way, the new forces that accompany free composition in music form an apparently new order;
yet those who have true understanding see the fundamental contrapuntal principles profoundly and
mystically at work in the background. The phenomena of free composition, then, are invariably to be
understood only as the prolongations of those principles.”

22 "An analogue can be found in the sphere of language. The sentence "Father rode his horse through
the woods" makes a different impression from the other possible versions of that same sentence: "His
horse rode father through the woods" or "Through the woods father rode his horse". The two latter
versions differ from the original one by a nuance of tension. The natural way of proceeding is first to
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As duas citagdes de Schenker, a de Kontrapunkt e a de Harmonielehre,
parecem se referir diretamente a manipulagdes artisticas nos diagramas arboreos
chomskianos >® (Fig. 17). Schenker parece refletir na primeira citagio sobre os
processos de transformagdo inter-niveis da profundidade a superficie, e na segunda
citagdo sobre como as manipulagdes intra-niveis podem gerar "nuances de tensao".
Sobre essa ultima citagdo, Chomsky acrescentaria que a sequéncia de elementos
linguisticos "Pela seu cavalgou pai floresta o cavalo 0" ndo expressaria uma estrutura
logica subjacente e, por isso, deveria ser descartada na colecdo de sentencas que fazem
parte de uma gramadtica. Schenker, por sua vez, observa como as permutacdes nos
ultimos ramos do diagrama nao alteram o formato e a logica do tronco (como nesta
hipotética permutagdo em que se perderia a causalidade dos elementos linguisticos),
mas engendram efeitos artisticos.

Para Schenker, o valor artistico da frase estaria na relagdo entre evento de
superficie e sua fun¢do estrutural guiada pela dicotomia entre tensdo e repouso. Assim,
o artista utiliza as estruturas profundas para a geracao de camadas de complexidade em
um processo que ¢ acompanhado da geracdo de expectativa. O sujeito da frase ¢é
analogo a tonica, no sentido em que ambos sdo pontos de repouso e estabilidade. No
caso, o sujeito da frase resolve a tensdo sintatica assim como a tonica resolve a tensao
harmoénica. Ou seja, em "pela floresta o pai cavalgou o seu cavalo" a tensdo da
pergunta "quem fez o que?" prolonga-se por mais tempo do que em "O pai cavalgou o
seu cavalo pela floresta", assim como uma cadéncia deceptiva aumenta a expectativa
pela cadéncia derradeira.

Embora em Harmonielehre essa visao ainda ndo se apresente completamente
formada e a argumentacgdo seja contingente, este ponto € central nos desenvolvimentos
posteriores da teoria schenkeriana: o embaralhamento dos eventos de superficie ndo
altera a estrutura profunda que a ampara, se o fizer ¢ porque nao resultou dela de fato.
Exemplifica-se assim um dos aspectos psicoldgicos da teoria schenkeriana, que
compreende a ordenacdo dos eventos como um jogo de expectativas. A tensdo

resultante desse jogo, no entanto, ¢ presente apenas no nivel superficial, j4 que

introduce the subject of our statement, and then to explain what it is all about regarding that subject.
But wherever this natural ovder is not strictly demanded by particular circumstances, aesthetic reasons
may induce the writer to prefer a different order, engendering an effect of tension."

23 A confluéncia entre as duas teorias ¢ discutida e transformada em modelo analitico por Lerdhal e
Jackendoff (1983), embora os autores ndo deem énfase na influéncia evidente da Teoria Schenkeriana.
Mesmo sendo um tdpico proficuo, foge ao escopo do presente trabalho apresentar as relagdes entre a
Teoria Gerativista da Musica Tonal e a Teoria Schenkeriana.
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envolvida pela serenidade da estrutura profunda, que ¢ prolongada por meio da
expectativa de resolugao.

No segundo volume de Das Meisterwerk in der Musik’*? [1926], o conceito de
prolongamento adquire novos aspectos, passando agora a designar grandes lapsos
temporais. Uma nova comparagdo com a linguagem, elucida aspectos do que mais

295

tarde se torna o conceito de Ursatz””, mas que por hora ¢ nomeado como Urlinie:

A tensdo de uma progressdo linear ¢ analoga a sucessdo ordenada de uma
entidade linguistica, que tem seu valor similarmente garantido somente por
uma fensdo conceitual®®®. (SCHENKER, 2014b [1926], p. 45, grifo meu)

A "tensdo de uma progressao linear", responsavel por "engendrar a coeréncia
musical" (2014b [1926], p. 45), pode ser entendida como o fio condutor: a questiao
enunciada na premissa que se resolvera apenas no fim. O sentido de uma obra musical
¢ a resolugdo dessa tensdo. A conexdo de todos os eventos musicais a essa progressao
linear sdo a garantia da coeréncia e da unidade musicais. Como em um discurso,
independentemente das digressdes do enunciador, a atengdo se volta para o arranjo
cognitivo das ideias principais e sua organizagdo em uma ordem linearmente
concatenada. O autor descreve assim uma espécie de sintagma musical que adquire seu
significado na expectativa de resolucdo de uma "tensao conceitual".

O status de linguagem dessa forma conferido a musica ndo s6 proporciona
valor como implica alteragdes categdricas da percep¢do musical. Ouvir a estrutura
(neste sentido narrativa) da musica equivale a percebé-la como linguagem, o que para
Schenker significa ouvir a musica "de fato". Em suas palavras: "qualquer um que ndo
ouviu a muisica como uma progressio linear desse tipo ndo ouviu musica de fato"’
(2014b [1926], p. 45). Com o conceito de progressao linear Schenker descreve uma
categoria cognitiva na qual sucessdes de eventos musicais sdo conectados a uma
estrutura subjacente. Nessa categoria, percebe-se suas conexdes ndo por meio de sua
manifestacdo imediata, mas por meio dos percursos internos que as notas de maior
valor estrutural estabelecem entre si.

A formulagdo de Das Meisterwerk in der Musik propde uma resolucao para um

problema que ja& o acompanhava desde o artigo Der Geist der musikalischen

294 As Obras-Primas na Musica.

295 A primeira apari¢do do termo é em: SCHENKER, [7930] 2014c, p. 52.

2% “The tension in a linear progression is analogous to that in the ordered succession of a linguistic
entity, whose value is likewise ensured only by a conceptual tension.”

27 “Anyone who has not heard music as linear progressions of this kind has not heard it at all.”
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Technik®®® [1895]: a causalidade musical. A sucessido de eventos na superficie musical
s6 ndo ¢ aleatdria pois uma linearidade subjacente ampara os eventos de percep¢ao
imediata. A partir de formulagdes como essa, o problema da causalidade musical ¢
encarado como uma caracteristica imanente ao objeto musical organico, e ndo mais
como uma organizagao subjetiva por parte do ouvinte. Ou seja, o status de linguagem
na teoria schenkeriana € um fator importante na compreensao da musica enquanto arte
que possui causalidade interna, tanto em seu processo poiético quanto no objeto neutro
da obra.

Em resumo, a linguagem serve de modelo para pensar diversos conceitos
musicais na Teoria Schenkeriana. Na citagdo de Kontrapunkt, a elaboragdo faz emergir
propriedades novas as conexdes elementares das notas, assim como na linguagem
poética elementos linguisticos simples adquirem novos significados; na citagdo de
Harmonielehre, a coeréncia sintatica ¢ equiparada diretamente a tensdo tonal,
refletindo sobre as manipulagdes no nivel superficial das estruturas (harmoénicas ou
sintaticas); ¢ em Das Meisterwerk in der Musik a causalidade da progressao linear ¢
refletida na tensdo a longo prazo como a construida em um discurso em sua ampla
"tensdao conceitual". Nessas citagdes observam-se aspectos construtivistas, ocupando-
se de processos de criacdo, desenvolvimento e germinacdo, mas também aspectos
associados a fala, aos discursos e suas enunciacoes, € as questdes gramaticais neles
envolvidas. Esses dois conjuntos de aspectos sdo constantemente relacionadas entre si
nos desenvolvimentos teoricos e metodologicos da Teoria Schenkeriana.

Em Der Freie Satz**, as relagdes entre musica e linguagem sdo expressas mais
uma vez: "a coeréncia se encontra por detrds dos tons como na fala a coeréncia do
pensamento se encontra por tras das palavras" (1979 [/1935], p. 6). Nas passagens
reunidas nesta se¢do, a similaridade com os pressupostos da gramatica gerativista ¢é
notavel tanto em seus aspectos aparentes (a utilizacdo de exemplos que parecem se
referir diretamente ao diagrama arboreo) quanto em aspectos tedricos. Nesta tltima
citagdo, a estrutura gramatical subjacente, "por tras das palavras", ¢ referida
diretamente, revelando a inquietacdo tedrica do autor em encontrar o seu equivalente

na musica.

8 O Espirito da Técnica Musical
2% Possiveis tradugdes: A Composi¢io/Sentenca/Estrutura/Escritura Livre.
300 Thus, coherence lies behind the tones, as in speech, the coherence of thought lies behind the words.
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3.4 Consideracoes sobre o conservadorismo estético

Aquele que aprende a ouvir com o ouvido de um verdadeiro
artista, captando as coincidéncias no tempo e no espago de
eventos musicais variados e suas diversas causas separadas,
vai salvar a si mesmo do trabalho de ter que cacar por novas
harmonias e o clamor de novas teorias*®'. (SCHENKER,
1968 [1906], p. 82)

A narrativa da poiesis composicional para Schenker ¢ andloga ao campo
delimitado pela fungcdo da transmissdo de mensagens, significados e do
desenvolvimento narrativo em que a comunica¢do procede. O esquema tedrico de
Schenker procura "elevar" a musica a categoria de uma arte em que a coeréncia se
daria assim como na linguagem. Nesse ideario, se Goethe ¢ louvado por Schenker por
seus processos de transformacgdo da linguagem ordindria, construgdes gramaticais
como as encontradas por exemplo em Mallarmé ou Beckett constituiriam para o autor
uma mudanca de natureza tdo grande do procedimento artistico que ndo caberiam mais
na categoria de arte. Elas ndo poderiam mais ser lidas na narrativa que entende o
processo artistico como complexificagdes do ordinario ou como a manutengdo de uma
coeréncia estrutural linear.

Neste sentido, observa-se um caso em que a negacdo de categoria artistica as
obras modernas®*?, realizada por um tedrico conservador, acompanha um processo de
defini¢do do conceito de arte. Uma definicdo que converge com o ideario organicista,
de onde extrai boa parte de seus dogmas. Schenker ¢ exemplar, nesse sentido, de como
o ideério organicista pode ser associado ao conservadorismo estético, ao apelar a
supostos fundamentos naturais para validar um determinado repertorio de obras ou
premissas teoricas.

Por essa razdo, a relativizacdo da tonalidade, como se pode encontrar na
linguagem harmonica de Bartok ou Debussy, por exemplo, representa para Schenker o
fim da arte musical. De certo modo, trata-se de uma questdo tanto tedrica quanto
sensitiva ou cultural. Ou seja, os aspectos teologicos e fundamentalistas (nos varios
sentidos dessa palavra) da Teoria Schenkeriana podem ser lidos como recusas

primeiramente teodricas para a exploracao estética. Assim, a recusa do modernismo, ja

301 “He who learns to hear with the ear of a true artist, grasping the coincidences in time and space of
various musical events and their manifold separate causes, will save himself the trouble of having to
hunt for new harmonies and to clamor for new theories.”

302 Exemplos ndo faltam na obra de Schenker. Ver, por exemplo, 1989 [1910], p. xvii-xxv; 2014
[1926],p.115;2004 [1921- 1923] p. 24.
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em Wagner’®, ndo é apenas a da exploracio de novas formas, da ampliagio do
vocabulario harmonico de base, do estiramento da estrutura da linha melddica etc. — é
a recusa em aceitar a composi¢cdo musical como uma ag¢do ndo amparada em uma
estrutura subjacente (no caso, o acorde da natureza e seu primeiro grau de
desenvolvimento, a Ursatz).

No ideario da Teoria Schenkeriana***, compor sem uma Ursatz é como falar
palavras desconexas que ndo apresentam um significado, assim como na gramatica
gerativista seria se comunicar sem uma estrutura profunda. Se no entendimento de
compositores do século XX, como por exemplo Stravinsky, a similaridade de motivos,
de conjuntos de classes de notas’*’, a estruturacio formal causal e expressiva, a
manipulagdo de texturas, dentre outros fatores, sem um imperativo centro tonal
coordenando-os — se esses fatores seriam suficientes para que a obra conduzisse a
experiéncia do ouvinte, a questdo para Schenker ¢ que eles somente ndo devem poder
bastar como garantidores da coeréncia musical a qual implica a no¢do de arte. A perda
do idealizado universo comum (a tonalidade), em que o aspecto de sistema
compartilhado estaria garantido pela proposi¢do teorica da Ursatz, e que estaria
presente desde a mais simples composicio pedagodgica para piano>°® quanto nas
sinfonias dos grandes mestres, ¢ a grande queixa tedrica de Schenker, e representa para
ele nada menos do que o declinio da civilizagdo europeia®’’.

A teoria schenkeriana pode ser lida, sob esse aspecto, como uma teoria sobre a
elevacdo da triade e seu suposto necessario desenvolvimento a categoria de universais
da linguagem musical. Os conceitos de sua teoria pretendem garantir que a musica
extrairia seus processos de elaboracdo do comportamento da série harmonica. Nao
seriam artificialidades, mas procedimentos verificaveis no mundo fisico. Um dos
impetos da teoria ¢ provar que o periodo da pratica comum ¢ uma elaboracdo
necessaria da propria natureza, € que, portanto, ndo ¢ um desenvolvimento de uma

determinada cultura, mas o desenvolvimento humano universal, uma "evolugao" do

303 Embora em Harmonielehre ([1906] 1968, p. 112) Schenker ainda valorize o compositor, sua postura
muda radicalmente em Der Tonwille ([1921] 2004, p. 24), em que Wagner ¢ descrito como "o carrasco
da musica alema".

304 Mais especificamente em suas formulagdes a partir de meados dos anos 1920.

305 Embora o compositor ndo fosse necessariamente familiarizado com esta nomenclatura, ou ndo a
utilizasse diretamente, ela ¢ valida para se reportar aos seus procedimentos composicionais.

306 A obra, ou melhor dizendo, o projeto artistico-pedagogico de Béla Bartok: Mikrokosmos é um
perfeito contraexemplo para esta visdo de mundo. Constituido por 153 pecas para piano solo
organizadas em niveis progressivos de dificuldade ao longo de cinco volumes, a obra ¢ um marco no
modernismo musical ¢ na didatica do instrumento.

307 Ver por exemplo: SCHENKER /7970] 1989, p. xvii-xxv.
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espirito, um progresso etc. Segundo Morgan, "para Schenker, a historia da musica
antes do advento da tonalidade funcional revela um claro desenvolvimento em dire¢ao
a0 unico sistema perfeito provido pela natureza"** (2016 [1976], p.4).

Nesse sentido, a queixa de Schenker com a composi¢do moderna pode ser lida
como uma discussdo sobre a natureza e uma tentativa de categorizar as obras que
trabalham de acordo com suas leis e as que nao o fazem. Estas sdo definidas sempre
por negacdo, como as musicas que "ndo possuem" ou que "ndo realizam". Duas
caracteristicas da musica que na visdo de Schenker se soltou das constrigdes "naturais"
e se organiza por processos advindos de sua propria artificialidade seriam, dentre
outras: (1) ndo ser organizada por uma Urlinie perceptivel ou identificavel na andlise,
o que a levaria a auséncia de linearidade ao ndo projetar tensdes conceituais por
grandes lapsos temporais; (2) e ndo ancorar seu espaco musical nas leis de
consonancia, o que faz com que seja irredutivel a um principio unificador.

A musica moderna que Schenker desqualifica equivale, assim, a uma proibida
tentativa de "por-se como par da natureza". Referindo-se a sistemas composicionais
que nao trabalhem de acordo com a lei da consonadncia € com os processos de

transformacdo dela advindos, Schenker disserta que:

Aos homens ¢ proibido por-se como par da natureza e, por meio do ato
criativo autdnomo, estabelecer algo completamente novo ¢ com o mesmo
valor que a sua lei da consonancia; o homem ¢ ele mesmo, no fim das
contas, uma misteriosa transformac¢do de uma das leis fundamentais da
natureza. Mas se o artista se propde a inventar de modo novo meras
transformagoes, ele obtém o prémio de manter-se nelas seguro e salvo de
modo novo para sempre. Portanto, novo pelo novo, ao longo de uma
sequéncia interminavel de artistas, a lei fundamental da consonancia e o seu
grupo de derivagdes ndo sdo nunca esgotados®?. (2004 [1921-1923], p. 51,
grifo meu)

Para Schenker, o artista que ndo se coaduna com a natureza, mas procura
inventar sistemas alheios aos fundamentos dela extraidos, ndo pode alcangar o status
de génio ja que esse status ¢ dependente da relagdo com a natureza. Nessa
argumentacdo ciclica, o organismo ¢ reiteradamente invocado: as '"meras

transformagdes" seriam aquelas que ndo alteram a determinag@o bioldgica primal, mas

308 "Eor Schenker, the history of Western music before the advent of functional tonality revealed a clear
development toward the only perfect system provided by nature."

309 To man it is forbidden to prove himself Nature’s peer and, through an autonomous creative act, to
set something completely new and of equal rank in opposition to her law of consonance; man himself,
after all, is a mysterious transformation of one of Nature’s fundamental laws. But if the artist is content
with newly inventing mere transformations, he obtains the reward of remaining newly safe and secure
in them forever. Thus, new upon new, along an endless chain of artists, the fundamental law of
consonance and its group of derivations are never ever exhausted.
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apenas moldam a sua forma externa. Schenker reitera assim, indiretamente mas com

clara influéncia, a distin¢do entre formas organicas e mecanicas de Coleridge*!°.

3.5 Alguns aspectos modernos

No entanto, o conservadorismo do ideario estético de Schenker ndo deve ser
confundido com o carater moderno (e, por que nao dizer, progressista) de seu método
analitico, embora ambos o0s aspectos sejam mutuamente influenciados. Cook aponta
essa posicao aparentemente paradoxal afirmando que "as armas com as quais Schenker
lutou ndo apenas o modernismo em si mas também outras manifestagdes do mundo
moderno podem ser vistas precisamente como aquelas de um modernista"*!! (1999, p.
91). Em outras palavras, o progressismo de Schenker encontra-se na maneira como ele
olhou o passado, ao invés do modo como teria apontado para caminhos futuros. Nesse
sentido, a producdo intelectual de Schenker, que envolve tanto o desenvolvimento de
seu método analitico quanto sua postura estética e politica, é frequentemente lida®'?
como o ponto de interse¢do entre duas visdes de mundo: o romantismo e o

modernismo. Segundo Watkins, referindo-se a metafora da profundidade na teoria

schenkeriana:

[Em Schenker] A metafora da profundidade serve como um fulcro
conceitual em que as ideias romdnticas sobre a musica come¢cam a se
inclinar a uma perspectiva modernista — perspectiva que deixa para tras
enevoadas intui¢des de indefini¢do e inexaustibilidade em favor de
abrangentes explanagdes baseadas na racionalizagdo de leis artisticas®!?.
(WATKINS, 2011, p. 167, grifo meu)

Em convergéncia com Cook, Watkins argumenta que a Teoria Schenkeriana
oferece um novo campo discursivo para conceitos enraizados na cultura alema —
conceitos que, de modo geral, eram utilizados em uma esfera mais intuitiva e genérica,
nao preocupada com a demonstrabilidade e exatiddo de suas afirmagdes. No caso, a

autora se refere a atualizagdo da metafora da profundidade, um conceito central na

310 Ver secdo 1.1.

S "The weapons with which Schenker fought not only modernism as such but also many other
manifestations of the modern world might be seen precisely those of a modernist."”

312 COOK, 1999, 2007; WATKINS, 2011; MORGAN 2016, dentre outros.

313" The metaphor of depth serves as a conceptual fulcrum where Romantic ideas about music begin to
tilt toward a more modernist perspective, one that leaves behind hazy intuitions of indefiniteness and
inexhaustibility in favor of all-encompassing explanations based on rationalized artistic laws."

147



literatura musicologica alema®'*. Em sua trajetoria historica, a profundidade adquire
sempre novas conotagdes, significados e, mais importante, serve como uma imagem
que agrega valor e autoridade as singularidades de cada um dos projetos teoricos que a
utilizam. E um conceito, portanto, que compartilha muitos aspectos com o
organicismo>!®. Schenker ¢ encarado nessa discussdo como o autor responsavel por
apresentar a metodologia necessaria para transpor a metafora da profundidade para um
novo campo epistemoldgico, em que ela adquire aspectos de comprovacao associados
a universalidade e a necessidade estética. A profundidade, que antes referia-se, dentre
outros aspectos, as interioridades do ser e a sensibilidade apurada, passa a referir-se
diretamente a estrutura do objeto musical. Nessa perspectiva, o termo modernismo ¢
utilizado por Watkins para se referir a convergéncia do método schenkeriano com as
tendéncias de racionalizacdo e cientifizagdo no discurso estético € nas ciéncias
humanas vigentes na primeira metade do século XX.

Aspectos centrais da teoria schenkeriana também sdao associados com as
tendéncias modernistas em voga nas outras artes ¢ no ideario estético-coletivo na
Viena do inicio do século XX3!. Segundo Cook, uma dessas tendéncias pode ser
identificada na concepcdo da ornamentacdo na arquitetura de Adolf Loos, o "arqui-
modernista"*!7 (1999, p. 92). Conhecido por suas construcdes que privilegiam o
ambiente interno da casa, em detrimento de fachadas expostas, levando a uma
experiéncia intimista da habitagdo, Loos via o ornamento como algo a ser descartado,
como um desvio da estrutura pura. "A auséncia do ornamento" em sua visdo era "sinal
de forca espiritual" (1999, p. 92). Loos ainda iria mais longe, referindo-se a historia da
arquitetura europeia, ao afirmar que "o avanco da civilizagcdo € convergente com o
declinio do ornamento" (apud COOK, 2007, p. 103).

A ornamentagdo ¢ também associada com o decorativo e com a
superficialidade da estética burguesa. A critica ao ornamento adquire conotagdes

politicas e econdmicas ao ser aliada a exploragdo do trabalho: se ndo houvessem

314 A autora analisa o uso dessa metafora nos textos de Hoffman, Marx, Wagner, Schumann, Schenker e
Schoenberg.

315 A profundidade é também, como como aponta Solie, "uma constelacdo da linguagem que tende a
formar e controlar as observag¢des dos que a usam" !5 (1980, p. 147).

316 A associagdo com a psicandlise de Freud, que foge ao escopo do presente trabalho, é um outro
interessante exemplo. Ver Fleshner (2012).

317 Embora Loos seja comumente associado a Schoenberg (ver por exemplo o sexto capitulo de
WATKINS, 2011), devido as suas trocas de correspondéncias, ¢ interessante ressaltar esta influéncia
também no pensamento de Schenker.
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ornamentos, Loos argumenta, "uma pessoa poderia trabalhar apenas quatro horas ao
invés de oito"!* (apud COOK, 1999, p. 92).

Embora esse viés politico ndo se coadune com a visdo aristocratica de
Schenker — em que o declinio da arte ¢ justamente associado a democratizagdo de seu
acesso>!? — alguns aspectos em relago a ornamentagio sdo similares. A relagio entre
ornamento e estrutura € central em sua obra, podendo servir de conceito guia em uma
leitura sobre o desenvolvimento de toda sua teoria. De modo geral, a postura de
Schenker ndo ¢ a de negacdo completa da ornamentagdo, mas a de seu entendimento
como fator contingente, acidental, causal. Assim, a dicotomia entre o essencial e o
ornamental € a questdo que rege os procedimentos de reducao em cada uma dos niveis
da estrutura musical. Essa dicotomia ¢ atualizada sistematicamente na medida em que
se eliminam todos os elementos considerados ornamentais em um determinado nivel e
se prossegue para o proximo. O método, que se pode denominar como reducdo
analitica, ¢ repetido a exaustao até se alcangar o ntcleo indivisivel, a Ursatz.

Em outras palavras, articulagdes de notas (como trilos, mordentes, grupetos
etc.) em relacdo as notas sdo equivalentes, no proxima nivel estrutural, as notas
melodicas em relagdo ao acorde, que por sua vez sao equivalentes a acordes de fungao
secundaria em relagdo a acordes de funcdo primaria e dai por diante. Sempre a
oposi¢ao de dois elementos em que um ¢ considerado como auxiliar € o outro como
substancial. Uma oposicdo organizada progressivamente, de modo que o que ¢
estrutural em um nivel se torna ornamental no outro. Schenker amplia dessa maneira a
ideia de ornamentacdo em musica: antes relegada apenas a um nivel imediatamente
perceptivo ou relativa a técnica instrumental, passa a ganhar um status estrutural,
tedrico e abstrato.

No sentido de associar a Teoria Schenkeriana com as tendéncias em seu
contexto cultural e as metodologias de pesquisa modernas, Morgan aponta para a
"perspectiva metodologica distintamente modernista que ela compartilha: que a agdo e
a criatividade humana podem ser compreendidas somente em termos de relagdes

reciprocas ao invés de componentes isolados"*?° (MORGAN, 2016 /2002], p. 85), ou

3181 4 man would have to work only four hours instead of eight.”

319 Ver, por exemplo, dentre outros, a postura de Schenker sobre o diletante no preficio de Contraponto
1 (SCHENKER, [1910] 1987), ou ainda, as dicotomias entre o génio ¢ as massas em Der Freie Satz
(1979 [1935], p.3). Uma postura em que o autor se ampara comumente em citagdes de Goethe sobre a
raridade do génio e sua incompreenséao pelo grande publico.

320 "The distinctly modernist methodological perspective they share: that human action and creativity
can be grasped only in terms of reciprocal relations rather than isolated components."
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seja, que em sistemas complexos a analise de unidades amostrais ndo reflete o
comportamento do todo. Watkins reafirma essa visao ao apontar que, "as palavras de
Schenker ilustram a mentalidade estruturalista que Morgan atribui a pensadores
europeus do inicio do século XX"*! (WATKINS, 2011, p. 172). E nesse sentido, em
convergéncia com os outros apontamentos desta se¢do, que a Teoria Schenkeriana ¢

comparada ao amplo escopo do paradigma estruturalista.

3.6 Confluéncias e divergéncias com o estruturalismo

Refletindo sobre aspectos da Teoria Schenkeriana, Levy (1975), Nattiez
(1990), Morgan (2016 /2002]) e Hongur (2017) a cotejam em relagdo a corrente que
representa uma das grandes mudangas paradigmaticas do século XX: o estruturalismo.

Para situar essa discussao, algumas consideragdes preliminares sdo necessarias:
o termo "estrutura" pode ser empregado de modo vago e seu uso indiscriminado em
diversas areas do conhecimento nao raramente ocasiona certas polissemias conceituais
responsaveis por indefini¢des e confusdes (0 mesmo se dd com conceitos amplos
como sistema ou organismo). Disso emergem criticas como a do antrop6logo Alfred
Kroeber [1965]: "a nocdo de estrutura nada mais ¢, provavelmente, do que uma
concessao a moda [...] qualquer coisa, desde que ndo seja completamente amorfa,
possui uma estrutura." (apud ECO, 2013 [1971], p. 252)". De fato, se tudo possui
estrutura, qual seria a novidade da corrente estruturalista? Kroeber questiona um certo
fetichismo em torno do termo, como se sua simples utilizacdo conferisse o carater
cientifico almejado por determinados campos de estudo. Quanto a amplidao de
abordagens em relacdo a esse termo, o filésofo Ernst Cassirer apontava ja na década de
1940 com uma perspectiva menos negativa que o "estruturalismo € [...] a expressdo de
uma tendéncia geral do pensamento que, nas ultimas décadas, se tornou mais ou
menos proeminente em quase todos os campos de pesquisa cientifica"**? (apud
MORGAN, 2016 /2002], p. 85). Nessa mesma linha, o linguista Roman Jakobson
reflete que "se tivermos que encontrar um termo que sintetize a ideia central da ciéncia
atual, em suas mais variadas manifesta¢des, dificilmente poderemos encontrar uma

designagdo mais apropriada que a de estruturalismo" (apud PETERS, 2000, p. 22).

32 "Schenker’s words illustrate the structuralist mentality that Morgan attributes to early twentieth-
century European thinkers."

32 "Structuralism is [...] the expression of a general tendency of thought that, in these last decades, has
become more or less prominent in almost all fields of scientific research."
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Embora a critica de Kroeber seja pertinente para muitos casos, essas duas ultimas
passagens expressam a abrangéncia e a importancia do estruturalismo na primeira
metade e em meados do século XX.

De acordo com essas consideragdes, o estruturalismo pode ser localizado a
partir da aplicacdo de conceitos e metodologias provenientes da linguistica as ciéncias
humanas de modo geral; um processo que se expande para concepgoes filosodficas
sobre as relagdes entre a linguagem e o mundo. E identificado comumente como
consequéncia do trabalho seminal de Ferdinand de Saussure no campo da linguistica, a
partir dos cursos de linguistica geral ministrados na universidade de Genebra entre os
anos de 1907 a 1911.

A originalidade da proposta de Saussure tem como uma das premissas a
separacgdo da linguagem em duas categorias: a lingua (langue) e a fala (parole). Nesse
procedimento, o objeto de estudo, no caso a lingua, ¢ determinado como um sistema
sincronico, ou seja, um sistema abstrato que isola as unidades linguisticas de seu
contexto historico de modo a observa-las homogeneamente em seus aspectos
relacionais. Em sentido mais amplo, a partir dessa metodologia um projeto mais
ambicioso se desenvolve. Segundo Saussure, a linguistica tem como um de seus
principais objetivos "procurar as for¢as que estdo em jogo, de modo permanente e
universal, em todas as linguas e deduzir as leis gerais as quais se possam referir todos
os fendmenos peculiares da historia"** (2006, p. 13, grifos meus).

Saussure propde uma cisdo epistemoldgica em relagdo a producdo de
conhecimento que se desenvolve no registro diacronico, levando em consideragdo a
dindmica histérica e as transformacdes da linguagem. Esse registro ¢ identificado na
categoria da fala (parole), enquanto o sincronico na categoria da lingua (langue). Em
outras palavras, em Saussure "a ideia de que a linguagem pode ser estudada como um
sistema sincronico, fechado e autorregulado se opds ao conceito tradicional da
linguagem como um processo evolutivo sofrendo constantes transformacdes" >4
(MORGAN, 2016, p. 81).

A dificuldade de definicao do objeto de estudo da linguistica ¢ um dos fatores

de maior importancia no desenvolvimento do conceito de estrutura e do que mais

323 A partir de passagens como essa, pode-se pensar que, se o "organicismo é o platonismo com
revestimento biologico" (MEYER, 1987, p. 195), o estruturalismo ¢ o platonismo com revestimento
linguistico.

3% The idea that language can be studied as a synchronic, self-enclosed, and self-regulating system
opposed the traditional, diachronic conception of language as an evolutionary process undergoing
constant transformation.
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tarde seria chamado de estruturalismo (embora Saussure nao utilize a palavra estrutura
para referir-se a lingua, mas sim sistema e, como sinonimo desse, nao
coincidentemente, organismo’?®). O conceito de estrutura surge na resolu¢io de um
problema: o contetido da disciplina ndo ¢ um objeto natural (fisico), como aquele
estudado pelas ciéncias da natureza, mas uma constru¢do social (portanto,
metafisico®?®). Tornando-se uma especificidade no ambito da linguagem como um
todo, a lingua ¢ "um produto social da faculdade de linguagem e um conjunto de
convengdes necessarias, adotadas pelo corpo social para permitir o exercicio dessa
faculdade nos individuos" (SAUSSURRE, 2006, p. 17). A linguagem, compreendida
como uma complexidade multiforme, eclética e heterogénea por conta do aspecto da
fala, adquire a sua contraparte, a lingua, que "ao contrario, ¢ um todo por si ¢ um
principio de classificagdo" (p. 17). Surge assim uma organizagdo auténoma, um
"sistema gramatical que existe virtualmente em cada cérebro, ou mais exatamente, nos
cérebros de um conjunto de individuos" (p. 21), ou seja, uma estrutura cognitiva
compartilhada coletivamente que permite a manifestacdo da comunicacdo, que a rege e
direciona proporcionando logica e forma?’.

A delimitacdo do objeto de estudo da linguistica permite categorizacdes e
diferenciagdes ao distanciar esse objeto da complexidade e individualidade da fala. Por
ser de todos, o sistema linguistico torna-se um fato, adquirindo a concretude necessaria
para um estudo compartilhdvel e progressivo em que dados novos podem ser
acoplados e comparados. Assim, o objeto de estudo da linguistica e do método
estrutural de modo geral confunde-se com o proprio procedimento de definicdo desse
objeto, sendo esse procedimento parte integrante da pesquisa estruturalista. O sistema-
lingua ¢, portanto, uma construgdo abstrata e subjacente as manifestagdes da fala que o
linguista infere a partir de um corpo social.

O impeto de definir o objeto de estudo da disciplina de modo sincrénico,
possibilitando metodologias e problemas delimitados de modo similar as ciéncias da
natureza, converge com um processo de adaptagiio ao ambiente académico moderno. E

nesse sentido que o filésofo Paul Ricoeur afirma que "a conquista do ponto de vista

325 Ver , por exemplo: SAUSSURE, 2006, p. 29-30.

326 Utilizo este termo sem estabelecer contato direto com a disciplina metafisica, no campo da filosofia.
O significado aqui ¢ literal: além do mundo fisico, que ndo se manifesta como concretude, irreificavel,
ndo coisificavel, ndo hipostasiavel, insubstancial. No entanto, sua utilizagdo ndo ¢ trivial: diversos
autores classificados como pos-estruturalistas dedicam-se a demonstrar os pressupostos metafisicos que
subsistem no estruturalismo. Ver, principalmente: DERRIDA, 2008 /1967] e o capitulo 5 desta tese.

327 Nesse sentido, Saussure é uma influéncia clara na teoria de Chomsky.
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estrutural ¢ infalivelmente uma conquista da cientificidade. Ao constituir o objeto
linguistico como objeto autdbnomo, a linguistica constituiu-se a ela propria como
ciéncia" (1988, p. 84). Nesse sentido, a linguistica procura se distanciar de praticas de
estudo da lingua que considerava ultrapassada, como a gramaética e a filologia, por ndo
compartilharem das metodologias a ela contemporaneas. Por exemplo, referindo-se a
um estudo da linguagem na gramatica comparativa, Saussure comenta: "nao chegou a
constituir a verdadeira ciéncia da linguistica. Jamais se preocupou em determinar o seu
objeto de estudo. Ora, sem essa operacdo elementar, uma ciéncia ¢ incapaz de
estabelecer um método para si propria" (2006, p. 10). Assim, o curso de linguistica ¢
instrutivo em como proceder para dar carater ¢ procedimento cientifico as ciéncias
humanas, ou seja, a campos de estudo que ndo partem de observagdes empiricas sobre
328

objetos identificaveis no mundo natural

As etapas para tal realizagdo sao listadas por Ricoeur:

O tipo de inteligibilidade que se exprime no estruturalismo triunfa em todos
os casos onde ele torna possivel: a) Trabalhar sobre um corpus ja
constituido, parado, fechado e, neste sentido, morto; b) Estabelecer
inventarios de elementos ¢ de unidades; ¢) Colocar estes elementos ou
unidades em relagdes de oposi¢do, de preferéncia em oposi¢do bindria; d)
Estabelecer uma algebra ou uma combinatoéria destes elementos e pares de
oposi¢do. (RICOEUR, 1988 [1969], p. 80)

De acordo com a listagem de Ricoeur, além do ambito da linguistica, o
estruturalismo em geral pode ser definido como uma série de procedimentos que
delimitam de modo sistematico o estudo de fendomenos culturais. Esses procedimentos
tornam possivel a analise de manifestacdes plurais em um ambito controlado, em uma
estrutura que controla a fluidez e torna homogénea a heterogeneidade do ambiente
estudado. E nesse sentido que a antropologia estrutural de Lévi-Strauss, por exemplo,
ocupa-se de sistemas de parentesco ao invés de se dissipar em um universo em que
"cada detalhe da terminologia, cada regra especifica de casamento ¢ associada a um

costume diferente, como consequéncia ou como vestigio; [0 que leva a situacdo em

328 De certa forma, a critica pds-estruturalista aponta, dentre outras aspectos, precisamente isto: o

estruturalismo torna evidente que a adaptagdo de procedimentos cientificos as ciéncias humanas, posto
em perspectiva histdrica, ndo se trata de um desenvolvimento necessario das disciplinas devido a claras
inovacdes tecnoldgicas, mas da imitagao dos procedimentos cientificos de modo a agregar valor e poder
a um campo discursivo. Em outras palavras, trata-se de tornar ciéncia uma &area que nao ¢é
necessariamente cientifica. E neste sentido que Peters definird o pos-estruturalismo como um
"movimento que, sob a inspiracdo de Friedrich Nietzsche, Martin Heidegger e outros, buscou descentrar
as ‘estruturas’, a sistematicidade e a pretensao cientifica do estruturalismo, criticando a metafisica que
lhe estava subjacente e estendendo-o em uma série de diferentes diregdes, preservando, ao mesmo
tempo, os elementos centrais da critica que o estruturalismo fazia ao sujeito humanista” (PETERS,
2000, p. 10).
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que] mergulha-se num oceano de descontinuidades" (/7945] 2008, p. 47). O sistema
(ou estrutura), no caso o de parentesco, ¢ portanto um método para abordar esses
"oceanos de descontinuidades", para observad-los de um ponto de vista seguro e
estatico.

Lévi-Strauss se ampara assim no que Eco denomina como "grades estruturais"

ocupadas em analisar deferentes "niveis culturais":

A elaboragdo de grades estruturais torna-se uma necessidade desde que
queiramos  descrever fendmenos diferentes com  instrumentos
homogéneos.[...] A fungdo de um método estrutural consiste justamente em
permitir a resolucdo de diferentes niveis culturais em séries paralelas
homogéneas. Fungdo, portanto, puramente operacional, com vistas a uma
generalizacdo do discurso. (ECO, 2001 [7968], p. 251, grifos meus)

Em Estrutura Ausente (2001 [1968]), Eco sugere uma abordagem ampla do
estruturalismo que nao se limita ao que ele chama de "estruturalismo ortodoxo"
identificado pelo "fildo Saussure — Moscou — Praga — Copenhague — Levi Strauss —
Lacan — semidlogos soviéticos e franceses"*?’ (2001, p. 254). Segundo o autor, a
abordagem estrutural trata de um "determinado sistema de relagcdes organicas [que]
impregna toda a historia da filosofia" (p. 252, grifo meu). Correndo o risco de cair em
uma generalizagdo tdo ampla que acabe por nao definir mais o tema, o autor aponta
diversas pesquisas que tocam na tematica estruturalista embora ndo utilizem o mesmo
repertorio conceitual.

E nesse sentido que o musicélogo Jean-Jacques Nattiez, um dos porta-vozes da
semiologia na musica — que se relaciona diretamente com a abordagem e com o
vocabuldrio estruturalista —, propde a identificacdo da "emergéncia da abordagem
estrutural na musica" na obra de Schenker, apontando para a raiz cultural na figura de
Goethe. O autor relaciona o organicismo as origens do pensamento estrutural na
musica:

Pode-se tragar historicamente a emergéncia da abordagem estrutural em
musica — uma abordagem independente do "estruturalismo" propriamente
dito que gerou furor nas humanidades nos anos 1960 — comeg¢ando com a
concepgdo organica da obra musical que as raizes culturais podem ser
identificadas na Metamorfose das plantas de Goethe (1790), posteriormente

brotando no trabalho de Adler e Schenker (apenas para citar os nomes mais
famosos)**°. (NATTIEZ, p. 138, 1990, grifos meus)

329 Os nomes de lugares fazem referéncia as escolas e correntes que ali se desenvolveram.

30"We could trace historically the emergence of structural approach to music - one independent of
'structuralism’ properly speaking, which created furor in the humanities in the 1960s - beginning with
the organic conception of musical work whose cultural roots can be traced back as far as Goethe's
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O impeto por uma abordagem que privilegie aspectos sincronicos em
detrimento de contingéncias historicas — que proponha "grades estruturais" para a
observagdo homogénea de "diferentes niveis culturais" — nao ¢ dificil de encontrar nos
escritos de Schenker. Em Kontrapunkt [1910], sua pergunta retérica explicita esta
postura: "¢ o proposito do contraponto lidar com historia da musica e introduzir-nos as
velhas obras-primas ou ao invés se preocupar, primeiramente ¢ principalmente, com
principios eternamente validos da conducio de vozes?"**! (1989, p. 32, grifo meu).
Também em Der Tonwille [1921-1923], Schenker argumenta sobre o trunfo teérico da
Urlinie, defendendo a superioridade de sua abordagem, da seguinte forma: “todas as
varias divisdes e classificagdes tais como Classico, Romantico, programatico,
absoluto, e similares, desaparecem da vista quando relacionadas a Urlinie, ja que sdo
todas contaminadas por sentimentos pessoais e entendimentos historicos">*? (2004
[1921-1923], p. 21-22). A Urlinie é apresentada como uma solugdo para eliminar a
subjetividade na andlise musical e, mais importante, ¢ tida como uma inovagao tedrica
que dissolve as categorizagdes historicas, que as torna obsoletas. Ela resolve de uma
vez por todas em sua teoria a questdo colocada ja em Kontrapunkt, ao oferecer
ferramentas que procuram demonstrar a invariabilidade dos "principios eternamente
validos". Lida como conceito-chave na criagao artistica ¢ elevada ao critério maximo
de valoragdo desta, a linearidade que rege essas diferentes manifestacdes culturais ¢€
assim extraida em um formato estrutural que almeja a neutralidade. A partir desse
procedimento, a Urlinie passa por cima da histéria como uma entidade imutavel, como
a grande verdade por trds das coisas que o musicologo revela.

E nesse sentido que o musicologo Géneng Hongur (2017, p. 165) classifica a
Teoria Schenkeriana como "uma outra cadeia de pressupostos metodoldgicos que
compartilham preocupagdes estruturais paralelas ao estruturalismo saussuriano"**3. O
autor argumenta que Schenker foi o primeiro tedrico a desconsiderar a classifica¢do

formal de acordo com a terminologia tradicional (sonata, rondo, minueto, canon etc.),

metamorphosis of plants (1790), later blossoming in the work of Adler and Schenker (to cite only the
most famous names."

Bl rpg it the purpose of counterpoint to deal with music history and to introduce us to the old
masterworks rather to concern itself, first and foremost, with eternally valid principles of voice
leading?"

332 "4l the various divisions and classifications such as Classical, Romantic, programmatic, absolute,
and the like, disappear from view in face of the Urlinie, since these are biased by personal feeling or
historical understanding."”

33 "dnother chain of methodological assumptions that shares the parallel structural preoccupations
with Saussure’s structuralism”
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buscando descrever essas estruturas de acordo com a relagdo hierdrquica entre os

elementos contrapontisticos, melddicos e harmonicos. Uma descrigdo que propde a

fusdo entre esses elementos a partir da infericdo de uma estrutura arritmica e abstrata,

a Ursatz. Seguindo o paralelo proposto por Hongur, pode-se afirmar que a langue

saussuriana adquire no ambito da musica, com a Teoria Schenkeriana, uma

representacao grafica, a partir da qual os eventos observaveis em primeira analise, as

notas de fato da partitura, assim como a parole, adquirem fun¢do em uma estrutura

que as engloba.

Outros aspectos estruturalistas da abordagem schenkeriana podem ser

apontados segundo a listagem de Ricoeur (citagdo recuada acima):

a)

b)

d)

O corpus constituido: O objeto de estudo de Schenker é convergente com sua
postura conservadora. Trata-se da arte dos grandes mestres do passado que ja
ndo mais seria realizada devido ao suposto "declinio da civilizagao" que
assombra o teodrico. A posicao histoérica de Schenker privilegia um olhar sobre
um objeto que convenientemente ja ndo se encontra em constante
transformagdo. O periodo da pratica comum da tonalidade ¢ como uma lingua
morta que o estruturalista aborda com precisdo e detalhamento metodoldgico.
Inventarios de elementos e unidades: os elementos na Teoria Schenkeriana
sdo as instancias das notas em relacao aos niveis estruturais. Nesse sentido, as
notas em si ndao sdo ainda um objeto preparado para a metodologia
schenkeriana. Apenas a sua leitura como unidade de uma hierarquia ¢ que as
qualifica como objeto de pesquisa.

Relacdes de oposicdo binaria: sdo definidas pelo par conceitual esséncia-
ornamento. Esse par ¢ atualizado progressivamente na medida em que se move
dos niveis superficiais aos mais profundas. De certo modo ¢ a questdo central
que direciona cada um dos procedimentos da teoria schenkeriana.

Algebra ou combinatéria: é realizada com as opera¢des que permitem a
subordinagdo das notas ou conjuntos de notas a uma estrutura em determinado
nivel. Entram nesta categoria os conceitos de ascensdo inicial, arpejamento,
transferéncia de registro, desdobramento intervalar etc. (ver FORTE;
GILBERT, 1982). Essas sao as operacdes da Analise Schenkeriana, ou seja, o
conjunto de procedimentos metodologicos que permite a inferigdo da estrutura

subjacente na manifestacao da obra.
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De acordo com esses fatores, a Teoria Schenkeriana pretende romper com "o
oceano de descontinuidades" sobre o qual os métodos de andlise a ela anteriores se
debrugcavam. Ou seja, ela propde uma mudancga paradigmatica significativa em relagao
a analises que tém como objeto as manifestacdes de superficie e como metodologia
suas classificagdes e comparagdes: uma mudanga da abordagem taxonomica para uma
abordagem estrutural®**,

Nesse panorama, Morgan (2016 [2002]) propde uma definicdo para o
estruturalismo que se coaduna com a Teoria Schenkeriana e também com os preceitos

do estruturalismo linguistico classico:

Estruturalismo, compreendido em termos gerais, ¢ a tendéncia de observar
as manifestagdes aparentemente arbitrarias e irracionais da experiéncia
como ocultando uma base sistematica e racional, de modo a explicar tais
fendmenos complexos referenciando-os a estruturas subjacentes mais
simples, mais regulares e mais facilmente compreensiveis. 3> (MORGAN,
2016, p. 74)

Segundo essa definicdo, uma pesquisa estruturalista busca encontrar
invaridncias estruturais: modelos fundamentais que poderiam ser encontrados em
diversas circunstancias a partir do processo de eliminagdo dos componentes com
funcdo de importancia secundaria. No entanto, talvez o mais importante nessa
comparacdo seja compreender que, assim como no estruturalismo, a Teoria
Schenkeriana propde que a andlise ndo se restrinja a meros procedimentos de
classificacdo e comparagdo (como questionava Saussure em relagdo a gramadtica
comparativa e a filologia), mas pede que o objeto seja cotejado a uma estrutura que
rege os seus principios de elaboracdo e desenvolvimento, tanto no ambito temporal
quanto no atemporal. Propde, em suma, a observagdo das forcas racionais subjacentes
as manifestacdes da superficie.

Nesse sentido, a descricdo de Jonathan Culler sobre o papel dos niveis
estruturais na linguistica saussuriana parece descrever os pressupostos da Teoria
Schenkeriana. As oposi¢des dos elementos no ambito do sistema (na Teoria
Schenkeriana: consonancia/dissonancia, na linguistica saussuriana:

significado/significante) s6 adquirem sentido quando "os principios estruturais em

334 Cook (1987 p. 7-26) compara métodos tradicionais de andlise e a Andlise Schenkeriana, de um modo
confluente com essa defini¢do, que reflete também a oposicdo entre abordagens "anatomicas" e
"fisiologicas" (segdo 1.1).

335 "Structuralism, understood in the most general terms, is a tendency to view the seemingly capricious
and irrational manifestations of experience as hiding a systematic and rational basis and thus to
explain such complex phenomena by reference to simpler, more regular, and more readily
comprehensible underlying frameworks."
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cada nivel sao fundamentalmente os mesmos". Ou seja, em ambas as teorias, nao basta
identificar relagdes entre elementos, mas ¢ preciso organiza-las em relagdes estruturais
que se reiterem em cada nivel estrutural, a partir de um principio imutavel

(consonancia/significado), e que sdo elaboradas nos niveis estruturais subsequentes.

Nido se trata simplesmente do fato de que a lingua ¢ um sistema de
elementos que sdo inteiramente definidos por suas mutuas relagdes no
interior do sistema, embora isso seja verdade, mas do fato de que o sistema
linguistico ¢ constituido por diferentes niveis de estrutura; em cada nivel,
podem-se identificar elementos que contrastam e se combinam com outros
elementos para formar unidades de nivel superior, mas os principios
estruturais em cada nivel sdo fundamentalmente os mesmos. (CULLER,
apud PETERS, 2000, p. 20, grifo meu)

O paralelo entre o estruturalismo e a Teoria Schenkeriana ¢ explicitado pelo

etnomusic6logo Morten Levy, levando a uma interessante reflexao.

Em minha perspectiva, os Schichten [niveis estruturais] mais proximas ao
ouvinte correspondem ao conceito de parole [fala]. Nestas Schichten estdo
contidos o ritmo, o vocabulario harménico, e os estilos pessoais e historicos
— aqui se encontram os topicos em comum dos estudos musicologicos. Ao
ouvir em profundidade, Schenker alcanca dependéncias que s@o gerais para
o corpus que ele investiga, isto ¢, as obras da muisica maior-menor europeia.
O que ele estd almejando é o estudo da langue [lingua] da musica.33°
(LEVY, 1975, p. 29)

Levy aponta que o trabalho de Schenker revela um modo de pesquisa
estruturalista similar ao da etnologia em geral, mesmo com todo o seu eurocentrismo €
apelos a universalidade. Ao invés de mergulhar no "oceano de descontinuidades" das
classificagdes estilisticas e historicas do periodo da pratica comum — ou seja, as
diversas manifestacdes culturais no ambito musical de um determinado periodo dos
povos europeus —, Schenker as observa a partir de uma ferramenta estrutural
homogeneizante.

No entanto, a aspiragdo a universalidade de Schenker resulta de uma
abordagem na qual o pesquisador ndo se distancia do corpo social estudado, tomando
sinedoquicamente os pressupostos desse corpo, no qual ele se insere, como a priori
humanos. A etnomusicologia que Levy infere ironicamente da pratica de Schenker
teria a sua neutralidade afetada pelo eurocentrismo, ou seja, pela contaminagdo

cultural do olhar do observador/pesquisador. O bem-sucedido estruturalismo

336 "In my view, the Schichten nearest to the listener corresponds to the concept of parole. In those
Schichten are contained the rhythm, the harmonic vocabulary, and the personal and historical styles, -
here lie the common topics of musicological studies. By hearing deeper, however, Schenker reaches
dependences which are general for the whole of the corpus he investigates, i.e. the works of European
major-minor music. What he is aiming at is the study of la langue of that music."”
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schenkeriano ndo passaria, nesta reflexdo, de uma etnomusicologia falha e
ultrapassada.

De acordo com as reflexdes de Levy, pode-se pensar que esse estudo da langue
[lingua] da musica pressupde a elimina¢do ndo apenas das camadas subordinadas no
interior da estrutura, mas também das camadas de significados culturais que a
circundam exogenamente. A narrativa homogeneizante do organicismo e a
transformac¢do de seus pressupostos em ferramentas operacionais substituem essas
camadas culturais de significacdo ao propor uma historicidade propria a entidade-obra.
Ou seja, o organicismo na Teoria Schenkeriana tem a funcdo de preencher a lacuna
gerada no processo de extragdo de estruturas das obras e de seus contextos. E,
portanto, uma narrativa voltada para essas estruturas, conferindo-lhes significados
independentemente dos contextos de onde foram extraidas.

Por outro lado, em outra passagem Levy aponta uma diferenca crucial entre as
abordagens estruturalista e schenkeriana: o carater intuitivo e instintivo presente nesta
ultima. Embora nos desenvolvimentos posteriores a metodologia schenkeriana tenha
sido elaborada de modo a obter descricdes mais precisas de cada etapa e escolha
analitica, em Schenker as andlises apresentam em diversos casos um carater
impressionista, em que a atitude do tedrico parece se confundir com o impulso criativo
do artista. Em Der Meisterwerk in der Musik, Schenker reconhece essa tendéncia: "Eu
estou profundamente ciente de que minha teoria, como foi extraida dos proprios
produtos da genialidade artistica, ¢ e deve permanecer uma arte, e portanto nunca se
transformar em uma ciéncia"*? (2014c /1930], p. 54). Nesse sentido, Levy argumenta
que "todo o trabalho analitico de Schenker ¢ baseado na autoridade de sua intuicao,
tornando sua abordagem o que se poderia chamar de estruturalismo ingénuo"**® (1975,
p- 29).

O termo "ingénuo" ¢ utilizado em um cendrio hipotético. Levy argumenta que,
se Schenker fosse um estruturalista, em outro tempo e lugar, ele seria um estruturalista
ingénuo. Ou ainda: considerando a Teoria Schenkeriana no interior do paradigma
estruturalista observam-se determinadas divergéncias com esse paradigma (embora
soe injusta essa comparacdo sem '"direito de defesa" e sem a consideragdo da

epistéme de Schenker em seus proprios méritos). De fato, na pesquisa estruturalista a

37 “I am keenly aware that my theory, extracted as it is from the very products of artistic genius, is and
must remain itself an art, and so can never become ‘science’.”
38 So all Schenker's analytical work is based on the authority of his own intuition, making his

approach what could be called a naive structuralism."”
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metodologia aspira a clareza similar aos estudos nas ciéncias exatas: uma atitude
explicitada frequente e comumente em seu programa geral. J& em Schenker muitas
questdes metodoldgicas sdo resolvidas em meio a ambiguidade do objeto de estudo, de
acordo com inferéncias do tedérico. A limitacdo de se ler Schenker como um
estruturalista se deve a propria natureza artistica que seu método pretende evidenciar —
natureza lida por Schenker com narrativas pouco objetivas e pragmaticas sobre a
génese criativa baseadas na figura do génio.

Um outro aspecto que implica diferengas de visdo de mundo com o
estruturalismo ¢ a questdo da arbitrariedade do signo. A concepc¢do saussuriana do
signo como uma conven¢do social, como uma ferramenta que surge a partir da
interagdo coletiva, questiona a no¢do da imanéncia e de uma suposta relacdo natural
entre signo e significante. Pelo contrario, em especial em suas obras tardias, Schenker
pensa o conteudo musical e sua notagdo como integrados em uma relacdo univoca por
meio da figura do génio: "A notagdo dos mestres representa uma unidade consumada
entre a forma interior e a exterior, entre o contetido e o signo"*° (2014a [1925], p. 92).
Ou ainda, nesta outra passagem: "até para os génios o conflito com a notag¢do ¢ ao
mesmo tempo um conflito com o conteido: uma vez que o conteudo tenha sido
encontrado, a notacdo — a tnica possivel — se encaixa™*’ (2014a /1925], p. 108). Essa
integragdo apresenta ainda aspectos metafisico-organicistas, em que o ato
composicional € tido como uma unifica¢do entre sujeito e Natureza por meio da figura
do génio**!. Ou seja, enquanto Saussure afirma que "na lingua s6 existem diferengas"
(2006, p. 139), apontando que os signos sO adquirem valor por sua oposi¢dao

13*2, em Schenker a consonincia ¢ uma positividade absoluta que rege todos

conceitua
os niveis estruturais.
O que remete a uma diferenca ainda mais substancial entre as visdes de mundo

no estruturalismo e na Teoria Schenkeriana: como ambas compreendem o papel do

339 “The notation of the masters represents a consummate unity of inner and outer shape, of content and
sign.”

340 "Even for geniuses the struggle with notation is at the same time a struggle with content: once the
content has been found, the notation--the only one possible--falls into place.”

31 No artigo de 1895, no entanto, defendendo posi¢des formalistas, com aparente influéncia
hanslickiana, Schenker parece contradizer esta postura: "O motivo musical é apenas um signo de si
mesmo; Ou, posto de modo mais acurado, ndo ¢ nada mais nada menos do que si mesmo." (2007
[1896], p. 321)

342 No entanto, como argumenta Derrida em gramatologia (2008 /7967]), a linguistica saussuriana é
governada pela metafisica da presenga, segundo a qual o significado (polo presente) ¢ um termo
positivo em relacdo ao significante (polo ausente). Neste sentido, o significado de Saussure ¢ similar a
consonancia schenkeriana. Sobre este topico, ver: FORTES, 2019 ¢ o capitulo 5 desta tese.
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sujeito na construgdo das estruturas. Enquanto naquele a estrutura ¢ uma construgao
social, nessa a estrutura resulta da vontade dos tons /Tonwille] despertadas pelo génio
criador, ou seja, na inser¢do do sujeito em uma esfera metafisica. Enquanto a
neutralidade estruturalista se ampara na identificagdo do sujeito ndo como agente
criador de estruturas, mas como um dos elementos do sistema, uma figura reduzida a
uma unidade relacional, em Schenker o impulso individual adquire um carater de
divindade gerativa e a estrutura de uma obra resulta da criacdo artistica subjetiva em
contato com essa idealizada natureza. Em outras palavras, o entendimento do
estruturalismo como uma "oposicdo tedrica a afirmacdo do primado do sujeito"
(FOUCAULT apud PETERS, 2000, p. 26) ndo se aplicaria ao aspecto romantico da
Teoria Schenkeriana, que acredita no primado do sujeito € no seu potencial metafisico
de fazer a propria natureza falar, de fazer a beleza emergir por meio de sua conexao
com forgas ocultas e inconscientes. Uma postura que fica evidente em passagens

como:

Um grande talento ou um homem de génio, como um sonadmbulo,
geralmente encontra o caminho correto, mesmo quando seu instinto ¢
frustrado por uma coisa ou outra [...] A superior for¢a da verdade — ou
natureza, como for — trabalha misteriosamente por tras de sua consciéncia,
guiando sua caneta, sem se importar nem um pouco se o satisfeito artista
queria por si proprio fazer a coisa certa ou ndo*3. (SCHENKER, 1968
[1906], p. 60)

De acordo com essas consideragdes, o estruturalismo rompe com principios
culturais ainda presentes na visdo de mundo de Schenker. A teoria deste autor
estabelece intersecoes com o paradigma estruturalista, mas ¢ impregnada por tropos
(como a figura do génio e as idealiza¢do da natureza) que reforcam a percepcao de que
ele se situa em uma interse¢do entre as visoes de mundo romantica e moderna. Embora
sua estrutura apresente aspectos similares a estrutura linguistica, o modo como elas se
originam ¢ diferente, levando a uma similaridade de metodologia, mas ndo de visdo de

mundo.

3314 great talent or a man of genius, like a sleepwalker, often finds the right way, even when his
instinct is thwarted by one thing or another [...] The superior force of truth-of Nature, as it were - is at
work mysteriously behind his consciousness, guiding his pen, without caring in the least whether the
happy artist himself wanted to do the right thing or not."
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3.7 O estrutural e o organico na Teoria Schenkeriana

Em meio a estas confluéncias e divergéncias, surge a pergunta: como duas
perspectivas tao distintas em relacdo a centralidade do sujeito produzem metodologias
que podem ser aproximadas em aspectos significativos? A resposta a essa pergunta se
encontra na raiz cultural que as ampara, que, como apontam Nattiez ¢ Morgan, pode
ser rastreada ao organicismo do século XIX. E nesse sentido que enquanto esse autor
fala do estruturalismo como "a reformulagdo moderna do organicismo" (MORGAN,
2016, p. 87), aquele refere-se ao organicismo como a "emergéncia da abordagem

estrutural em musica" (NATTIEZ, p. 138, 1990). Segundo Morgan:

[No estruturalismo] Os conceitos de totalidade, crescimento, transformagao
interna e auto regulacdo se mantém, adquirindo um novo e diferente
espirito: o dinamismo que a tudo consume do organicismo, associando tudo
a um processo de eterno vir-a-ser, abre caminho para a ideia de um sistema
de unidades formais integradas, autorregulado e estavel’**. (MORGAN,
2016, p. 87)

A aproximagdo que esses autores realizam considera que o estruturalismo seria
em muitos aspectos uma racionalizagdo do organicismo; uma racionalizacdo que
envolve a apropriagdo do repertorio de conceitos e procedimentos das ciéncias exatas,
mas que mantém os pressupostos narrativos € a imagética organicista. Uma visdo
similar ¢ realizada por Lévi-Strauss quando fala da apropriacdo do organicismo de

Goethe em uma pesquisa com pressupostos estruturalistas:

[as especulagdes] de Goethe, retomadas e generalizadas por D'Arcy
Wentworth Thompson, que lhes deu um estatuto cientifico, conservam
ainda hoje a sua grandeza. O bidlogo inglés mostrou que, fazendo variar os
parametros de um espaco de coordenadas, se podia, por uma série de
transposig¢ées continuas, passar de uma forma viva a uma outra forma viva,
e deduzir com a ajuda de uma fun¢do algébrica os contornos sensiveis —
gostariamos quase de dizer o grafismo insubstituivel e o estilo — que
permitem distinguir pela sua forma, ao primeiro lance de olhos, duas ou
mais espécies de folhas, de flores, de conchas ou de ossos, ou mesmo
animais inteiros, desde que os seres comparados pertengam a mesma classe
boténica ou zooldgica (LEVI-STRAUSS apud MOLDER, 1993, p. 9-10).

Lévi-Strauss sugere um carater estruturalista que retrospectivamente se pode
inferir das especulagdes de Goethe, sendo posteriormente salientado e desenvolvido

por Thompson. A busca por "séries de transposi¢cdes continuas" a partir das quais se

344 "The concepts of wholeness, growth, internal transformation, and self-regulation remain, acquiring
a new and different spirit: organicism’ s all-consuming dynamism, linking everything in a process of
perpetual becoming, gives way to the idea of a self-regulated and stable system of integrated formal
units."
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possa "passar de uma forma viva a uma outra forma viva" € um objetivo de pesquisa
que encontra raizes na formulacdo da Urpflanze e seu desejo de encontrar a
primordialidade e o principio em comum das plantas.

Assim como Thompson desenvolve as especulagdes botanicas de Goethe, de
modo a "deduzir com a ajuda de uma fungdo algébrica os contornos sensiveis" dos
elementos das plantas — Schenker desenvolve especulagdes similares no ambito da
musica. Nesse sentido, o organismo musical de Schenker desenvolve essas mesmas
espécies de "fungdes algébricas" que retomam e atualizam a teoria de Goethe, dando-
lhe carater estrutural. Segundo essas consideragdes, o organicismo pode ser lido por
meio da Teoria Schenkeriana como um estagio inicial do pensamento estrutural
moderno. Ou ainda, a estrutura orgdnica da musica que a Teoria Schenkeriana propde
faz confluir em si aspectos tanto do organicismo do século XIX quanto do
estruturalismo do século XX.

Essa confluéncia ¢ evidenciada a partir de trés fatores interrelacionados que
reinem e concluem os apontamentos do presente capitulo:

Primeiro: uma das caracteristicas centrais do estruturalismo ¢ a abordagem de
fendomenos determinados (psiquicos, antropoldgicos, sociais, linguisticos etc.) a partir
de um impeto de cientificizagdo das humanidades, em que se propde pensar seus
objetos de estudo em ambientes tedricos controlados e homogéneos. Nesse aspecto, o
estruturalismo procura diferenciar-se de pesquisas que considera antiquadas no campo
das ciéncias humanas (como a linguistica em relacdo a filologia, por exemplo). O
conceito de estrutura representa uma mudanga paradigmatica em que fendmenos
humanos sdao pensados por um viés que almeja a maior determinagdo do objeto e do
sistema que o compreende, e, acima de tudo, a separacdo do dominio diacronico na
construcdo do conhecimento. Em outras palavras, o estruturalismo incorpora uma
atitude abstracionista em que estruturas sdo extraidas de seus contextos culturais com
o intuito de se alcangar generalidades aplicaveis em qualquer contexto.

A Teoria Schenkeriana faz o mesmo com a musica. Ela também procura se
distanciar das praticas analiticas do passado ao criticar a inconsisténcia metodologica
de suas estratégias ad hoc, sugerindo, portanto, ferramentas operacionais consistentes
(invariaveis) para as diversas unidades amostrais que aborda. Em outras palavras,
propoe a constru¢ao do conhecimento sobre o objeto musical a partir de um dominio
sincrénico. E uma teoria que também se pretende acontextual e aplicavel aos sistemas

musicais prescindindo de informagdes historico-culturais. Nesse sentido o
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estruturalismo ajuda a pensar a centralidade do conceito de estrutura na Teoria
Schenkeriana e todos os conceitos, procedimentos e jargdes que dela derivam. Nesse
topico, uma breve compilagdo dos termos centrais de sua teoria (estrutura profunda
[Ursatz], niveis de transformacdo, forma primordial [Urform], progressao linear,
dentre outros) ¢ suficiente para, no minimo, sugerir essa relacao.

Segundo: a constante preocupacao de Schenker com a questdo da linguagem
aponta aspectos significativos da relacdo com o estruturalismo. As reiteradas
referéncias a questdes linguisticas em toda a sua obra evidenciam a inquietacdo de
compreender diversos aspectos musicais nos termos de uma /angue [lingua]: com
elementos de construcdo e regras de funcionamento delimitadas; com o status de uma
linguagem em sua capacidade de expressdo e comunicagdo; com uma légica interna de
seu sistema de signos que justificam a causalidade e interdependéncia dos eventos
musicais; dentre outros. A linguagem ¢ um dos sistemas em que Schenker mapeia
analogicamente as relagdes musicais. A partir dela, diversas reflexdes sobre a estrutura
musical sdo formuladas e validadas no processo de construgdo de sua teoria. Nesse
sentido, as aproximagdes com a linguistica estruturalista tornam-se viaveis e evidentes,
em especial com o trabalho seminal de Saussure e sua exposi¢do de principios
fundamentais do paradigma estruturalista, mas também com a gramatica gerativista
com a qual compartilha os conceitos de profundidade estrutural e processos de
transformacao.

A aproximacdo entre musica e linguagem adquire poténcia justamente pelo
carater estruturalista de sua teoria: ao extrair do universo musical relacdes estruturais,
Schenker consegue aproxima-las de relagdes estruturais extraidas de outros campos.
Sua pretensdao por uma "genuina feoria da linguagem tonal” (SCHENKER, 1979
[1935], p. 9) s6 € possivel porque sua pesquisa consegue pensar a musica por meio de
conceitos aplicaveis a outros sistemas de pensamento. Ou seja, por meio da
reformulacdo de conceitos historicamente informados (como as formas musicais e as
notas melodicas), o autor estabelece um campo transponivel de pensamento, no qual a
estrutura da linguagem ¢ analogamente pensada. Schenker compartilha, nesse ponto
especificamente, o desejo de interdisciplinaridade expresso no estruturalismo e a

metodologia para proceder nesse sentido®*®.

345 Um paradigma em que, por exemplo, uma estrutura extraida da antropologia pode ser utilizada para
se pensar relagdes da psique humana, que, por sua vez, podem implicar reflexdes sobre a linguistica etc.
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Terceiro: o estudo aprofundado sobre o estruturalismo esclarece as relagdes
entre organico e estrutural sugeridas nos capitulos anteriores, ou ainda, a propria
nocao de estrutura orgdnica da musica que nomeia o presente trabalho. Considerou-se
aqui com cautela a hipotese de Morgan de que "o estruturalismo é em véarios sentidos a
reformulagdo moderna do organicismo"**¢ (2016, p. 86), pois, de fato, os dois registros
de pensamento apresentam singularidades que podem ser verificadas como
incompativeis em determinadas instancias. O viés imagético e metaforico desse, por
exemplo, pode ser compreendido como contrastante com o cientificismo daquele; o
carater dinamico da transformacao vital e o estado de constante devir defendido nesse
pode parecer ter seu fluxo interrompido na atitude daquele que propde a extragao de
sistematicidades internas nao afetadas pelas mudancas do mundo; ou ainda, a
concepgdo organicista do génio como uma elevagdo do sujeito acima das estruturas
sociais que o compreenderiam aponta mais uma vez essa incompatibilidade.

Se a aproximacdo entre organicismo e estruturalismo ndo € evidente em si,
devido tanto a esses pontos quanto a fatores exdgenos a seus sistemas de pensamento
(como seus contextos historicos e as diferencas vocabulares) — ela pode ser
compreendida em diversos sentidos no ambito da Teoria Schenkeriana. A
reformulacdo do organicismo nessa teoria ¢ dependente ndo apenas da nocdo de
estrutura, mas sobretudo da série de atitudes tipicas do paradigma estruturalista que ela
incorpora em sua metodologia.

Pensa-se essa aproximacgdo por meio de trés aspectos interligados: (1) o
sincronismo, (2) a redutibilidade e (3) a sistematicidade. Assim: (1) na Teoria
Schenkeriana, a dindmica interna e vital do organismo musical independe de fatores
histéricos, mas sim, de sua historicidade interna; (2) como no estruturalismo, o
organicismo schenkeriano propde a integracdo entre os fendmenos plurais e
heterogéneos a partir de um principio unificador que se apresenta em forma estrutural;
(3) os elementos da estrutura organico-musical de Schenker relacionam-se
sistematicamente por meio de leis proprias, autocontidas e coerentes*’. Em suma, o
organicismo que se apresenta na Teoria Schenkeriana ¢ sincronico, sistematico e

redutivel assim como a estrutura que o estruturalismo conceitua.

336 "Structuralism is in many respects the modern reformulation of organicism.”
347 Neste ultimo quesito, como afirma Saussure a respeito da lingua, o organismo musical de Schenker
trata de um "sistema que conhece somente sua ordem propria" (2006 [1916], p. 31).
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E a partir da Teoria Schenkeriana que se evidenciam as aproximagdes que se
sugerem em passagens de Saussure como "[a linguistica externa] ndo afeta o
organismo interno do idioma" (2006 [1916] p. 30, grifo meu) ou "sem eles [os
fendmenos linguisticos], ndo seria possivel conhecer o organismo linguistico interno"
(p. 31, grifo meu). Nao se trata aqui de uma mera adjetivacdo, mas de uma
qualificagao repleta de significados e fundamental ao entendimento de sua teoria. O
conceito de lingua (langue), em oposi¢ao a fala (parole), como um sistema auténomo,
autorregulado e com sua propria historicidade, apresenta paralelo com a visdo
organicista da obra de arte como um sujeito autonomo, autorregulado e com sua
propria historicidade. A pergunta retérica de Saussure "do mesmo modo que a planta é
modificada no seu organismo interno pelos fatores externos (terreno, clima etc.) assim
também nao depende o organismo gramatical constantemente dos fatores externos da
modificacdo linguistica?" (p. 30, grifo meu) — essa pergunta tem como pressuposto a
noc¢do de que o organismo (musical, linguistico, psiquico etc. estrutural enfim) ¢ uma
entidade que se desprende da determinagdo a partir de um outro sujeito criador. Pelo
contrario, esses organismos sdo totalidades com fronteiras delimitadas, em que
habitam internamente conjuntos de elementos (signos, seivas, fonemas, folhas,
sintagmas, caules... por extensdo: notas, claves, tonalidades etc.) em constante
interagao.

Os trés fatores que reunem e concluem este capitulo podem ser compreendidos
no ambito da Teoria Schenkeriana e na aproximacdo entre estruturalismo e
organicismo desenvolvida a partir das complexidades do seu discurso. A aproximacao
aqui realizada contextualiza a Teoria Schenkeriana nas mudangas epistemologicas que
se operavam no espirito do tempo na primeira metade do século XX. Argumenta-se
em suma que o "arqui-organicismo" (PATILLE, p. 32, 1984) de Schenker ndo ¢
apenas dependente de nogdes técnicas relacionadas a estrutura do espago musical, mas
¢ sobretudo fortemente relacionada com a vigéncia do pensamento estrutural e
estruturalista que se manifestava amplamente no seu tempo. Nesse sentido, a estrutura
orgdnica da musica idealizada na Teoria Schenkeriana faz confluir em si aspectos

tanto do organicismo quanto do estruturalismo.
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4 Reformulacoes do schenkerianismo

A extensdo da Teoria Schenkeriana para o repertorio pos-tonal ¢ um topico de
grande interesse na literatura da musicologia sistematica. Ela recebe uma pluralidade
de abordagens, desde o otimismo com o desenvolvimento de metodologias até a
negacdo completa de tal possibilidade. Este capitulo expde esse panorama com
enfoque em diferentes estratégias analiticas e aponta os didlogos com os temas
abordados na tese. Especialmente, procura compreender como essas abordagens
reformulam os fundamentos do organicismo tal como s3o expressados na Teoria
Schenkeriana (integragdo, crescimento, economia e vitalismo). Assim, o neo-
schenkerianismo que essas pesquisas representam (termo segundo o qual sdo
comumente classificadas) ¢ aqui compreendido como exemplar de um contexto que
reformula os pressupostos organicistas da teoria original. Ele ndo apenas repensa os
procedimentos metodoldgicos e técnicos da Andlise Schenkeriana para adequa-los a
outro repertéorio, mas também compartilha, direta ou indiretamente, premissas
filosoficas e culturais diferentes das que embasavam o projeto tedrico de Schenker.
Neste capitulo, a exposicdo de pesquisas significativas do neo-schenkerianismo
evidencia essas premissas, além de explorar as relacdes com o ideério organicista.

O presente capitulo estabelece uma relagdo especial com o segundo capitulo
desta tese. Enquanto no segundo capitulo apresentou-se a trajetoria da formagdo da
Teoria Schenkeriana, de suas inquietagdes iniciais até o ponto de maior clareza na
expressao de uma metodologia, destacando pontos significativos das publicacdes do
proprio Schenker — o presente capitulo traga a trajetoria tanto do desenvolvimento
quanto da fragmentacdo do projeto schenkeriano. Ele delineia essa trajetoria desde as
primeiras propostas de expansdo dos limites da metodologia schenkeriana, até a
completa inversao de seus principios fundamentais. Basicamente, enquanto no
segundo capitulo se observou uma trajetéria de formacao, aqui se observa uma
trajetoria de expansdo, que apresenta tanto aprimoramentos da teoria original quanto
sua dissolucao.

O conceito de produto de redes de Cohn e Dempster ¢ uma das propostas que
deixa mais clara essa inversao e dissolucao do schenkerianismo. Pode ser localizada
como um dos pontos limites e finais da gradual trajetdria que o presente capitulo

delineia.
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O conceito de produto de redes sugere que, ao invés de se pensar a
complexa superficie musical como unificada por uma simplicidade
subjacente, nds consideramos a superficie como uma solu¢iao do problema
composicional de satisfazer mutuamente as demandas de diversos
conjuntos de operacdes formais [..] O que ¢ mais potencialmente
desconcertante sobre esta visdo ¢ que a aparente complexa superficie
musical ¢ repensada como a base da unidade composicional. E a superficie
que une a diversidade subjacente ao providenciar uma solucdo
composicional para multiplas e disparatadas demandas de operagdes
harménicas, contrapontisticas, motivicas e ritmicas *** . (COHN;
DEMPSTER; 1992, p. 176-7, grifos meus)

Baseando-se na formulacao desse conceito, o que esta em jogo aqui sdo dois
sentidos do termo inversao, uma metodologica (1) e outra tedrica (2):

(1) Primeiramente no sentido da compreensdo da geometria do espago
musical, em que a trajetoria da profundidade a superficie, com o seu formato conico
com o vértice para baixo, ¢ invertida, da superficie a profundidade. O vértice, agora
apontando para cima, representa nao mais a Ursatz como o fundamento, mas uma
instancia local na superficie que agrega conjuntos de profundidades. As implicagdes
dessa inversdo topografica sdo principalmente metodologicas: se a nota era o ponto
limitrofe de uma hierarquia, podendo ser rastreada até a sua origem na movimentacao
primordial do "acorde da natureza" (a Ursatz) — agora ela, ou pequenos conjuntos
delas, representam uma conjuncao de origens diversas: ¢ a partir dela que se
compreende os impulsos subjacentes das diversas operagdes composicionais em
constante interacao.

(2) Em segundo lugar, essa inversdo se refere aos fundamentos conceituais da
teoria original. A ideia de um uno sereno e imutdvel, mas a0 mesmo tempo gerativo e
potente, ¢ posta gradualmente a prova na medida em que novas singularidades
composicionais sdo contempladas e em que mais e mais autores tentam adequar os
limites da teoria original para fazer com que estas singularidades caibam nela. Em
outras palavras, a Urpflanze musical de Schenker ¢ confrontada com diversas geragoes
de autores que, direta ou indiretamente, testam a sua resiliéncia procurando o ponto até

onde a estrutura que ela projetava no universo musical pode ser expandida. Esse

38 "The concept of product networks suggests that, instead of thinking of a complex musical surface as
unified by an underlying simplicity, we consider the surface as a solution to the compositional problem
of mutually satisfying the demands of several sets of independent formal operations... What is most
potentially unsettling about this view is that the apparently complex musical surface is reconceived as
the basis of a composition's unity. It is the surface that holds together underlying diversity by providing
a compositional solution to multiple and disparate demands of harmonic, contrapuntal, motivic, and
rhythmic operations."
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processo, realizado a exaustdo, faz transbordar os limites de sua estrutura tedrica de
dentro para fora, invertendo suas hierarquias fundamentais.

As pesquisas aqui estudadas estabelecem conexdes de diversos niveis com a
teoria original. Nos casos mais extremos, essas pesquisas invertem tanto os
fundamentos da teoria original a ponto de ser dificil distinguir se sdao ainda
schenkerianas ou ndo; elas parecem mais se tratar de uma nova teoria que percorreu
um caminho desnecessario no ambito do schenkerianismo (fazendo revolugdes onde
seria mais efetiva uma linha reta)**°. Por outro lado, em outros casos, observa-se como
as premissas da Teoria Schenkeriana sdo necessdrias como meios para pensar as suas
oposi¢des e inversdes. Esse parece ser o caso do conceito de produto de redes, de
Cohn e Dempster, em que ndo se trata de observar simplesmente os materiais da
superficie, mas de compreendé-los através da "inversdo ordenada da fetichizacdo de
Schenker com a 'estrutura fundamental" e da multiplicagdo das hierarquias na

considera¢do dos eventos especificos. Como comenta Fink, esses autores:

Realizam o argumento convincente de que ver a superficie musical somente
como o produto de uma unica hierarquia gerativa ¢ muito limitado; eles
preferem considera-la como o produto de hierarquias entrelagadas.
Invertendo ordenadamente a fetichizagdo de Schenker com a "estrutura
fundamental”, eles realocam a unidade de uma composi¢do tonal em sua
superficie — o nivel frontal comum a diversas profundidades, apenas uma
delas sendo a estrita conducdo de vozes da Teoria Schenkeriana®®. (FINK,
2001, p. 105, grifos meus)

Algumas outras propostas de expansdo dos limites da Teoria Schenkeriana
foram elaboradas antes de inversdes mais radicais como esta serem pensadas. Nesta
apresentacdo da trajetoria das reformulagdes neo-schenkerianas, elas sdo organizadas,
levando-se em consideragdo a teoria original, das mais proximas as mais distantes de

seus fundamentos. Sdo nomeadas como:

1. A reconfiguragdo da superficie (Schenker; Traut; secdo 4.1) em que a
estrutura hierarquica e o formato conico do processo gerativo ¢ mantido
integralmente, ampliando-se apenas a possibilidade de materiais considerados

na superficie.

390 que pode ser argumentado, embora com ponderagdes, a respeito da Andlise Linear, por exemplo
(secdo 4.4.).

330 "They make the convincing case that viewing the musical surface solely as the product of a single
generative hierarchy is too limiting; they prefer to consider it as the product of interlocking hierarchies.
Neatly reversing Schenker's fetichization of the "fundamental structure", they relocate the unity of a
tonal work in its complex surface - the common foreground of several backgrounds, only one of which is
the strict voice-leading hierarchy of Schenkerian Theory."
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2. A dedugdo de estruturas profundas (Salzer; se¢ao 4.2). Na segunda, outras
estruturas profundas passam a ser concebidas a partir da consideragao das
singularidades harmodnicas da obra.

3. A reconsideragdo da unidade minima de referéncia (Travis; se¢dao 4.4), em
que a estrutura minima de referéncia (triade) ¢ ampliada para conjuntos de

notas variados.

Neste capitulo, essas propostas de expansdo da Teoria Schenkeriana sdo
confrontadas com os pressupostos teoricos da teoria dos conjuntos de classes de notas.
As possibilidades de confluéncia entre essas duas teorias e suas respectivas
metodologias, hegemonicas no ambito da andlise musical, sdo pensadas por Straus
(secdo 4.3) e Forte (se¢do 4.4). Enquanto o primeiro é categérico, iniciando um amplo
debate sobre os limites da Teoria Schenkeriana, o segundo propde uma hibridizacao,
em que aspectos de ambas sdo aproveitados. Os conflitos entre o otimismo das
primeiras geracdes neo-schenkerianas com o pragmatismo da teoria dos conjuntos de
classes de notas gera um rico debate sobre as relagdes entre metodologias, objetos,
inquietacdes teodricas, epistémes etc.

O presente capitulo restringe as consideragdes dessa ampla trajetoria nas
analises das musicas de Igor Stravinsky, que ¢ um dos compositores mais abordadas
pelas diferentes geracdes de autores neo-schenkerianos (além de contar com uma
analise significativa do proprio Schenker). Nesse panorama, o interesse por Stravinsky
se deve sobretudo a dificuldade de categorizagdo de sua obra, que explora tanto a
expansdo dos limites do tonalismo (de seus encadeamentos locais e de seus arcos
harmonico/formais) quanto materiais nao-triddicos e poés-tonais. Uma fala do
compositor € significativa nesse topico e dialoga de diversas maneiras com a inversao

do schenkerianismo que aqui se aponta.

Compor, para mim, ¢ pér em uma determinada ordem certo numero de sons
de acordo com certas relagdes de intervalos. Essa atividade leva a procura
de um centro para o qual a série de sons implicada em meu esfor¢o possa
convergir. Assim, dado um determinado centro, terei de encontrar uma
combinagdo que convirja para ele. (...) A descoberta desse centro é que me
sugere a solugdo do problema. E assim que satisfaco o meu pronunciado
gosto por esse tipo de topografia musical. (STRAVINSKY, 1996 [1942], p.
42, grifos meus)

Stravinsky, conscientemente ou ndo, estabelece diversos contrastes com o0s
ideais schenkerianos. A "descoberta" stravinskiana de "centros" e de "topografias

musicais" ¢ justamente o oposto da visdo schenkeriana que entende a topografia
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musical essencialmente como a expressdo conceitual e a manifestagdo sonora de um
unico e imutavel centro. A ideia de centros, no plural, reverbera a no¢do de Fink
(2001, p. 105) de "hierarquias entrelacadas": s6 pode haver mais de um centro se a
narrativa da génese composicional encarar as forcas e impulsos subjacentes como
multiplas e advindas de diregdes diversas.

Pode-se ler também nessa fala a subversdo da figura do génio do
schenkerianismo, que, unindo em si a natureza e o espirito, faz manifestar de diversas
maneiras um centro Unico que expressa uma natureza idealizada. Por sua vez,
Stravinsky encara os centros possiveis como resultados de exploragdes singulares que
sdo reiniciadas a cada pega. E como se o lema de Schenker — Semper idem sed non
eodem modo — fosse diretamente referido, propondo um outro lema: Sempre outro e
singular. Nesse sentido, as investigagdes das obras de Stravinsky nos limites da Teoria
Schenkeriana trazem para o interior dessa teoria embates além do ambito das notas no
papel: o embate entre o conservadorismo e a vanguarda; entre o romantismo € o
modernismo; entre a figura do génio e a do compositor pragmatico, dentre outros.

Por fim (se¢do 4.5), lendo esse amplo panorama e retomando o quadro teérico
que fundamenta as reflexdes de e sobre Schenker, pensa-se sobre como a trajetoria da
dissolugdo e inversdo do schenkerianismo pode ser veiculada ao idedrio organicista.
Em outras palavras, quais reformulagdes do organicismo sdo necessdrias para se
compreender o neo-schenkerianismo. Retornando a se¢do 1.1 da presente tese e tendo
como premissa a intrinsecabilidade da teoria original com o organicismo, especula-se,
no ambito do neo-schenkerianismo, em que estado se encontraria o organicismo se ele
nao houvesse perdido a sua importancia como forga tedrica motriz no
desenvolvimento de uma metodologia analitica. Com esse objetivo, apresenta-se
alguns autores que reformularam o organicismo tradicional, principalmente o trabalho
da musicéloga Holly Watkins (2017) em busca de um "organicismo pds-humanista".
Essas pesquisas oferecem novas perspectiva as teorias apresentadas nas secdes
precedentes, contextualizando-as no ambito da historia das ideias que tem o

organicismo como eixo de observacao.

4.1 A reconfiguracio da superficie

O inicio da trajetoria do neo-schenkerianismo pode ser identificado em uma

analise do proprio Schenker (Fig. 19, 2014b [1926], p. 73) do Concerto para piano e
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instrumentos de sopro de Igor Stravinsky (Fig. 18, c. 69-84). Essa analise se insere no
contexto da fundamentacao teorica da Urlinie, propondo aprimorar sua conceituagao ja

realizada em trabalhos anteriores>!.

A unidade conceitual de uma progressao linear significa [implica] a tensdo
conceitual entre o comego e o fim de uma progressdo: A nota inicial [a
primeira Stufe de uma Urlinie] deve ser retida até o ponto em que a nota
conclusiva aparece. Esta tens@o unicamente engendra a coeréncia musical.
Em outras palavras, a progressao linear ¢ o tinico veiculo da coeréncia, da
sintese*2. (SCHENKER, 2014b, p. 30, grifos meus)

Este trecho funde conceitos como (1) coeréncia e (2) tensdao no escopo da
Teoria Schenkeriana. Para compreendé-lo, ¢ interessante retomar alguns conceitos
implicitos no trecho, ja bastante explorados em outros textos do autor e comentados na
presente tese. Na visdo de Schenker, a coeréncia musical (1) ¢ associada a
causalidade. Ela resulta da associacao dos eventos da superficie a uma linha estrutural
subjacente [Urlinie]. A ordem dos eventos musicais torna-se ndo aleatoria na medida
em que ela possa ser justificada a partir de uma estrutura gerativa, segundo a qual os
eventos sdo compreendidos como ramificagdes de uma sucessdo linear arquetipica.
Em suas palavras, "a progressdo linear ¢ o tnico veiculo da coeréncia, da sinfese",
termo este que remete também ao aspecto de redutibilidade que a teoria invoca, ao
propor uma visdo sinoptica da obra. Essa conceituagdo envolve a imagem de uma
terceira dimensdao da criagdo musical: além da horizontalidade e verticalidade
tradicionalmente consideradas na projecdo grafica da partitura, a muisica passa a ser
compreendida também como expressdo da dimensdo da profundidade, em uma
projecao estrutural da musica. No entanto, a causalidade resultante dessa dimensao nao
¢ experenciada como uma entidade atemporal ou unicamente estrutural: ela se
expressa temporalmente como uma teleologia linear, ou seja, como entidade cuja
existéncia ¢ voltada de modo unidirecional a um fim. A expectativa deste fim, tanto
em nivel sensorial quanto abstrato, ¢ nomeada como (2) "tensdo conceitual", termo
que se refere, nas palavras de Schenker, a uma espécie de "retencdo" da nota inicial

"até o ponto em que a nota conclusiva aparece".

31 Segundo Schenker, em Kontrapunkt I (1910), Kontrapunkt 11 (1922) e Der Meisterwerk in der Musik
1(1925). A analise se encontra no artigo "consideragdes adjacentes sobre a Urlinie".

352 “The conceptual unity of a linear progression signifies a conceptual tension between the beginning
and the end of the progression: the primary note is to be retained until the point at which the
concluding note appears. “This tension alone engenders musical coherence. In other words, the linear
progression is the sole vehicle of coherence, of synthesis.”
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E em meio a essas consideragdes que Schenker realiza a analise do excerto de
Stravinsky (Fig. 18). Sobre essa parte solo do concerto, com textura polifonica a trés
vozes, Schenker realiza uma hipotética leitura tonal, ou seja, um rearranjo de sua
textura contrapontistica de modo que o segmento possa ser compreendido por meio de
estruturas triddicas (Fig. 19). Nesse rearranjo, os acordes dissonantes sdo considerados
como deslocamentos de triades perfeitas. Sua metodologia consiste em, basicamente,
compreender os intervalos nao triadicos (segundas, quartas e sétimas) que formam os
acordes como notas melddicas ndo resolvidas. Por estarem deslocadas de suas
posicdes originais, cabe ao analista reordena-las (além de acrescentar notas implicitas,
realizar transferéncias de registros e organizar as sobreposi¢des, dentre outros
procedimentos). Ou seja, o analista reconfigura a superficie musical, de modo que
possa projetar hierarquias nos eventos musicais; de modo a inferir as intengdes e

inclinagdes tonais implicitas na partitura, relacionando-as a uma estrutura profunda.

=]

All markings other than fp sub. at the upbeat arc by the author of this Yearbook

Figura 18: Excerto do Concerto para piano e instrumentos de sopro de Stravinsky (c. 69-84) com
indicagdes analiticas de Schenker (SCHENKER, 2014b [1926], p. 73)

Trata-se de uma estratégia para observar a singularidade da organizagao
harmoénica de Stravinsky nos limites do sistema analitico schenkeriano, ou seja, uma
estratégia que permite analisar de acordo com pilares harmonicos hierarquicamente

organizados em relacdo a uma tonalidade. Nessa perspectiva, o contraponto de
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Stravinsky ¢ tornado equivalente a um contraponto bachiano®? e analisado segundo
essa espécie de normatizacao. A partir dessa estratégia, € possivel inferir uma estrutura
linear subjacente e um movimento harmoénico direcional. Realiza-se assim, segundo
Schenker, "o melhor que se poderia expor para ilustrar o que Stravinsky tinha em

mente" (p. 74).
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Figura 19: Analise de Schenker do excerto do Concerto para piano e instrumentos de sopro, de
Stravinsky (SCHENKER, 2014b [1926], p. 74)

Embora a andlise tenha clara intengdo de criticar negativamente a composigao

334 ela ndo deixa de ser interessante e de possibilitar diversas questdes. E

de Stravinsky
realizada em dois niveis estruturais, um mais proxima a superficie musical (Fig. 19a) e
um mais distante (Fig. 19b). No primeiro desses niveis (Fig. 19a), Schenker
compreende o segmento harmonicamente como duas amplas locu¢des harmonicas de
formato S-D-T (IV-V-I), em L4 maior. Além dos algarismos romanos, essa divisdo ¢
reforcada por duas linhas (Fig. 19a, pontilhada e lisa, respectivamente). Ambas as
locugdes sdao subdivididas em duas partes, apresentando inicialmente um caminho
similar da voz superior (144-fa#4), mas cada uma com diferente contextualiza¢do

harmonico/contrapontisticos e desenvolvidas subsequentemente de maneiras distintas

(na primeira, ap0s 144-fa#4, de do#5-144 e na segunda, de fa#4-143).

353 A comparagdo deste segmento com a técnica contrapontistica de Bach, em tom de 4cida ironia, é do
proprio Schenker: "aqui nosso precioso publico fareja um pouco de contraponto bachiano e chafurda no
ritmo! (2014b [1926], p. 75)" / “here our precious public sniffs a bit of Bachian counterpoint and
wallows in rhythm!”

3% Como fica evidente na nota anterior € na proxima citagdo recuada.
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Schenker aponta na primeira locucdo da peca (Fig. 18, c. 1-7)%%° uma
inclinacao ao II grau alterado (Si maior) (Fig. 17, c. 2-3 e c. 5, marcada por colchetes).
Essa inclinacdo ¢ reforgada na andlise pelo movimento paralelo de tergas nas vozes
externas (Fig. 19, marcado por linhas lisas internas, 1a4-fa#4, na voz aguda e do#3-
1a#2, na voz grave). Em ambas as ocorréncias da primeira inclinagdo na peca (Fig. 18,
c. 2-3 e 5), a voz intermediaria ofusca a leitura ao apresentar a nota si em tempo forte
(ao invés de do#). Esse fato ¢ interpretado por Schenker como um deslocamento ou
uma supressao e, portanto, registrado na analise como do# (Fig. 19a, voz intermediaria
do quarto acorde). A resolucdo dessa inclinacdo (Fig. 19b, 14#2-si2) prenuncia o
movimento cadencial posterior com a sensivel da tonalidade principal (Fig. 19b,
sol#2-142), a partir do qual forma-se um padrdo estrutural (Fig. 19b, marcado por
colchetes subsequentes).

Em meio a essas consideragdes, a analise em nivel mais profundo (Fig. 19b)
propoe na voz superior o do#5 como nota implicita. Mesmo que s6 apareca na peca no
compasso cinco, sua anotagdo analitica pressupde uma presenca latente desde os
compassos iniciais. Desse modo, toda a movimentagdo da voz superior pode ser
compreendida no &mbito de um simples intervalo de ter¢a maior (Fig. 19b, do#5-144).
O caminho inicial da voz aguda ¢ compreendido na inclina¢do ao II grau (Fig. 19a,
1a4-fa#3). Em nivel estrutural mais amplo (Fig. 19b), esse caminho ¢ compreendido
como uma voz intermedidria que prolonga a conclusdo do movimento principal da voz
superior (Fig. 19b, do#5-143).

A segunda locu¢do harmonica (Fig. 18, c. 8-15) ¢ suprimida da andlise em
nivel mais amplo (Fig. 19b). Ela ¢ compreendida como uma reiteracdo da primeira
locugdo, j& que prolonga, por meio do desdobramento intervalar (no ambito de uma
oitava, 144-143), a nota conclusiva da primeira locucdo. A movimentacio
harmonico/contrapontistica da segunda locugdo € relativamente mais simples, sem
inclinacdes. Apds a chegada da voz principal em fa# (como na primeira locucdo), a
progressdo por graus conjuntos ¢ percorrida sobre a base harmonica estavel da fun¢do
dominante — interpretacdo que se ampara no comportamento escalar da voz inferior

(Fig. 18, c. 10).

355 Embora o segmento se refira aos compassos 69-83, a partir da marca de ensaio niimero 11, refere-se
a eles, por enquanto, na mesma forma isolada que Schenker o considera. Além de convergir com o
carater da analise de Schenker, este formato mantera relativa simplicidade para a presente exposi¢éo,
sendo considerada de acordo com o seu contexto apenas na analise subsequente de Traut (2000).
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De modo geral, essa analise reflete mudangas texturais e ritmicas realizadas a
partir do compasso 8 (Fig. 18), no qual a movimentag¢ao da voz inferior se torna mais
intensa e a da voz superior mais estatica. Essa variagdo das configuragdes
ritmico/texturais ganha uma leitura harmonica de acordo com o principio fundamental
de segmentacdo na linguagem tonal: a cadéncia. Assim, de modo geral, a analise
apresenta um arco harmoénico linear relativamente simples — um arco projetado na
complexa (tortuosa, labirintica) movimentacao do contraponto stravinskiano.

Diferente de suas analises de composi¢des com um tonalismo mais claro e
evidente, salta aos olhos nesse caso a distancia entre partitura e analise. Essa distancia
se faz presente tanto na quantidade expressiva de deslocamentos (com longas
separagdes entre as notas do acorde e as dissonancias, € com resolugdes por vezes
suprimidas ou em dire¢des inesperadas), quanto nas compartimentagdes de longos e
complexos segmentos em configuragdes tonais que parecem projetadas "a forca". E
possivel que a impressao dessa distancia se dissolvesse caso a analise apresentasse
cada uma das etapas de reducdo, de modo que o resultado do nivel amplo fosse
apresentado dedutiva e detalhadamente. Nao sendo o caso, propositalmente ou ndo, a
analise parece ilustrar o cardter impressionista presente em alguns trabalhos de
Schenker, reforcando a critica de Levy de sua metodologia como "baseada na
autoridade de sua intuicao" (1975, p. 29).

A andlise convém a visdo estética do autor. A partir dela, Schenker pretende
argumentar que a composicdo sem uma distingdo clara entre consonancia e
dissonancia ¢ incapaz de manter a coeréncia organica por grandes lapsos harmonico-
temporais. Essa visdo reflete-se ja no titulo da subse¢do em que a anélise se encontra
("a dissonancia é sempre uma ocorréncia passageira, nunca um som composto"*>¢). O
argumento ¢ reiterado em diversas passagens de sua produgdo tedrica como um todo: o
status de acorde so pode ser conferido as consonancias. Ele expressa a nogdo de que a
elaboragdo composicional [Auskomponierung], s6 pode ser realizada sobre uma base
harmonica estavel (consonante), o que garantiria, os movimentos de tensao (partida) e
relaxamento (repouso) nos diversos niveis da estrutura musical. Nessa argumentagao,
o duplo consonancia/dissonancia ¢ tornado equivalente ao duplo essencial/ornamental.

As consonancias sdo tratadas como referéncias estruturais: sdo como polos em uma

3% "The dissonant interval is always a passing event, never a composite sound.” / Por som composto
(Zusammenklang) Schenker se refere a uma sonoridade que reproduza o comportamento dos cinco
parciais iniciais da serie harmonica, ou seja, a triade.
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dicotomia hierarquicamente superiores e presentes que justificam a existéncia do outro
polo, inferior ¢ ausente. E nesse sentido que Schenker argumenta, tornando
diretamente equivalente as nog¢des de coesdo e consonancia, que: "sem coesao,
dissonancias nem chegam a existir">’ (p. 75, grifo meu). Em outras palavras, a
existéncia do polo ausente das dissonancias ¢ secundaria em relagao ao polo presente
das consonancias. Nao se trata de uma relagdo de complementaridade, mas de
determinagio univoca®3.

E segundo essas consideragdes que Schenker desautoriza nos comentarios de

sua analise a proposta artistica de Stravinsky.

E desnecessario contemplar que tipo de conexdo a passagem citada poderia
ter com a que a precede ¢ a que a sucede; pois nenhum compositor pode
efetivamente controlar a ampla dimensdo de uma forma a ndo ser que ele
seja capaz de expressar uma estrutura convincente em ao menos dezesseis
compassos. (SCHENKER, 2014 [1926], p.115)

Trata-se de uma critica ao suposto carater de mosaico € uma consequente
desconexd@o do trecho com uma imagem sinOptica do todo. Segundo os pressupostos
de sua teoria, a passagem ndo poderia ter dimensdes formais amplas j4 que ndo
converge com a narrativa que justifica a dissonancia a partir do fundamento teérico e
sensorial da consonancia. Consequentemente, ndo replica o todo em suas menores
dimensdes. Trata-se também de uma critica a direcionalidade harmoénica resultante
dessa polifonia. O seu carater pluridirecional acabaria contraditoriamente produzindo
o efeito de estaticidade — um efeito que se deve a dificuldade de associar essa polifonia
a uma logica de redugdo como representada na Urlinie. Nao sendo possivel extrair
uma estrutura direcional, ndo haveria entdo direcionalidade e, portanto, ndo haveria
"tensdo conceitual" (SCHENKER, 2014b, p. 30).

Segundo o musicologo Felix Salzer, procedimentos composicionais como este
(Fig. 18) revelam "a técnica stravinskiana de repeti¢do e circulacdo em torno de um
acorde ao invés do desenvolvimento temdtico em meio a prolongamentos de
acordes"** (1982 [1952], p. 219). Na visdo de Schenker, essa técnica ndo pode ser

validada artisticamente ja que remete aos problemas de causalidade apontados em

357" Without cohesiveness, dissonances do not even exist."

358 Essa dicotomia ndo se restringe a meras observagdes pontuais, mas constitui para Schenker a propria
genealogia e fundamento do sistema tonal. Em suas palavras, "a Ursatz apresenta a primeira
transformag@o de um tom dissonante da Urlinie em uma consonancia" (1979 [1935], p. 61). E ainda,
essa "transformacdo da dissondncia em uma consonancia possibilita a elaboragdo [Auskomponierung]
(p. 61).

39 "Reveal Stravinsky's technique of repeating and circling around a chord in lieu of thematic
development within chord prolongations.”
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Geist ¢ nao converge com a solucao apontada por ele ao longo de sua produgdo
tedrica: a solugdo que entende que o unico modo de a musica produzir sentido e
escapar da aleatoriedade, em seu estado de autonomia em relacdo a linguagem, ¢ por
meio da elaboragdo composicional de fundamentos harmdnico/contrapontisticos
estaveis (representados na Ursatz) e da conexdo dos eventos musicais a uma linha
estrutural simples e descendente (a Urlinie). Caso contrario, os eventos musicais nao
possuem uma justificativa para estarem no lugar onde estdo, na ordem em que estao.

Constata-se aqui um embate estético entre a narrativa organicista de Schenker,
que nomeia os movimentos como prolongamentos harmodnicos em grandes arcos
direcionais, e o carater maquinal da polifonia de Stravinsky, resultante da construcao
por blocos reiterados e energizados, numa espécie de artesanato desdobrado em si
mesmo. Essa construcdo stravinskiana ¢ denominada pelo musicologo Robert Fink
como "uma série de platds de tensdo — passagens curtas nas quais células melddicas
repetidas sdo energizadas por complexas variagdes ritmicas">®° (2001, p. 117, grifo
meu). E nesse sentido uma construgio que apresenta aspectos que escapam aos
pressupostos metodologicos da Teoria Schenkeriana. Ela procura mais estabelecer
territorios (platdés de tensdo) e caminhos singulares de conexdo entre territorios
distintos do que submeter os elementos da composicao a uma ideia de unidade linear.

sk

A andlise de Schenker ¢ revisada e desenvolvida pelo musicologo Donald
Traut (2000), com o acréscimo de informagdes motivicas de diferentes secdes da pega;
com a contextualizagdo do excerto em um arco harmdnico mais amplo e, mais
importante, com uma compreensdo ainda mais flexivel sobre as estruturas triadicas
subjacentes a superficie musical. Este ultimo aspecto € essencial para a sua proposta
de expansdo dos limites da Analise Schenkeriana a partir da metodologia da
reconfigura¢do da superficie. Traut expande o sistema schenkeriano ao interpretar de
modo mais versatil a adequacdo do material da superficie aos niveis intermediério e
profundo. Essa posi¢do teodrica ¢ justificada por meio da revisdo do conceito de
deslocamento na literatura schenkeriana (TRAUT, 2000, p. 73). Nessa revisao, Traut
demonstra que Schenker considera em passagens tonais situagdes bastante extremas

para os processos de verticalizacdo e normatizacao.

360 4 series of tense plateaux - short passages in which repeated melodic cells are energized by complex
rhythmic variation.
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Figura 20: Excerto estendido do Concerto para piano e instrumentos de sopro, de Igor Stravinsky.
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Assim, trata-se de uma reconfiguragao da superficie mais inclusiva, que projeta
estruturas tonais nas formagdes nao triddicas com menos restricoes. Sobre esse
procedimento, Traut argumenta que "enquanto as andlises podem ndo explicar todas as
notas, elas se movem em dire¢do a uma representacao das referéncias tonais escutadas
na peca"*%! (2000, p. 74). Ou seja, o autor reconhece a distincia entre a superficie
musical e sua projecdo analitica tonal, reconhece os "elos perdidos" inerentes a esse
procedimento, mas ndo os entende como um impedimento da especulacio teorico-
analitica. Nao parece se importar com o carater intuitivo e impressionista que
destoariam de uma pretensao cientifica, pois estd mais interessado em expressar a
sensacdo das referéncias tonais na escuta. Nesse sentido, Traut parte de premissas
similares as de Schenker, com seu carater "mais artistico do que cientifico", mas no
entanto sem a pretensdo de invalidar a proposta estética de Stravinsky. Trata-se,
portanto, de um caso exemplar de como estratégias analiticas similares, mas
amparadas por diferentes visdes estéticas, podem produzir resultados e discursos

diversos.

\Y vii©3
A: 1 I v5 I v I I

Figura 21: Revisao de Traut da analise de Schenker do concerto para piano e instrumentos de sopro,
de Stravinsky (TRAUT, 2000, p. 74)

Em sua andlise (Fig. 21), a unidade amostral ¢ ampliada em 4 compassos (de
c. 69-84 para c. 69-87), apresentando a se¢do completa do solo de piano (Fig. 20).
Essa ampliacdo revela aspectos importantes como a clara modulagao para Si maior no
inicio da secdo seguinte (Fig. 20, c. 80-89). A inclinacao inferida por Schenker para
um II grau alterado ¢ reinterpretada como um choque entre as duas tonalidades La
maior e Si maior. Traut interpreta o segmento como um impulso modulatério em larga
escala, que vai sendo anunciado no decorrer da se¢@o e que ocorre gradualmente. Esse
impulso ¢ delineado por um tUnico trajeto global na linha superior (Fig. 21, de 144, em

c. 69, a fa#4, em c. 87), que reitera em maior escala os dois gestos descendentes que

361 "While these analysis may not always explain every note, they do move towards representing the
tonal references heard in the piece.”
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amparam a segmentacio de Schenker (144-fa#4, em c. 69-74, atingindo V%/II e, em c.
77-78, 10).

Traut propde a interpenetracdo das linhas e das se¢des por meio de dois
grandes desdobramentos do intervalo de oitava que se sobrepdem como num
cruzamento de fases (cross-fades). O movimento descendente inicial da voz superior
(Fig. 21, 1a4-fa#4, c. 69-74) ¢ continuado em vozes intermedidrias estendendo-se até

143 (Fig. 21, marcado por linha lisa)*®?

. Um segundo movimento descendente a partir
da mesma altura 144 que se sobrepde a esse ¢ iniciado no compasso 77.

A andlise de Traut apresenta um carater mais fluido da se¢do como um todo,
ao contrario da andlise de Schenker (Fig. 19) que divide o segmento em duas partes,
que por sua vez sao subdivididos em mais duas. Enquanto a anélise de Schenker infere
um movimento cadencial que reflete a alterag¢do ritmico/textural do movimento da voz
inferior (Fig. 20, c. 77), Traut observa o segmento focando-se mais na relagdo das
alturas. Sob esse aspecto, a andlise de Traut pode ser compreendida como mais
ortodoxa do que a de Schenker. Em comparacdo, ela mostra como Schenker se deixou
levar por um aspecto da superficie musical na organizagdo de suas segmentacdes,
mesmo que sua teoria tenha como premissa a primazia das alturas. A analise de Traut
desconecta-se desse evento de nivel superficial e alcanga uma visdo menos
comprometida com o que se manifesta aos ouvidos e a visdo (¢ mais "platonicamente
schenkeriana" nesse sentido). Ela é mais correta no sentido estrito da consisténcia da
metodologia analitica, ao passo que a analise de Schenker € mais "audivel".

Nao se amparando na segmentagdo cadencial, Traut fixa sua observagdao em
aspectos estruturais subjacentes, sem pretender expressar aspectos formais
superficiais. Ele segue a compreensdo schenkeriana dos aspectos formais como
instancias de segunda ordem em relagcdo a Urlinie — a compreensdo de que “todas as
varias divisdes e classificagdes [...] desaparecem da vista quando relacionadas a
Urlinie"%* (SCHENKER, 2004 [1921-1923], p. 21-22). Schenker, por outro lado,
reflete em sua andlise um aspecto ritmico/textural, compreendendo-o por meio da

segmentagdo formal da cadencia. Mesmo que o conceito de cadéncia ndo seja

362 Ao invés de ser interrompido por um salto ascendente para do#5, como em Schenker. Em Traut, esse

salto para a voz superior em do#5 é compreendida apenas como uma transferéncia de oitava, um
espelhamento de do# 3 (c. 74, trago liso e reto ligando do#3 a do#5).
363 "All the various divisions and classifications [...] disappear from view in face of the Urlinie."”
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inteiramente adequado ao contexto, Schenker expressa com ele as variagdes
ritmico/texturais, ou seja, expressa um aspecto da superficie da estrutura musical®®.

Em outras palavras, a projecdo de uma técnica de segmentagdo caracteristica
da musica tonal tradicional no contraponto stravinskiano gerou um conflito entre
metodologia de analise e objeto, a0 mesmo tempo em que permitiu apontar
caracteristicas que fogem aos limites da Analise Schenkeriana. Ao registrar a
superficie musical na estrutura analitica, a abordagem de Schenker seria mais neo-
schenkeriana do que a de Traut (ndo intencionalmente, ¢ claro).

Algumas razdes para essas diferengas se refletem nos discursos que
acompanham as duas analises (Fig. 19 e 21). Amparado por uma visdo de mundo
diferente da de Schenker, Traut ndo pretende invalidar a proposta composicional de
Stravinsky. Sua analise observa a produgdo neoclassica desse compositor por meio do
didlogo (por vezes distante, por vezes proximo) que ele estabelece com as normas
harmonicas e de condug¢dao de vozes do periodo classico. Na visao de Traut, o
neoclassicismo se comporta como uma versao distorcida da sonoridade e estrutura do
periodo classico. Desse modo, ¢ possivel inferir um prototipo harmoénico por meio
dessa espécie de recomposicao normativa da peca, e, a partir dela, compreender seus
prolongamentos harmonicos com as ferramentas da Analise Schenkeriana. Ele se opde
a ideia de que o prolongamento ¢ um conceito endégeno ao tonalismo tradicional e
propoe que a aplicacdo desse conceito € possivel em contextos onde a relagdo entre
consonancia e dissonancia ¢ mais flexivel e menos categorica®®.

Schenker, por sua vez, ndo pretende ampliar as normas de sua estrutura para
fazer com que a musica de Stravinsky se encaixe nela. Pelo contrério, pretende que
método e objeto sejam incompativeis, compreendendo o objeto de acordo com esse
conflito.

E desnecessario disputar qual dessas analises seria mais acurada em relagéo
ao objeto: ambas apresentam consisténcias no modo como convergem visdes de
mundo a uma metodologia. Embora utilizem metodologias que partem de uma mesma
teoria, ambas comportam os limites dessas metodologias de acordo com os aspectos

que pretendem salientar no seu ato interpretativo/analitico. Nesse sentido, esse caso ¢

364 Um aspecto que se choca com a narrativa da primazia das alturas elaborada a partir do ideério

organicista (na narrativa que isola e evidencia o parametro das alturas de modo a projetar a imagem do
crescimento a partir de uma inica semente musical, formando sua conceituagdo do par uno/multiplo).

365 Como mostrado a seguir, este posicionamento tedrico é duramente criticado por Straus (1988) por
motivos distintos dos de Schenker.
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exemplar da diferenga entre analises automatizaveis e nao-automatizaveis. Nestas, a
interpretagdo participa do processo de geracao dos dados — o que sem duvida resulta
na influéncia do olhar do pesquisador no levantamento desses dados, mas também, em
um cendario rico de proje¢des de discursos no grafico analitico, como se observa no
cotejamento das analises de Schenker e Traut.

No decorrer dos 74 anos que separam essas duas andlises, a do autor pioneiro
(Schenker [/71926]) e a do comentador/revisor (Traut /2000]), uma ampla variedade de
estratégias foi desenvolvida para pensar os conceitos da Andlise Schenkeriana no
repertorio pos-tonal, inclusive para pegas em que o didlogo com o periodo da préatica
comum sdo remotos ou até nulos. Algumas questdes surgiram nesse panorama: €
sempre possivel uma reformulagdo triddica para o repertorio pds-tonal? O quanto de
informagao da superficie se perderia nesse tipo de reconfiguragdo? Na musica em que
o material triddico ¢ inexistente, como pensar em termos de arcos de prolongamento
harmonico/linear? Seria possivel observar esses prolongamentos sem recompor as
pecas? Ou ainda, ndo seria o caso de abandonar completamente a nogdo de
prolongamento na musica poOs-tonal e estabelecer um novo modelo para a
compreensao de seus processos de elaboragdo composicional?

As proximas se¢des apresentam algumas sugestdes de respostas a essas

perguntas.

4.2 A deducio de estruturas profundas

Felix Salzer ¢ um dos principais responsaveis pelo desenvolvimento e
divulgacdo da Teoria Schenkeriana, especialmente com a publicagdo de seu livro
Structural Hearing: Tonal Coherence in Music*®®, de 1952. Neste, o autor propde
tanto a organizacao da teoria para fins didaticos quanto a adaptacdo e organizacao de
seus conceitos principais, por vezes até reformulando-os, mas sem se desviar de seus
fundamentos. E um expoente do processo de "americanizacio" de Schenker,
separando os temas mais sensiveis e controversos dos aspectos mais diretamente
musicais da teoria, além de esclarecer e formalizar as etapas da metodologia analitica
em si.

Alguns resquicios do ideario estético e do contexto cultural que embasam a

Teoria Schenkeriana permanecem vigentes no discurso de Salzer. Sua proposta

3% Audicdo Estrutural: Coeréncia Tonal em Musica.
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também estabelece estreito dialogo com o idedrio organicista, explicitado, por
exemplo, na relagdo entre os conceitos de estrutura e prolongamento. Salzer relaciona
esses conceitos a partir da compreensdo da musica como arte narrativa. Nessa
compreensdo, o evento isolado (o detalhe) adquire justificativa por meio de sua
associacdo com a estrutura totalizante, de modo que as partes remetam ao todo, e vice-

versa.

Toda novela ou peca de teatro possui uma ideia estrutural que pode ser
expressa em poucas palavras. A elaboragdo desta ideia nos da os detalhes
artisticos, os desvios e percursos com todas suas tensdes e detalhes. Na
medida em que, conscientemente ou inconscientemente, sentimos as
relagdes dos prolongamentos com a estrutura, adquirimos a impressdo de
um organismo. Em um organismo, podemos praticamente falar de uma
interdependéncia entre estrutura e prolongamento. Pois a ideia estrutural
somente recebe vida artistica por meio de suas prolongagdes; por outro
lado, o detalhe por si s, sem ser parte de um todo maior, ndo é nunca uma
parte integral deste orgamismo mais amplo — ndo tem nenhum lar, e
portanto permanece apenas um detalhe, mesmo que seja lindo e
interessante®®’. (SALZER, 1962 [1952], p. 29, grifo meu)

Esta passagem esté repleta de tropos organicistas, mas de um modo diferente
do discurso de Schenker. De modo geral, ela contém um carater mais pragmatico do
que metafisico. A associacdo com a literatura, € em especial com o teatro, confere um
novo "ar" para a Teoria Schenkeriana, associando o organicismo menos como uma
expressao da natureza idealizada e mais como uma caracteristica técnica da construgdo
artistica. Por meio das no¢des de teleologia e de integragdo parte-todo, ela associa a
ideia de narratividade com a imagem de um organismo. Argumenta que a coeréncia
narrativa resulta da integracdo entre a instancia da profundidade (estrutura) e a
superficie que dela se desdobra (o prolongamento). Esse processo de prolongamento
da estrutura faz emergir a "vida artistica" — faz com que os aspectos organicos da
superficie se manifestem (como se de um esqueleto brotassem os érgios e a carne®®®).
Embora j4 latentes na estrutura profunda, ¢ apenas nesta manifestacdo que os aspectos

vitais s30 expressos.

367 " Every novel or play has a structural idea, which can be expressed in a few words. The elaboration
of this idea gives the artistic detail, the deviations and detours with all their tensions and surprises. The
more we consciously or unconsciously feel the relations of the prolongations to the structure, the more
we have the impression of the organism. In an organism we can practically speak of an interdependence
of structure and prolongation. For the structural idea only receives artistic life through its
prolongations; on the other hand, the detail alone without being part of a larger whole, is never an
integral part of that larger organism - it has no home, and thus remains a detail, however beautiful and
interesting."

3% Diferencia-se assim da imagem de Schenker em que um feto se expande para um adulto - uma
imagem que integra niveis estruturais e seu processo de crescimento. Salzer tem uma visdo mais
independente e pragmatica das instancias criativas.
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Diferente de Schenker, em que "a Ursatz nos mostra como o acorde da
natureza torna-se vivo por meio do poder vital natural"*® (1979 [1935], p. 25), o
processo vital muda de fopos na narrativa de Salzer. Nao ¢ a profundidade (a Ursatz)
que possui vida por si e essa vida se manifesta nos prolongamentos, mas sdo o0s
prolongamentos que conferem vida para a estrutura. Essa mudanga de énfase no topos
(onde acontece) e na cronologia (em que momento acontece) dos processos vitais se
reflete em diversas mudancas da metodologia analitica. Por extensdo, reflete-se
também em uma compreensdo mais ampla dos universos artisticos que a metodologia
da Analise Schenkeriana pode abarcar. O prolongamento ndo ¢ mais visto como a
consequéncia das contradicdes e movimentos internos da Ursatz (que incorpora
consonancia e dissonancia em uma Unica estrutura simultaneamente fixa e movel),
mas uma consequéncia da elaboracdo de qualquer configuracdo estrutural (consonante
ou nao) em niveis mais superficiais.

Essa mudanga ¢ significativa de como o conceito de prolongamento passa a
adquirir novas conotagdes no neo-schenkerianismo. Em Schenker, o conceito descreve
principalmente os processos de transformagao entre niveis estruturais (da profundidade
una a superficie plural), aparecendo em trechos que reforgam o carater de
predeterminacdo a partir da instdncia subjacente. Por exemplo, referindo-se a um
grafico analitico, Schenker argumenta que ele "mostra o crescimento gradual dos
prolongamentos das condu¢des de vozes, todos predeterminados no ventre da
Urlinie"3"° (2004 [1923], p. 180). Por outro lado, os usos mais recentes do conceito
sao multiplos, levando a confusas polissemias e disputas sobre o seu significado.
Nesse panorama posterior incluem-se tanto visdes que procuram delimitar
precisamente seus contornos metodologicos quanto as que procuram expandir suas
possibilidades de uso®”!.

Em meio a essa mudang¢a de narrativa e conceitos, Salzer propde a expansao
da Teoria Schenkeriana para o repertorio pds-tonal, por ele referido como "nova
tonalidade" (1982 [1952], p. 7), principalmente na musica de Bartok, Hindemith e

Stravinsky. Trata-se de uma revisao da teoria original convergente com sua percep¢ao

369 The fundamental structure shows us how the chord of nature comes to life through a vital natural
power.

30 "rFig. 1] Shows the gradual growth of the voice-leading prolongations, all predetermined in the
womb of the Urlinie"

371 Sobre este topico. ver: POPLE 2004, p. 162-164; MORGAN, 2016 [1976], p. 3-46; LARSON 1997;
STRAUS, 1987, dentre outros. A questdo da defini¢do do conceito de prolongamento é central no neo-
schenkerianismo, sendo, portanto, tratada mais extensamente ao longo das proximas segdes.
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de que "a linguagem da tonalidade [...] apos ter passado por um periodo de crise®’?,
esta agora emergindo com grandes mudancas e novas possibilidades estruturais,
constituindo um enriquecimento de suas potencialidades arquitetonicas">”*> (SALZER,
1982, [1952], p. 6). Argumentando que "progressdes baseadas na progressdao
harmonica fundamental I-V-I ndo s3o de modo algum os unicos tipos de estrutura em
que o movimento direcional encontra sua expressdo"’* (1982 [1952], p. 26), Salzer
propde novas formas de organizac¢ao dos niveis intermedidrio e profundo para pensar a
relagdo entre prolongamento e estrutura nesse repertério. Assim, trata-se de uma
revisdo que se sobrepde a fundamentacdo organicista da Teoria Schenkeriana. Se na
teoria original a estrutura fundamental ¢ necessariamente uma conformag¢do da arte
contrapontistica com o "acorde da natureza" (SCHENKER, 1979 [1935], p. 10)
formando invariavelmente a progressao primordial I-V-I, nessa revisdo, o "acorde da
natureza" nao se desdobra necessariamente para a dominante (V), mas forma caminhos
particulares de acordo com a superficie da obra. A progressdo fundamental perde sua
invariabilidade e passa a ser determinada pelo contexto.

A no¢do de que a audigdo estrutural envolve dois processos cognitivos
simultdneos, comparaveis a deducdo e a indu¢do no campo da filosofia (SALZER,
1982 [1952], p. 206), ¢ uma importante reflexdo teorica que fundamenta essa revisao.
O processo dedutivo opera de baixo para cima [down-top] e visa estabelecer o
objetivo do movimento musical a partir da separagdo da voz principal de seus
embelezamentos. Esse processo ¢ realizado por etapas progressivas de reducdo da
composi¢do até alcangar a estrutura fundamental. O processo indutivo, percorrendo o
caminho inverso, opera de cima para baixo [fop-down]: parte da estrutura fundamental
até chegar a composicao propriamente, ou seja, observa os procedimentos pelos quais
a composi¢do elabora e prolonga a estrutura que a fundamenta.

Essa reflexdo estabelece contato direto com a profundidade do espago
musical na Teoria Schenkeriana: o caminho dedutivo partiria da superficie (instancia

da pluralidade de temas, ritmos, estilos etc.) a profundidade (instancia da unidade

372 Esta crise refere-se, provavelmente, aos desenvolvimentos da técnica dodecafénica, protagonizada,
principalmente, pelos compositores da denominada segunda escola de Viena (Arnold Schoenberg,
Anton Webern e Alban Berg). Uma técnica que compreende, dentre outros resultados, a dissolugao
sistematizada da gravitacdo em torno de centros tonais.

373 "The language of tonality [...] after having gone through a period of crisis, is now emerging with
major changes and new structural possibilities constituting an enrichment of its architectonic
potentialities."

374 "Progressions based upon the fundamental harmonic progression I-V-I are by no means the only
types of frameworks in which directed motion finds its expression."
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imutavel, gerativa, fundamental) e o indutivo, da profundidade a superficie. Mesmo
que ndo se trate, nesse caso, de inverter completamente a ordem de importancia destes
topos conceituais, a perspectiva de Salzer apresenta uma visdo menos dogmatica e
metafisica do que a de Schenker. Para Salzer, os eventos de superficie ndo sdo apenas
os pontos limitrofes de uma estrutura hierarquico-gerativa, mas estabelecem uma
relagcdo de tensdo com essa estrutura, a ponto até de altera-la.

Segundo a classificagdo de Cohn (1992), Salzer se aproxima mais do
paradigma do conflito construtivo do que do paradigma da wunidade pura. Sua
estratégia de andlise para o repertdrio pos-tonal trata de inferir estruturas a partir da
superficie, em um processo no qual dedugdo e indugdo se inter-relacionam. Difere-se
assim de Schenker e Traut que reconfiguram a superficie musical para encaixa-la em
uma estrutura a priori. O método de Salzer remete ao conflito construtivo entre os
materiais do nivel superficial ¢ os seus embasamentos estruturais, enquanto a
reconfiguragdo da superficie de Schenker e Traut seria um processo no qual a deducao

¢ regida pela indu¢do, remetendo a uma unidade pura.
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Figura 22: Comparagao entre duas estruturas do nivel profundo. Na esquerda a Ursatz schenkeriana
(SCHENKER, 1979 [1935], p. 4) e na direita a estrutura contrapontistica de Salzer deduzida do
madrigal lo pur respir, de Carlo Gesualdo (SALZER, 1962 [1952], p. 222, Fig. 479, formatacdo da
presente tese)

A presenca do paradigma do conflito construtivo na metodologia de Salzer ¢é
expressa por meio dos acordes contrapontistico-estruturais (Fig. 22, C.E.). O autor
distingue o prolongamento harmonico (que prolonga a tonica por meio da Urlinie € o
Bassbrechung, formando a Ursatz, Fig. 22, esquerda) do prolongamento estrutural
(que prolonga a tonica por meio de acordes contrapontistico-estruturais, Fig. 22,
direita). Considera que "se um acorde contrapontistico ¢ usado para dar suporte a um
tom estrutural na melodia, ele tem a significagio de um acorde estrutural" 37
(SALZER, 1982 [1952] p. 161). E nesse sentido que se pode entender o conceito de

"estrutura contrapontistica" (p. 204), como uma adaptacao da Ursatz schenkeriana

375 If a contrapuntal chord is used to support a structural tone in the melody, it has significance of a
structural chord.”
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(Fig. 22, esquerda), na qual acordes de origem contrapontistica ndo amparados pelas
privilegiadas relagdes de quinta adquirem funcdo estrutural. Assim, uma estrutura
profunda poderia tomar a forma em que um acorde de VII grau assume o papel de
ponto principal de distanciamento no grande arco harmoénico em torno da tonica (Fig.
22, direita). Seguindo esse principio, dependendo do contexto ainda outras estruturas
fundamentais podem ser deduzidas.

Salzer altera assim a narrativa da génese da Ursatz como compreendida por
Schenker. Se o processo de transformagdo de 2 em uma consonancia acontece a partir
do nucleo do acorde da natureza, de modo que 2 reproduza de modo fractal a mesma
consonancia que o gerou, a proposta de Salzer de inferir a estrutura fundamental de
modo dedutivo (da superficie a profundidade) rompe com esse aspecto genealogico de
produgdo do mesmo seguindo uma légica da identidade. 2 ndo mais reproduz a
consonancia original: ele resulta da inferéncia a partir do contexto analisado (ad hoc),
e, portanto, tdo especifica e singular quanto a peca em si. Nesse aspecto, Salzer foi um
dos primeiros tedricos a reformular o moto schenkeriano (Semper idem sed non eodom
modo), j& que a estrutura fundamental agora ndo ¢ mais sempre a mesma.

Trata-se de um processo necessario devido as alteragdes nos objetos de estudo
que Salzer quis incorporar na metodologia, mas que faz transbordar os limites segundo
0s quais a estrutura schenkeriana procurava delimitar a realidade (no caso, a realidade
artistica e estética que se apresentava cada vez mais plural durante o periodo em que
Schenker compunha sua teoria). E um transbordamento, enfim, a partir do proprio
nucleo da teoria, a Ursatz. Salzer elimina a tranquilidade da narrativa fundacional de
Schenker, amparada em uma imagem idealizada da natureza. Essa revisdo e
reformulagdo de principios fundamentais abre portas para novos jogos analiticos e
teoricos no ambito da Teoria Schenkeriana.

skesksk

No entanto, a influéncia de Schenker e de alguns de seus dogmas ainda ¢
percebida em diversos aspectos da produgao de Salzer. Na analise da Sinfonia em Trés
Movimentos, novamente de Igor Stravinsky (SALZER, 1982 [1952], p. 218-219), por
exemplo, pode ser observado o conflito entre as inovagdes tedricas e os trejeitos
analiticos caracteristicos da teoria original. Esses trejeitos podem ser identificados

principalmente em suas predilecdes por tonicas e intervalos de quinta.
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Figura 23: Analise do nivel intermediario e profundo das 38 marcas de ensaio iniciais da Sinfonia em
Trés Movimentos, de Igor Stravinsky. (SALZER, 1962, p. 218 - fig. 472b e d)
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Nesta analise (Fig. 23), Salzer propde a leitura do excerto inicial como um
movimento teleologico da tonica a dominante. Por outro lado, reconhece o carater
ciclico e reiterativo da constru¢do de Stravinsky, no qual esse sentido teleologico €
interrompido, desviado e tangenciado, constituindo o que nomeia como a "técnica de
criagdo de blocos de acordes"*’® (SALZER, 1982 [1952] p. 219, grifo meu). Nessa
concepgao, Salzer reconhece outra 16gica de desenvolvimento em que a imagem da
semente una que cresce centrifugamente coabita (e por vezes ¢ suplantada por
completo) com a imagem de constru¢do de territérios que se interpenetram. Esta
interpenetragdo é similar ao que Fink nomeia como "platds de tensdo"*”’ (2001, p.
117). Os "blocos de acordes" de Salzer sdo um modo de se referir a constitui¢do destes
"platds" — conjunto dindmicos de intensidades que formam territérios transitados
musicalmente.

A andlise ¢ dividida em quatro niveis estruturais (Fig. 23, apresentando niveis
b e d apenas), procurando demonstrar detalhadamente os processos de reducdo.
Dividida em duas segdes, ela apresenta primeiramente uma projecao do acorde de Sol
(fig. 23b e 23d, primeira seta), e depois o alcance do objetivo na dominante alterada
com sétima maior e nona (fig. 23b e 23d, segunda seta).

Segundo o autor, a primeira se¢do (Fig. 23b, n. 1-28) apresenta um "gigantesco
prolongamento de sol™’® (p. 219), subdividido em trés sub-prolongamentos (Fig. 23b,
n.1, 16 e 21, marcados por colchetes). Nesses, a voz superior percorre trés caminhos
ascendentes a partir do mesmo ponto inicial, a tdnica sol. Ela ascende,
respectivamente: (1) a sib4, amparada pelo movimento do baixo ao 141; (2) a si4,
amparada pelo movimento do baixo ao do62; (3) e, finalmente, a ré5, com o baixo
estatico. Essa trajetoria descreve um acorde com duas tergas, reforcando em nivel
profundo a duplicidade e o conflito entre os modos maior e menor.

O fato de o acorde de Sol completo (com quinta) ser apresentado apenas nessa
ultima ascensao a ré5 (final da primeira seta, Fig. 23b e 23d) remete a imagem de uma
tonalidade que emerge, ao invés de uma que se prolonga. Ou seja, a tonalidade de Sol
ndo ¢ um a priori que se desdobra naturalmente, mas o resultado posterior de um
percurso. A estrutura profunda (Fig. 23d) ndo pode apresentar o acorde de Sol como

um ponto de partida, ja que esse acorde ndo se apresenta com importancia estrutural no

376 1] Technique of creating chord blocks."

377 Termo que faz referéncia a obra Mil Platds: capitalismo e esquizofrenia, de Deleuze e Guattarri (2000
[1980]).
378 n 1] Gigantic prolongation of G."
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inicio da pega. A representagdao de Sol na estrutura profunda seria inconsistente com o
embate entre forgas tonais que se instaura ja nos gestos iniciais da peca, nos quais o
baixo circunda o polo sol mas ¢ harmonizado pelas notas vizinhas fa e 1ab (Fig. 23b,
segundo acorde).

De modo geral, trata-se do problema de representar poliacordes com as
ferramentas schenkerianas, segundo as quais os acordes expressariam necessariamente
tonalidades. No entanto, a reformulacdo do propoésito original ndo implica que essas
ferramentas nao sejam mais adequadas para expressar as ambiguidades tonais do
segmento. A incompatibilidade entre método analitico e objeto musical ¢ paralela a
incompatibilidade do jogo composicional de Stravinsky entre claras referéncias ao
tonalismo e constantes negagdes dele.

A segunda secdo (Fig. 23b, n. 29-38) apresenta o caminho em direcdo a
dominante passando pelos pontos estruturais mil (n. 29-33) e sil (n. 34-37). Esses
pontos permitem a ascensdo da voz superior por dois intervalos de quinta (de sol3 a
ré4, e de ré4 a 1a4). Com a exclusdo do ponto estrutural mi na estrutura profunda (Fig.
23d), Salzer sugere o prolongamento (em retrospectiva) do acorde da tonica no &mbito
global do segmento. Embora o eixo estrutural representado pela nota mil ocupe um
lapso temporal consideravel, ele ¢ excluido da ultima etapa de reducdo, uma escolha
que demonstra a predile¢do por estruturas tonais.

Mesmo com a radical revisao de conceitos centrais (como a relativizagdo do
necessario movimento descendente da Urlinie e a inclusdo de acordes alterados ou
incompletos na estrutura fundamental), alguns aspectos tonais da estrutura profunda
inferida por Salzer revelam a influéncia e a permanéncia de fundamentos da teoria
original. A escolha do V como ponto estrutural, por exemplo, ¢ questionavel. Uma
leitura sem os mesmos comprometimentos tedricos poderia reivindicar que, a partir da
marca de ensaio 34 (Fig. 24), a nota si funciona como o eixo no baixo de maior
importancia estrutural (Fig. 24 prolongado com as trompas®’®). Também a subita
cadéncia em Ré (Fig. 24, um compasso antes da marca de ensaio 38) ndo passa de um
evento secundario, intermediario entre a vigéncia de duas se¢des em Si menor e,
portanto, pertencente ao nivel superficial da peca.

Segundo essas interpretagdes, o caminho em dire¢do a dominante nao ¢ a forga

motriz do segmento inteiro: ndo ¢ uma forca que faz emergir um acorde tonal em meio

379 Na pega, até a marca de ensaio 43.
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Figura 24: Marcas de ensaio 33-38 da Sinfonia em Trés Movimentos, de Igor Stravinsky.
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a uma superficie que questiona continuamente o tonalismo. Pelo contrario, o evento
cadencial de Ré ¢ apenas um desvio momentaneo. Mesmo que seja tentador inferi-lo
como eixo estrutural a partir do pressuposto de que o tonalismo ainda é uma forga
operante nesta peca, essa interpretagdo se choca com um principio mais basico da
teoria original: o principio das forgas subjacentes. Trata-se de uma situacao bastante
ambigua em que a funcdo dominante (R€) se apresenta na superficie e a funcao
mediante (Si) na profundidade. E como se o polo estrutural da teoria original fosse
projetado na superficie, enquanto o evento de ligacdao (III) entre I e V ocupa o seu
lugar estrutural. Em outras palavras, como previra o proprio Salzer em sua
reformulacdo da Ursatz (Fig. 22), a forca contrapontistico-estrutural suplanta a forga
harmonica.

Esse tipo de questionamento (e a consequente sugestdo de diferentes leituras
do segmento) nao ¢ dificil de ser realizado em anélises como as de Salzer no universo
pos-tonal. A projecdo de uma estrutura subjacente tonal em meio a linguagem repleta
de poliacordes de Stravinsky carece de verificabilidade, e acaba necessitando uma
espécie de salto de fé por parte do leitor. A leitura de Salzer envolve um expressivo
requinte e habilidade por parte do analista, caracteristicas que parecem necessarias
para que a andlise se sustente: mais necessarias do que os dados da pega em si. Assim,
a estrutura subjacente pode parecer forgada, pois ¢ incompativel com o material de
superficie. De modo geral, ¢ um problema que pode ser identificado na auséncia de
fractalidade: a estrutura micro do acorde na superficie ndo ¢ um retrato fiel da
estrutura macro na profundidade.

Segundo essas consideracdes, um exemplo desse tipo de questionamento ¢

encontrado em Fink:

Pode-se protestar que Stravinsky néo articulou de modo algum seu trajeto
ascendente em dois saltos de quinta. Os primeiros 108 compassos
apresentam ao ouvinte dois movimentos de superficie ascendentes:
primeiro, o espago de uma oitava (sol' - sol?) que conecta o tutti centrado
em sol com o seu retorno (n. 16); e depois a clara ascensdo de uma sexta
maior da marca de ensaio 16 a massiva chegada em Mi menor (n. 29).
Tampouco podem os saltos estruturais em quintas realmente ajudar a
explicar o que estd se passando por baixo (no plano harmoénico). A
polaridade de centros tonais ndo envolve Sol (tonica) € Ré (dominante); € o
Mi menor que emerge na marca de ensaio 29 como uma area de tdnica
secundaria, um eixo entre os polos sol e ré bemol relacionados por
tritono®®, (FINK, 2001, p. 116)

380 "One might protest that Stravinsky has not articulated his rising span as two fifths at all. The
opening 108 bars present the listener with two surface ascents: first, a gl-g2 octave span which links

193



Novamente, ndo se trata aqui de disputar qual andlise estaria mais correta,
mas de apontar a relacdo entre os fundamentos teoricos e o resultado analitico. Esse
caso exemplifica como um analista pode acabar escolhendo como pontos estruturais
aqueles que melhor se adequam ao seu discurso. Salzer demonstra os vestigios do
tonalismo em Stravinsky, ou ainda, como a tonalidade ainda est4 presente como forga
de estruturacdo em seu periodo neoclassico. A escolha do V grau como um ponto
estrutural e das ascensdes por quintas nas progressdes lineares (tanto na linha superior
quanto no baixo) remete a influéncia do ideal schenkeriano de elaboracao
composicional do "acorde da natureza". Nesse sentido, pode-se observar como o
processo dedutivo de Salzer ¢ inter-relacionado com o processo indutivo e como este
estd contaminado por pressupostos tonais. A andlise de Salzer apresenta assim
escolhas e selecdes em relagdo ao objeto musical que favorecem a narrativa
organicista, na qual a multiplicidade ¢ expressa como elaboracdo e desenvolvimento
do simples e imutavel, do uno primordial.

Em um aspecto positivo, a busca pelo V grau funciona para Salzer como um
direcionador do procedimento analitico. Mesmo que se possa questionar sua vigéncia
como eixo estrutural, essa busca permite a Salzer delimitar as ferramentas e 0 modo de
observagdo do objeto. E, portanto, uma estratégia heuristica que organiza e regimenta
a metodologia. Tomando-se como premissa que o intuito da analise musical nao ¢
produzir uma verdade inquestiondvel acerca do objeto observado, Salzer foi bem-
sucedido em sua proje¢do do V grau. Ela permitiu uma empreitada analitica
consistente com suas observacdes tedricas. Embora os aspectos técnicos de sua analise
possam trazer duvidas quanto a sua consisténcia, a estrutura que ela projeta no mundo
da inicio a jogos de linguagem eficientes, detalhados, amparados por uma visdao de
mundo, e, acima de tudo, interessantes. Em outras palavras, mesmo que seja
questionavel, a partir dela epifanias e discursos sdo gerados.

No entanto, em um outro campo epistemologico, as abordagens de Salzer,

Schenker e Traut sdo duramente criticadas como uma inconsisténcia categorica.

the g-centered tutti at the opening with its return at R16, and then the clear ascent of a major sixth (g2-
e3) from RI16 to the massive E minor arrival at R29. Nor can the spans of fifth really help explain what
is going on underneath. The polarity that emerges at R29 as the secondary key area does not involve G
(tonic) and D (dominant); it is E minor that emerges at R29, a compromise axis balanced half-way
between the tritone-related poles G and Db."
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4.3 O modelo associativo

Em seu artigo "The Problem of Prolongation in Post-Tonal Music"*®' (1987),
o musicologo Joseph Straus elabora uma critica profunda a anélise da musica pods-
tonal com técnicas da Analise Schenkeriana. O cerne de sua argumentagao se relaciona
com o discurso do proprio Schenker em prol da limitacdo das fronteiras do sistema
analitico. No entanto, Straus nao propde a defesa de um ideal estético, mas a coeréncia
entre os sistemas analitico e musical. Basicamente, o autor argumenta que apenas em
musicas organizadas em um sistema tonal € possivel estabelecer com coeréncia os
acordes que possuem maior importancia estrutural e que se prolongam em acordes e
sequéncias de acordes subordinados. A auséncia de uma clara distingdo entre
dissonancia e consonancia no repertdrio poOs-tonal implica necessidade de
procedimentos ad hoc para se estabelecer hierarquias entre niveis estruturais. Por
razdes como essas, o conceito de prolongamento nao faria sentido nesse repertorio.

Seu artigo procura estabelecer precisamente as condi¢des nas quais o conceito
de prolongamento pode ser invocado como um principio da organizacdo de musicas
em niveis estruturais. Consequentemente, procura também mostrar que essas
condi¢des ndo podem ser satisfeitas em um universo pos-tonal. Estabelece entdo

quatro condi¢des fundamentais para o conceito de prolongamento:

1) E necessaria uma distingdo consistente entre intervalos consonantes e
dissonantes.

2) Acordes consonantes devem possuir diferentes graus de importancia
estrutural (por exemplo, os graus V e I possuem a mesma configuracao
intervalar [047], mas desempenham diferentes fungdes).

3) Deve haver modos consistentes pelos quais notas com menor importancia
estrutural ornamentam notas de maior importancia estrutural, como a relacao
de notas melodicas e acordes, por exemplo.

4) E necessaria uma clara distingdo entre as dimensdes vertical e horizontal

(melodia e acompanhamento).

381 O Problema do Prolongamento na Musica Pos-Tonal.
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De fato, essas condigdes sdo adequadas ao repertorio no qual a Andlise

382 ¢ determinam de modo sistematico o modelo de

Schenkeriana foi desenvolvida
analise baseado no conceito de prolongamento. Elas impdem limites claros e precisos
para a adequacdo entre ferramenta analitica e objeto de estudo. Dentre outros fatores,
seu argumento ¢ consistente pois insiste na verificagdo dos elos entre os niveis mais
profundos e os mais superficiais da estrutura. Ou seja, essas condigdes permitem a
replicagdo de estruturas subjacentes (como a Ursatz, por exemplo) nos pontos
limitrofes do sistema hierarquico: permitem o espelhamento da profundidade na
superficie.

De modo conciso, o autor argumenta que o modelo prolongacional funciona da

seguinte forma:

"dados trés eventos musicais X, Y e Z o modelo prolongacional reivindica:
Y ¢ estruturalmente inferior a X e o estende; X ndo ¢ substituido até que Z
apareca". (STRAUS, 1987, p. 2)

A partir dessas caracteristicas, uma conexdo entre eventos musicais pode ser
denominada como prolongacional. Elas implicam que Y ¢é incorporado por X ¢ que Z
instaura no dmbito de um determinado nivel suas proprias conexdes prolongacionais.
Em um nivel mais amplo, essas conexdes prolongacionais podem incorporar ou ainda
ser incorporadas por outro evento. De modo progressivo, elas podem ainda se estender
virtualmente até que a peca inteira seja contemplada como a prolongacdo de um
determinado evento ou de um pequeno conjunto de eventos musicais. Ou seja, trata-se
de um modelo que propde demonstrar a integracdo entre partes e o todo, desde a
apreciacdo de eventos minimos de referéncia (notas) até estruturas mais amplas
(sentengas, se¢des, movimentos etc.).

Em oposi¢do ao modelo prolongacional, Straus apresenta "uma proposta
menos ambiciosa, porém teoricamente mais defensavel para o nivel de organizacdo
intermediario da musica pos-tonal" (1987, p. 1). Denominado como modelo

associativo, ele € descrito da seguinte forma:

"dados trés eventos musicais X, Y e Z, um modelo associativo ¢
contemplado meramente por estabelecer algum tipo de conexdo entre X e Z
sem comentar de um jeito ou de outro sobre Y". (STRAUS, 1987, p. 13)

382 Pode-se argumentar, no entanto, que a condigdo 4 nfo se aplica ao repertorio de textura estritamente
polifénica, como a fuga, por exemplo. Mas, por outro lado, poucas sdo as fugas analisadas por
Schenker.
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Neste modelo, X e Z conectam-se por meio de transposicdes, inversoes,
retrogradagdes etc. sem que um evento seja necessariamente a referéncia primordial do
outro. Além disso, a ideia de "ndo comentar sobre Y" implica descontinuidade no
encadeamento de eventos. Uma relacdo entre X e Y pode estabelecer relacdes de outra
ordem que ndo a que se estabelece entre X e Z. Além disso, Y pode ser considerado
como estritamente independente.

Em primeira andlise, a diferenciagdo entre modelos prolongacionais e
associativos aborda pontos pacificos. Deriva da simples diferenga entre a musica tonal,
na qual, em tese, todos os eventos relacionam-se harmonicamente a um unico ponto de
referéncia (a tonica), e a musica ndo regida por principios tonais (nomeada pelos
diversos prefixos: a, pds, pré, anti, pan etc.), na qual, em tese, os pontos de referéncia
harmonicos podem ser variados, podem ser estabelecidos unicamente por reiteragao de
sonoridades, podem nao ser fundamentados em relagdes de consonancia/dissonancia,
dentre outras caracteristicas.

Nas consequéncias tedricas mais imediatas, pode-se observar como no modelo
associativo se estabelecem colaboragdoes e similaridades, e ndo incorporagdes ou
extensoes. Representado como um sistema de parentesco, pode-se pensa-lo como uma
irmandade, em vez de um sistema de filiacdes***. Os eventos comunicam-se sem um
rompimento de seus limites ao integrarem ou serem integrados por outros eventos,
mas por zonas de intersecdo. Se o modelo prolongacional requer a univocidade na
relacdo entre elementos, no modelo associativo estas relacdes siao biunivocas.
Enquanto o modelo prolongacional ¢ adequado para se pensar a musica que se
organiza por niveis estruturais da superficie a profundidade de um espago musical, o
modelo associativo se adequa a uma organizacao intra-niveis, localizada na superficie
ou em niveis intermediarios proximos a essa superficie. O modelo gerativo e
hierarquico que o conceito de prolongamento representa ¢ substituido pelo modelo em
rede e horizontal representado pelo conceito de associagao.

Finalmente, pode-se observar como a concepcdo do modelo associativo
representa a cisdo historica com pressupostos fundamentais da Teoria Schenkeriana.
Os idedrios organicistas que sustentam o modelo prolongacional — que embasam

sobretudo sua visdao do par uno-multiplo a partir da narrativa do crescimento seminal —

383 Contrastando nesse sentido com afirmagdes de Schenker como: "basicamente, [0 processo de]
geracdo na Natureza reflete a si mesma em linhas descendentes e ascendentes, nunca em linhas paralelas
como de irmdos e irmas" (1968 [1906], p. 24) / "Basically, generation in Nature reflects itself in
ascending and descending lines, not in side lines of brothers and sisters."
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nao se adequam ao modelo associativo. Relacionar a ele metaforas biologicas ou
reflexdes sobre a natureza do processo de criacdo nao fariam sentido para o
pragmatismo de Strauss e seus pares®®*. Esse abandono do organicismo evidencia o
choque entre dois contextos epistemologicos bastante distintos: de um lado, Schenker
em Viena, no inicio do século XX, procurando descobrir a verdade transcendental do
ato criativo a partir de uma metodologia moderna para o seu tempo; no outro lado,
Straus nos EUA, no final do mesmo século, procurando organizar as confusdes entre
metodologia e objeto ocasionados na aplicagdo da Teoria Schenkeriana ao repertdrio
pOs-tonal.

Dirigindo-se ao cerne da epifania original de Schenker — ao modo como ele
pensou reduzir, por exemplo, multiplos eventos musicais a apenas um com seu
encadeamento de eventos subordinados -, 0 modelo associativo é contrario ndo apenas
aos pressupostos do seu método de analise, mas também aos fundamentos da Teoria
Schenkeriana como um todo. Ele estabelece duas cisdes radicais: uma imagética, ao
eliminar a figura do organismo — que se origina no uno primordial e complexifica-se
no processo de crescimento — como imagem-modelo para uma analise musical; e outra
metodoldgica, ao eliminar o procedimento bésico de incorporagdo de eventos no qual
todos os procedimentos metodologicos sdo fundamentados (como arpejamento,
ascensdo inicial, transferéncia de registro, desdobramento intervalar etc.)*>.

No entanto, o problema ¢ que a distingao entre esses dois sistemas tedricos nao
¢ tdo simples na pratica, especialmente em musicas que dialogam com centros tonais
ao mesmo tempo em que utilizam sonoridades ndo triddicas como material
composicional. Este ¢ o caso de determinadas composi¢des de Stravinsky, por
exemplo, bastante analisadas no neo-schenkerianismo, que oscilam nos extremos da
profundidade e da superficie do espaco tonal — composicdes que se situam no ponto
intermedidrio entre a metafora do crescimento centrifugo a partir de uma semente e a
metafora da interconexio de territorios e "platds de tensdo". E uma musica, enfim, em
que a validade da Urpflanze musical de Schenker encontra seus limites, tanto como
modelo tedrico (na forma da Ursatz) quanto como matriz das imagens organicistas que
embasam seu modelo, mas que ao mesmo tempo lembra e faz referéncia a sua historia

e modos de ser.

384 Na se¢do 4.5 ¢ sugerido que o conceito de rizoma de Deleuze e Guattari dialoga os pressupostos do
modelo associativo, enquanto a Urpflanze dialoga com o prolongacional.

385 Nesse sentido, o modelo associativo de Straus estabelece estreito didlogo com o conceito de produto
de redes, de Cohn e Dempster.
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Em meio a esse debate, Straus propde uma revisao da analise de Salzer da
Sinfonia em Trés Movimentos. Sua revisao se baseia no grafico ¢ da analise original
(Fig. 25a). O que Salzer chamou de trés sub-prolongamentos de sol formando um
"gigantesco prolongamento" ¢ compreendido por Straus como a elaboracdo
composicional do conjunto 4-17 [0347] (Fig. 25b). Esse conjunto estaria representado
tanto no nivel intermediario de Salzer, em que se pode observar desdobramentos
intervalares da triade maior-menor a partir das trés trajetérias iniciadas em sol, quanto
no nivel superficial da pega, em que 4-17 [0347] e seus subconjuntos sdo apresentados

reiteradamente.

a) b)

4-17
(0347)

bdsd 4

5—-.l
3-3(014)T

Q) a6 (19 @n (26)

tﬁ
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_(:h
-

Figura 25: Analise de Straus a partir do grafico ¢ da analise de Salzer. (STRAUSS, 1987, p. 11)

Na argumentacgao de Straus, se o conceito de prolongamento ¢ delimitado ao
repertorio tonal, no caso dessa composi¢do de Stravinsky deve-se pensar estritamente
em termos de elaboracdo composicional. Assim, o autor defende que "o conjunto de
notas 3-3 [014] ocorre muitas vezes nos compassos iniciais € ¢ um subconjunto de
virtualmente todas as verticalidades. E enfatizado localmente nos compassos iniciais,
e depois desdobrado composicionalmente por todos 107 compassos inicias" 3%
(STRAUS, 1987, p. 12, grifo meu). Em sua andlise, Straus reivindica uma unidade
harmonica para a pega a partir da estrutura intermediaria inferida por Salzer. Por nao
se tratar de prolongamentos, o conjunto de notas 3-3 [014] (subconjunto de 4-17
[0347]) ndo desempenha a func¢do de uma totalidade como a Ursatz schenkeriana, ja

que ndo incorpora outras entidades em um encadeamento hierdrquico. No entanto,

tratando-se ainda de elaboragdes composicionais, ele reflete "virtualmente todas as

386 "Set-class 3-3 occurs many times in the opening measures and is subset of virtually every vertical. It
is emphasized locally in the opening measures, and then composed-out in the melody over the first 107
measures."
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verticalidades" da peca, apresentando-se tanto na superficie quanto em niveis
intermediarios.

O modelo associativo ¢ assim posto em pratica: ndo se trata de eventos que se
prolongam uns sobre os outros direcionando-se a uma integragdo, mas de reiteragdes
de sonoridades que possuem determinada influéncia em um determinado segmento —
sonoridades que poderiam ainda coexistir com outras, disputando a melhor
representacdo do segmento. Straus nao reconfigura a superficie (como Schenker e
Traut), nem rearranja as estruturas intermediaria e profunda (como Salzer). Ele resolve
tedrica e analiticamente o problema da auséncia de fractalidade na andlise de Salzer,
ao alterar a compreensao da unidade de medida. Enquanto Salzer altera a sequéncia de
triades representadas na estrutura profunda, Straus altera a propria nogao de triade

como referéncia %7 .

Além disso, ndo reivindicando a integragdo organica
(autorreferente, autdbnoma, comportando-se como um sujeito etc.), a busca pela
reflexdo do micro no macro, embora ainda seja importante, ndo se localiza mais como
centralidade do projeto analitico.

Entretanto, a questdo ¢ complexificada ao se pensar que o conjunto de notas
4-17 [0347] é justamente aquele que representa as estruturas tridicas estaveis>®S. Este
conjunto nada mais ¢ que uma representacdo do modo maior-menor, tdo caracteristico
do tonalismo. Assim, enquanto Straus reivindica que analisar tonalmente a pega
incorre em problemas tedrico-metodoldgicos, a estrutura subjacente na qual embasa
sua tentativa de resolucdo ¢ a propria unidade minima de referéncia do sistema que
pretende substituir. Trata-se de uma substituicdo terminoldgica que em sua visdo nao
cairia no erro de inferir prolongamentos em um contexto aprolongacional, que detecta
nas andlises que o precedem. As estruturas triadicas estdo 14, mas ndo desempenham a
mesma fun¢do que no antigo sistema®*’. Assim, a radicalidade da proposta de Strauss
implica o ndo reconhecimento de qualquer referenciagdo aos elementos e relacdes que
formam o sistema tonal®**’. No caso dos elementos: triades maiores e menores sdo

chamadas de conjunto 4-17; e no caso das relagdes: prolongamentos sao chamados de

associagoes.

387 Similar nesse sentido 4 proposta de Travis (1959). Ver secdo 4.4.

38 Dentre as quatro possibilidades utilizadas no sistema tonal: triades menores e maiores
(harmonicamente estaveis); e diminutas e aumentadas (harmonicamente instaveis).

389 Essa argumentagdo € similar & de James Tenney na formulagio de suas Unidades Gestaltico-
temporais. Embora Tenney se refira a unidades perceptivas (no nivel estésico) e Straus a unidades
neutras, ambos defendem esta mesma mudanga paradigmatica. ver: TENNEY 1988 [1961], p. 4-6.

3% Refere-se aqui a definigdo de Klir (1991): S = E + R: Sistema ¢é igual a elementos mais relagdes.
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A questdo ¢ abordada mais diretamente em seus comentarios sobre a analise
da sonata para piano de Bela Bartok (STRAUS, 1987, p. 16). Sua andlise argumenta
sobre a mudanga paradigmatica da triade para o conjunto 4-17 [0347], ao discutir o seu
subconjunto 3-3 [014]. Nessa mudanca, ndo haveria mais prolongamentos de uma
triade primaria em triades secundarias; o conjunto 4-17 [0347] e seu subconjunto 3-3
[014] n3o implicam uma escala maior ou menor subjacente em uma configuragao
preestabelecida®®!; o discurso ndio se d4 por meio de elaboracdes em que os intervalos
de quinta e terca sdo significativos a disposicdo formal a priori. Ao invés dessas
caracteristicas tradicionais, os processos composicionais sdo compreendidos como
encadeamentos das sonoridades 4-17 [0347] e 3-3 [014], desdobradas em jogos com
texturas, densidades, registros etc., mas também com possiveis horizontaliza¢cdes nao
preestabelecidas. Sendo os conjuntos a unidade minima de referéncia harmonica, o
discurso musical ¢ realizado por meio de sequenciamentos em Pprocessos
parcimoniosos (com notas comum) de transposi¢do, inversdo e retrogradagdo, mas
também por meio de suas potencialidades de gerar escalas subjacentes nao
predeterminadas pelo sistema tonal.

Frisando a diferenga entre os conjuntos e a triade, Straus disserta que:

A sonoridade ¢ um conjunto de classes 3-3, ndo uma triade. Como
resultado, o movimento estrutural do baixo néo ¢ integrado estruturalmente.
Nao resulta do arpejamento ¢ ndo desdobra composicionalmente o 3-3
inicial. O conjunto de classes 3-3 ndo ¢ horizontalizado; é transposto e
invertido de modo a manter o d6# como nota comum?®2. (STRAUS, 1987.
p. 15, grifo meu)

Uma possivel consequéncia da visdo de Straus ¢ a tendéncia ao
acontextualimo. A escolha por privilegiar a mesma sonoridade triddica que embasa o
periodo da pratica comum (como nos casos de Stravinsky e Bartok) tende a ser tratada
como exodgena em relacdo ao movimento estrutural de suas composigoes. A
sonoridade operaria mais como um comentario pontual do que como uma for¢a motriz

de seus discursos. Nao haveria tensdo historica na ambiguidade entre a triade e o

31 Como, por exemplo, o vetor classe-intervalar <254361> que descreve, dentre outras, a escala maior.

392 [ ] The principal sonority is set-class 3-3. As a result, the bass motion by fifth is not structurally
integral. It does not result from arpeggiation and does not compose-out the initial 3-3. Set-class 3-3 is
not horizontalized; it is transposed and inverted so as to keep the C# as a common tone."
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conjunto 4-17 [0347], mas uma total reformulagdo das regras do jogo composicional
na qual o conjunto de classes de notas suplantaria o seu predecessor™®>.

Ciente dessas possiveis criticas, Straus tece os argumentos finais de seu
artigo. A citacdo refere-se a analise do op. 19 de Schoenberg, mas representa bem as

questdes centrais do artigo.

Esta ndo ¢ uma estranha e deformada peca tonal. E uma rica e idiomatica
peca pos-tonal que, com efeito irénico, imita a estrutura tonal. A abordagem
associativa que eu defendo ndo ignora de modo algum as dbvias alusdes
tonais nesta peca. Ao invés disso ela posiciona estas alusdes em um quadro
teorico no qual podemos fazer declara¢des analiticas significativas a
respeito delas®®*. (STRAUSS, 1987, p. 19, grifos meus)

Straus propde que a musica pés-tonal ndo seja observada a partir de métodos
e teorias a ela alheios. Em sua visdo, a Teoria Schenkeriana ndo ¢ capaz de "fazer
declaracdes analiticas significativas" a respeito dessas pecas, ja que ndo se refere (ou
apenas distorce) as sonoridades elementares que elas utilizam. A postura critica de
Straus € necessaria pois evita diversas polissemias conceituais resultantes da aplicagdo
de ferramentas metodologicas em objetos aos quais elas ndo foram pensadas
originalmente.

O problema de sua postura € criar um binarismo, uma dicotomia sem pontos
de interse¢do. A reprodugdo de sua postura de modo irrestrito pode levar a equivocos
em casos em que as estruturas triddico-tonais coabitam com conjuntos variados
exercendo funcdo de for¢ca motriz do discurso musical; em casos em que ndo se trata
de uma "imitacdo da estrutura tonal com efeito ironico", mas de uma complexa e
intrincada mescla de linguagens; em casos, enfim, em que ambos os modelos
(prolongacional e associativo) sdo responsaveis pelos direcionamentos e elaboragdes
da obra. Assim, ao fiar-se no termo pods-fonalidade, a concepcdo de fonalismo
expandido perde a sua for¢a no quadro tedrico de Straus. Para o autor, parece tratar-se
mais de um cenario posterior, de uma revolucao na linguagem musical, € ndo de um
processo continuo de implementacdo de novos recursos em confluéncia com a

vigéncia dos antigos, transformando-os gradual e sub-repticiamente.

33 Hiperbolizando esse argumento ad absurdum, de um modo que Straus provavelmente ndo

concordaria, a pe¢a funcionaria de maneira similar se o conjunto de classe de notas que a fundamenta
fosse alterado.

3% "This is not a strange, deformed tonal piece. It is a rich, idiomatic post-tonal piece that, with ironic
effect, mimics tonal structure. The associational approach that I am advocating in no way ignores the
obvious tonal allusions in this piece. Rather, it places those allusions in a theoretical framework within
which we can make meaningful analytical assertions about them."
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O apelo por uma coeréncia entre teoria e analise leva Straus a uma analise
menos comprometida com indugdes estésicas € poiéticas: menos comprometida com a
tentativa de apontar como a musica ¢ percebida em relacdo a sua estrutura e seu
comportamento no eixo temporal; ¢ com o modo como essas estruturas foram
organizadas por parte do compositor, por meio de suas idiossincrasias criativas e de
seu contexto historico. Sua reivindicacao analitica direciona-se exclusivamente ao
nivel neutro, mesmo baseando-se na andlise de Salzer (que leva em conta estes
aspectos estésicos e poiéticos). E uma postura que rompe fundamentalmente com os
pressupostos tanto da teoria original quanto de suas reformulagdes.

Em sua extensa critica as condi¢des de Straus, Larson (1997) retoma a
importancia dessas instancias poiéticas e estésicas na definicdo do conceito de
prolongamento. Sobre a primeira condi¢do, por exemplo, Larson argumenta que: "para
se distinguir entre consonancia e dissondncia [...] devemos primeiramente
compreender como o prolongamento estabelece as estruturas hierdrquicas que nos
possibilitam ouvir algumas notas como mais ou menos estaveis que outras">*> (1997,
p. 129). Embora sua postura aponte mais uma vez para a vagueza conceitual apontada
por Straus, ela traz a reflexdo de que estruturas musicais estaveis ndo sdo sindnimo de
replicagdes da série harmonica no formato triddico. Nesse sentido, em confluéncia
com a teoria original e a primeira geracdo de neo-schenkerianos, Larson argumenta
que o conceito de prolongamento nomeia antes de tudo uma categoria perceptiva € a
ideia de que a audi¢do musical, em um movimento dindmico e flexivel, ¢ guiada pela
distin¢do entre pontos estruturais, e suas elaboragdes e movimentos de retorno.

Ou seja, a0 mesmo tempo que Straus retoma o categorismo de Schenker, ele se
afasta das perguntas fundamentais que a Teoria Schenkeriana procurava responder.
Sua reformulagdo terminoldgica implica uma reformulagdo epistemologica do
conjunto de saberes e inquietagdes que geraram e impulsionaram a teoria original e
seus desenvolvimentos posteriores. Straus ndo estd mais preocupado em responder as
questdes no modo como foram formuladas na teoria original, ja que as condi¢des para
que elas sejam realizadas foram questionadas em seu cerne. Para o autor, se ndo ha
mais tonalismo, ndo faz mais sentido observar o objeto com ferramentas pensadas para

o tonalismo.

395 "In order to distinguish between consonance and dissonance [...] we must first understand how
prolongations establishes the structural hierarchies that allow us to hear some notes as more or less
stable.”
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Ficam suspensas ou reformuladas nesse panorama as seguintes perguntas:
como as progressoes de acordes sdo direcionadas em relagdo a um objetivo? Como
expressar os sentidos de movimento, continuidade e direcionalidade que a juncdo dos
eventos musicais em uma determinada ordem parece manifestar? S3o perguntas da
teoria original as quais se poderia acrescentar: como expressar analiticamente a
sensacdo de movimento harmoénico na musica pos-tonal? Seria possivel inferir
estruturas subjacentes para explicar a causalidade nessa musica? E no caso do
neoclassicismo de Stravinsky, em que a tonalidade se faz presente como material
musical, ndo seria melhor falar dela a partir de uma metodologia também adequada as
inclinagdes tonais?

Como disserta Lerdhal:

Apesar da clareza do argumento de Straus, ndo se pode escapar a impressao
de que ele ¢ circular. Ele delimita o conceito de prolongamento para caber
apenas na musica classico-tonal e entdo demonstra que a outra musica nao
cabe nele. De fato; mas o que fazer com todas aquelas intui¢oes que o
fizeram querer pensar a musica atonal de um modo prolongacional
inicialmente? Nio ¢ o suficiente se acomodar, como ele sugere, com uma
teoria atonal mais modesta que apenas utiliza associagdes motivicas de
acordo com a teria dos conjuntos®*®. (LERDHAL, 1989, p. 4-5, grifo meu)

A atitude de Straus frente a impossibilidade de responder algumas dessas
perguntas ¢ pragmatica. Parafraseando talvez a famosa proposicdo de Wittgenstein:
"sobre o que ndo se pode falar, deve-se calar"*®’, Straus afirma que, "se o contexto
musical torna a hipotese insustentavel, a analise serd, a rigor, insignificante" (1987, p.
12). Os argumentos de Straus sdo convincentes, mas deixam a impressdo de que o
aspecto criativo-interpretativo da anélise ndo se sustenta frente ao nivel de rigor de seu
critério da verificabilidade. E um rigor que elimina a possibilidade de se intuir os
movimentos tonais que de fato acontecem na obra. Na andlise e no discurso de Straus,
as claras referéncias a tonalidade na Sinfonia em Trés Movimentos parecem ser
tratadas estaticamente. Nao sendo possivel falar do movimento estrutural a partir do
conceito de prolongamento, a musica passa a ser tratada com a mesma logica
associativa que seria adequada a analise da musica pos-tonal. Oblitera-se desse modo

um dos eixos da ambiguidade do neoclassicismo de Stravinsky, composto por

36 "Despite the clarity of Straus' argument, one cannot escape the impression that it is circular. He
constrains the concept of prolongation to fit only classical tonal music and then demonstrates that other
music does not fit it. True enough; but what about all those intuitions that made him want to think of
atonal music in a prolongational way in the first place? It is not enough to settle, as he suggests, for a
more modest atonal theory that just employs motivic associations in a set-theoretic manner."

397 A sétima e ultima proposigdo de seu Tractatus Logico-Philosophicus.
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referéncias e digressdes em relagdo ao tonalismo em meio a incorporagao de novos
materiais e progressoes. A solucao de Straus para o "problema do prolongamento na
musica pos-tonal" consiste na afirmacdo de que ndo ha prolongamento nesta musica, e
por isso ndo ha problema.

Mesmo que o intuito de seu artigo ndo seja a analise dessa obra, mas uma
critica sobretudo teodrica, os argumentos de Straus sdo significativos de uma postura
que privilegia a consisténcia do método analitico em detrimento da interpretacdo, e,
principalmente, dos erros a que esse ato estd sujeito®®. Nesse sentido, Flink atinge o

ponto nevralgico da questdo, ao afirmar que:

Straus pode ter a melhor teoria, mas é Salzer que produz a melhor analise.
Os trajetos ascendentes de Salzer, quer de fato prolonguem ou ndo alguma
coisa, parecem mais proximos do modo como a musica de Stravinsky ¢é
percebida por um ouvinte do que a associagdo estatica de notas de acordo
com o motivico conjunto de classe de notas de Straus. Parece que a
defini¢do puramente hierarquica de Straus impde seu custo: ndo o permite
discutir a obvia organiza¢do em etapas da superficie musical, porque as
estruturas resultantes parecem muito com prolongacdes proibidas pela
teoria®®. (FINK, 2001, p.116)

A reiteragdo de referéncias tonais na musica do periodo neoclassico de
Stravinsky leva, portanto, no campo teorico/analitico, a uma problematica, a uma
aporia. Mesmo que ndo seja exatamente correto falar em prolongamentos (como os
apontados por Schenker no repertorio tonal) sua inferéncia ajuda a montar um retrato
das construgdes, dos movimentos internos € dos diversos impulsos teleologicos da
obra (no caso, direcionados a determinados fins, € ndo a um fim somente). Mesmo que
o tonalismo inferido na estrutura subjacente ndo esteja ali de fato, sua consideragdo
configura uma eficiente estratégia heuristica, ou seja, ela permite a investiga¢do sem
que a duvida sobre a adequacdo da ferramenta analitica implique um obstaculo.
Cumpre, portanto, um papel similar ao de modelos cientificos, que, em uma

400

perspectiva construtivista, em vez de uma realista™", procura compreender os objetos

398 Kerman (1980) questiona bastante esta postura.

399 "Strauss may have the better theory, but it is Salzer who produces the better analysis. Salzer's
ascending spans, whether or not they actually prolong anything, seem closer to the way Stravinsky's
music is perceived by a listener than Strauss's static association of notes according to a motivic pitch
class (pc) set. It appears that a strict hierarchical definition of prolongation imposes its cost: it prevents
Strauss from discussing the obvious stepwise organization of the musical surface, because the resulting
structures look too much like forbidden prolongations."

400 Segundo Klir, a visdo construtivista entende que "sistemas ndo existem no mundo real independentes
da mente humana" (1991, p. 21), ou seja, que os modelos cientificos sdo uma projegdo de estruturas
cognitivas auto referenciais, que ndo tem por pretensdo desvendar o funcionamento real do mundo, mas
sim realizar nele operagoes efetivas. Uma consequéncia desta linha de pensamento é o questionamento
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de estudo sem ter como mote um entendimento da realidade verdadeira, mas sim o
intuito de realizar operagdes efetivas, com ferramentas bem delimitadas, nos objetos
estudados. Nesse caso, por exemplo, a analise de Salzer ainda ¢ tomada como
referéncia na de Straus — fato que demonstra como a investigag¢ao heuristica que Salzer
inicia, estabelece uma estrutura autébnoma, cotejavel e valida para investigagdes
posteriores.

Reiterando a argumentacdo de Fink, a consisténcia tedrica ndo ¢
imprescindivel (e, em muitos casos, ndo ¢ o objetivo) na andlise de objetos
extremamente ambiguos como as obras de arte (objetos atravessados por contextos
culturais, por blocos de sensacdes, pela subjetividade de experiéncias etc.). A andlise
de Straus opta por ignorar as claras referéncias tonais (mesmo que se trate mais de um
apontamento teérico do que uma analise extensa, detalhada e comprometida).
Apresenta, nesse sentido, uma miopia analitica, delimitada por pressupostos teoricos,
equivalente a que se encontra em Schenker. Ambos os tedricos, o do tonalismo e o do
conjunto de classes de notas, projetam na obra estruturas que dizem tanto sobre o
ponto de vista do observador quanto do objeto de analise. Isto ndo quer dizer que as
andlises de Salzer e de Strauss ndo sejam validas e que sejam obsoletas. Pelo contrario,
ambas sdo validas a sua maneira e expressam eficientemente uma determinada visdo
de mundo. Uma das ligdes que se pode tomar nesse panorama reside nos pontos de
conjugacao que se podem tecer a partir das visdes apresentadas.

Pode-se resumir esse panorama da seguinte maneira: como utilizado pelas
primeiras geracdes neo-schenkerianas, o conceito de prolongamento ¢ ja uma
reformulacdo da teoria original, procurando transbordar suas fronteiras. Straus
reivindica uma precisao conceitual de modo a preservar a coeréncia metodologica,
delimitando novamente a teoria original. Por sua vez, Schenker ndo se refere a
processos de integragdo como descritos por Straus, mas aos principios de crescimento
e coeréncia organica. Segundo esses principios, o prolongamento ¢ um dos meios

pelos quais a entidade musical como um todo ¢ elaborada a partir de uma Unica

da capacidade de apreensdao humana e a nocdo de filtros realizados pela cogni¢do na avaliagdo do
mundo empirico.

Por outro lado, a visdo realista entende que os modelos cientificos sdo representacdes que estabelecem
relagdo bijetora com o mundo real, um mapeamento isomoérfico entre as estruturas da cognigdo e as
estruturas do mundo empirico, compromissadas com a veracidade dos fatos. Segundo Fraassen: "a
ciéncia busca fornecer em suas teorias uma descrigdo literalmente verdadeira de como ¢ o mundo; e a
aceitacdo de uma teoria cientifica envolve como crenca a de que ela seja verdadeira" (apud, BARRETO
e BEJARANO, 2014, p. 21).
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semente, ¢ nao uma relagdo de integragdo pontual. Enquanto Salzer se relaciona com
esse aspecto organicista da teoria original, procurando expandir as possiveis estruturas
organicas da musica, Straus relaciona-se ao aspecto técnico-metodologico dela,
enfatizando o modo como ela serve de ferramenta descritiva da pratica tonal.

A problematica exposta por Strauss estabelece confluéncias e divergéncias
entre duas visdoes paradigmaticas na andlise musical como um todo: a Teoria
Schenkeriana e a teoria dos conjuntos de classes de notas. Essa problematica expressa
uma contradicdo fundamental: a leitura da Teoria Schenkeriana sem os fundamentos
organicistas que a embasam. Enquanto a solu¢do de Straus consiste em negar a
convergéncia entre pds-tonalidade e prolongamento, outros autores apresentam

solugdes diversas para esse topico.

4.4 A Analise Linear

Um ano depois (1988), Allen Forte publica um artigo que se depara com
problemas similares aos expostos por Straus. O quadro teérico ¢ o mesmo, de modo
que os artigos podem ser lidos como complementares: ambos os autores se deparam
com a adaptacdo da Teoria Schenkeriana ao universo pos-tonal, reconhecem suas
inconsisténcias metodologicas e procuram soluciona-las. Concentrando-se menos na
definigdo teodrica do conceito de prolongamento, Forte pde em pratica indiretamente
diversos conceitos delineados por Straus, desenvolvendo-os no ambito analitico.
Convergindo com os apontamentos de Straus, Forte utiliza com reserva e cautela o

conceito de prolongamento*°!

. Mesmo utilizando-o, o conceito adquire diferentes
conotacdes para Forte: refere-se mais a identidade sonora de um trecho do que ao
direcionamento resultante de elaboragdes de estruturas musicais.

Transformacdes conceituais como essa sdo bastante significativas. Para
compreendé-las, a presente secdo debate a comparagdo proposta por Forte entre sua
propria analise e a de Roy Travis dos compassos iniciais da Sagrag¢do da Primavera
(Fig. 26), de Igor Stravinsky. As duas analises e os quase 30 anos que as separam
(1959-1988) sdao uma amostra das mudancas paradigmaticas no neo-schenkerianismo:

de como certos conceitos foram alterados ou obliterados; das mudancas nas

inquietacdes tedricas e nas metodologias; e, sobretudo, da dissipagdo da influéncia dos

401 Que aparece em apenas dois momentos de seu texto: diretamente € em uma citagio.
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principios da Teoria Schenkeriana, que, contraditoriamente, coabita com a persisténcia

em invocar essa mesma influéncia.
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Figura 26: Redugdo para piano dos compassos iniciais da Sagracdo da Primavera de Igor Stravinsky.
(RAPHLING, 1979, p.3)

A andlise de Roy Travis desenvolve as propostas de expansdo da Teoria
Schenkeriana iniciadas por Salzer. No entanto, enquanto Salzer ainda se fia em
estruturas triddicas para pensar suas diversas estruturas fundamentais subjacentes
(Ursdtze), Travis propde o conceito de "sonoridade tonica" (1959, p. 260), que amplia
as possibilidades da unidade minima de referéncia para além da triade. Em certo
sentido, esse conceito representa o ponto limitrofe na fragmentacdo do quadro teodrico

schenkeriano, que pode ser compreendida em trés momentos significativos:

1) Ursatz imutavel com estruturas triddicas (Schenker /71935]),
2) Ursdtze mutédveis ainda com estruturas triadicas (Salzer [71952])

3) Ursditze mutaveis com estruturas nao-triadicas (Travis [1959]).

Essa trajetoria ¢ marcada por dois questionamentos-reformulag¢des do "acorde
da natureza" que sustenta a Ursatz schenkeriana: primeiro (em Salzer), questiona-se a
necessidade da progressao fundamental 1-V-I que dele derivaria; depois (em Travis),

questiona-se a necessidade de té-lo como referéncia para a compreensao das estruturas
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profundas, ou seja, questiona-se a propria constituicdo interna (triade) da estrutura
fundamental.

A "sonoridade tonica" de Travis ¢ definida de acordo com a ampliacdo do
proprio conceito de tonalidade. Em suas palavras, "a musica ¢ tonal quando o seu
movimento desdobra no tempo um tom, intervalo ou acorde"*’? (1959, p. 261). Sua
definicdo difere da de Salzer em aspectos significativos. Enquanto para este, a
tonalidade ¢ "um movimento prolongado na estrutura de uma uUnica progressao
determinadora, constituindo a derradeira estrutura de toda a peca"** (1982 /1952], p.
227), atrelando tonalidade a uma progressao fundamental global (por exemplo, I - CS -
I) — a definig¢@o de Travis permite observagdes locais, em que um tnico segmento pode
instaurar pontualmente movimentos "tonais". Junto a isso, enquanto a definicdo de
Salzer reflete ainda a prevaléncia da triade como material de referéncia, a de Travis
reflete uma visdo que prescinde dela. A partir dessa ampla definigdo, Travis extrai
conceitos fundamentais da Teoria Schenkeriana e aplica-os em outros sistemas
musicais. Basicamente entdo, para o autor, tonalidade ¢ identificada quando um
segmento apresenta pontos estruturalmente significantes aos quais se pode inferir
movimentos de partida e retorno a partir dos desenvolvimentos de um material ou
estrutura de referéncia. O conceito de "sonoridade tonica" nomeia esse tipo de
referéncia no ambito dessa defini¢ao de tonalidade.

Nos trabalhos de Travis e Salzer, o conceito de prolongamento ¢ utilizado de
modo flexivel e polissémico. Ele estabelece um par com o conceito de estrutura:
implica movimento, desdobramento e elaboracdo a partir daquilo que ¢ fixo e
referencial. Em sentido geral, ele adquire novas conotacdes em relagdo a teoria de
Schenker, ndo se referindo somente a integragdo por meio de subordinacao
hierdrquica, mas também e sobretudo a ideia de prevaléncia estrutural por meio da
replicacdo ou vigéncia de uma determinada configuragdo sonora. Assim, além de suas
acepcOes originais, ele nomeia tanto transposigdes de acordes e progressoes
intervalares, quanto a influéncia de notas estruturais em um determinado segmento.

Sua andlise (Fig. 27) representa bem o entendimento flexivel e poliss€émico do
conceito de prolongamento. Elencando a sonoridade 1ab2-réb3-do4 (c. 4) como a

referéncia estrutural ou "tonica" (I, c. 1-3 e 7-9), Travis observa como ela ¢

402 "Music is tonal when its motion unfolds through time a particular tone, interval, or chord."”
403 "Prolonged motion within the framework of a single key-determining progression, constituting the
ultimate structure of the whole piece."
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apresentada, desenvolvida e retomada. Em sua apresentagdo (c. 4), ela contextualiza
harmonicamente a melodia diatonica e o jogo entre os modos maior-menor nas duas
vozes dos compassos iniciais (c. 1-3). A nota 14b2 que a constitui refrata em
retrospectiva as possiveis leituras modais ou tonais desses compassos, sugerindo ao
mesmo tempo sua independéncia da tonica implicita (14). A sonoridade ¢ desenvolvida
por meio de transposi¢des em tergas descendentes (c. 5-6), que, preenchendo o ambito
de uma oitava, retornam as alturas de origem (c. 7). O segmento ainda contém uma
espécie de confirmacgdo cadencial (c. 8) ao transpor a sonoridade uma segunda acima
(na voz superior retomando o gesto diatonico inicial e nas vozes inferiores de modo
cromatico) e retornar a ela na sequéncia. Essas premissas permitem compreender a
"sonoridade tonica" tanto no nivel auditivo imediato (mais evidente nos compassos 4,
7 ¢ 9), quanto como uma referéncia estrutural no nivel profundo do segmento (Fig. 27,

ultimo sistema).
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Figura 27: Analise dos compassos iniciais (1-9) da Sagragdo da Primavera, de Igor Stravinsky.
(TRAVIS, p. 1959, p. 262 apud FORTE, 1988, p. 318).

Acompanhando o prolongamento por meio de transposi¢des da "sonoridade
tonica", a voz superior prolonga no ambito geral a nota do4, que por meio de saltos de
terca atinge sua nota estruturalmente vizinha (ré3, c. 6) e retorna ao ponto de origem.

ror

A vizinhanga com a altura ré ja ¢ anunciada nos compassos iniciais: a voz inferior,
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ainda em um suposto modo maior, alcanca em uma bordadura essa mesma vizinhanga
que se projeta no ambito global do segmento (c. 2, seta ascendente). O movimento
descendente de terca que circunscreve as apari¢gdes do gesto inicial (d64-1a3, c. 1-5) ¢é
replicado duas vezes (1a3-fa#3 e fa#3-ré3, c. 5-6). Enquanto os primeiros
desdobramentos do intervalo de terga sdo diatonicos, a Gltima transposi¢cdo (fa#3-ré3,
c. 6) ¢ preenchida cromaticamente, assim como o ultimo preenchimento do
movimento original (d64-143, c. 4-5). A relagdo entre cromatismo e diatonismo pode
ser lida nesse sentido como uma entre estabilidade (estrutura) e instabilidade
(prolongamento): € o cromatismo interno que pde em movimento o intervalo estrutural
inicial (do4-143), levando aos novos pontos estruturais e enfim, ao retorno novamente
estdvel/diatonico. Em uma acepcdo mais ampla, pode-se entdo argumentar que o
movimento estrutural gerado pelo cromatismo contextualiza em uma roupagem
moderna o folclorismo diatonico dos compassos iniciais.

404 " entende-se essa relacdo entre

Segundo as consideragdes de Stravinsky
diatonismo e cromatismo nos termos do que ele denomina como "topografia musical”
(1996 [1942], p. 42). Nesse espaco sonoro, 0 compositor procura por um centro "para
o qual a série de sons implicada possa convergir" (p. 42). Em meio a manipulacao das
sonoridades cromatica e diatonica, o diatonismo parece relacionar-se a "descoberta do
centro [...] [que lhe] sugere a solucdo do problema" (p. 42). Ou seja, o problema da
instabilidade cromatica ¢ resolvido na estabilidade diatonica: o centro para o qual ela
converge servindo de referéncia ao segmento. A analise de Travis ¢ bem-sucedida em
demonstrar como, nesta espécie de mapa, a estratégia de Stravinsky baseia-se na

geracdo de centralidades para navegar o espago sonoro sem perder a dire¢ao.

seskesk

Forte (1988) questiona a andlise de Travis baseado tanto em criticas amplas ao
neo-schenkerianismo como um todo quanto em criticas pontuais.

No ambito geral, a critica de Forte relaciona-se com as ideias de modelo
associativo, de Straus e de produtos de rede, de Cohn e Dempster. Ela é bem
representada em seu comentario sobre andlises precedentes de Tristdo e Isolda, em que
questiona a "ortodoxia schenkeriana irrefletida" (p. 326). Em suas palavras, este

conjunto de analises

404 Na passagem citada na introdugdo deste capitulo.
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exibe uma aderéncia exageradamente rigida a um modelo de estrutura
profunda que determina virtualmente todos os aspectos da interpretacdo da
superficie e portanto perde contato com certas apreensdes musicais
importantes e imediatas, mais notavelmente com as configuracdes
motivicas da musica que sdo tdo essenciais tanto para a musica quanto para
o drama*®®, (FORTE, 1989, p. 326-327, grifo meu)

Forte argumenta que a dependéncia de um modelo subjacente determinante
impede a informag¢do mutua e continuada entre a superficie e a profundidade. Optando
por ignorar os dados da superficie de modo preciso e direto (com a descri¢ao dos
conjuntos, por exemplo), essa "ortodoxia irrefletida" restringe a observacdo de
homologias inter-niveis (como, por exemplo, em segmentos organizados com a mesma
estrutura de notas de um de seus motivos componentes). Especialmente em contextos
pOs-tonais em que, em tese, as estruturas intermediarias e profundas nao seriam dadas
a priori como propde a Ursatz schenkeriana, essa restricdo dificulta a associagdo de
conjuntos ndo-triddicos nos diversas niveis da estrutura global.

No ambito mais especifico, dirigindo-se diretamente a analise de Travis, Forte
questiona respectivamente os critérios de integragdo global e segmentacdo. Ele
pergunta: "como a subestrutura do baixo se relaciona com o resto da musica? De modo
mais simples, por que o analista extraiu em particular essa sucessdo de tergas do
cromatismo descendente geral e niio alguma outra?"*°® (FORTE, 1988, p. 317). De
fato, quanto ao primeiro critério, a analise de Travis ndo parece preocupada com o
restante da musica, mas apenas com os compassos iniciais: fato que a anélise de Forte
entende como um equivoco e procura solucionar. Quanto ao segundo critério, sabe-se
que na analise de Travis a replicacdo da sonoridade elencada como "tonica", segundo
os critérios explicitados pelo autor, ¢ o atributo responséavel pela selecdo da progressao
de tercas descendentes. A pergunta de Forte € retorica, chamando aten¢do para a sua

propria sugestdio de segmentacdo, que evita apelos ao estésico*”’ e incorpora as

405 "1t exhibits an overly rigid adherence to a background model which determines virtually every aspect
of the interpretation of the foreground and thereby loses contact with certain important and immediate
musical apprehensions, most notably with the motivic features of the music that are so essential to both
music and drama"

406 How does the substructure of the bass relate to the rest of the rest of the music? Put more simply, why
has the analyst extracted this particular succession of thirds from the overall chromatic descent and not
some other?

407 Como, por exemplo em Travis: "se nos ouvirmos esta passagem diversas vezes, comegamos a
perceber que este acorde predominante, neste espagamento, funciona de fato como uma sonoridade
tonica para o segmento*”’ (TRAVIS, 1959, p. 260, grifo meu). / "If we listen to this passage several
times, we begin to realize that this prevailing chord, in this precise spacing, actually serves in the
capacity of 'tonic sonority’ for the passage |[...]
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informacdes da superficie aos niveis mais profundas. Dessa forma, o autor propde uma
nova via analitica frente aquela "ortodoxia irrefletida".

A partir dessas reflexdes, o autor considera sua proposta analitica e a de alguns
de seus contemporaneos como "uma sintese entre as analises schenkeriana e do
conjunto de classes-de-notas"*%® (1988, p. 319). Essa sintese é compreendida no
ambito do que o autor nomeia como Analise Linear. Amparando-se em principios
fundamentais da Analise Schenkeriana, como a integragcdo hierarquica e sua projecao

na dimensao temporal/linear, Forte define essa corrente analitica como:

Abordagens que enfatizam a contribui¢do de configuragdes de larga escala
a forma e a estrutura musical e que podem identificar sucessdes harmonicas
locais, diminui¢des e outros componentes musicais de menor escala como
uma categoria subsidiaria*®. (FORTE, 1988, p. 315)

Desse modo, o autor interpreta o segmento de modo radicalmente diferente de
Travis, em especial no que se refere as estruturas de referéncia que guiam as notas na
superficie. Sua andlise (Fig. 28) descreve o segmento como resultante da intera¢do de
duas sonoridades subjacentes que se relacionam tanto no ambito linear global quanto
em movimentos e configuragdes harmonicas locais*!?. Sdo elas: o octacorde octatdnico
(conjunto 8-28 [0134679A], a escala diminuta "semitom-tom") e o octacorde diatdnico
(conjunto 8-23 [0123578A], uma mistura entre os modos frigio e eo6lio), dos quais
derivam quatro subconjuntos (4-10 [0235], 4-3 [0134], 4-17 [0347], 4-23 [0257]).
Assim, ndo h4 em sua anélise uma sonoridade vertical unica de referéncia (como em
Travis), mas duas sonoridades que coordenam a manifestagdo de diversos
subconjuntos no nivel superficial, refletindo "vérios modos de interacdo entre
elementos octatonicos e diatonicos" *!! (FORTE, 1988, p. 321). Uma dessas
sonoridades ¢ manifestada integralmente na superficie composicional como uma
progressao de tercas nas vozes inferiores (Fig. 28, segundo sistema, a partir da marca
de ensaio 1).

A interacdo vertical/contrapontistica das sonoridades octatdnicas e seus

subconjuntos ¢ sugerida apenas no gesto inicial (Fig. 28, do#3 e ré3), enquanto o resto

das indicagdes analiticas dos conjuntos restringem-se ao ambito do sistema em que as

408 4 synthesis of Schenkerian and pitch-class set analysis [...]"

409 mApproaches which emphasize the contribution of large scale configurations to musical form and
structure and which may place local harmonic succession, diminution, and other musical components of
smaller scale in a subsidiary category.”

410 Forte incorpora em sua andlise algumas ideias de Van der Toorn, especialmente esta percepgio da
interacdo de sonoridades na musica de Stravinsky. (p. 318-319)

v Reflect various modes of interaction between diatonic and octatonic elements."
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notas se encontram. Desse modo, a interpretagdo das estruturas subjacentes manifesta-
se no nivel superficial da textura musical (conjuntos na voz superior vs. conjuntos no
acompanhamento), no ambito dos registros (conjuntos no grave vs. conjuntos no
agudo) e ainda em sua organizagdo grafico/notacional (conjuntos na clave de fa vs.
conjuntos na clave de sol). Nessa analise, o segmento comporta-se, portanto, como
uma sobreposicao de camadas semi-independentes no qual as interagdes verticais sao

subprodutos indiretos.
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Figura 28: Analise dos compassos iniciais (1-10) da Sagragdo da Primavera de Igor Stravinsky.
(FORTE, 1988, p. 320)

Na Anélise Linear de Forte, os operadores graficos da Analise Schenkeriana
(hastes, ligaduras, colchetes e preenchimentos das notas) referem-se ndo mais aos
niveis hierarquicos baseados na triade e seu fundamento na Ursatz, mas as hierarquias
estabelecidas localmente em cada conjunto. Embora o autor ndo defina as regras
sintaticas desses simbolos*!?, sua proposta de sintese entre as duas metodologias
analiticas pode ser compreendida na notagdo do gesto inicial. A partir dele, pode-se
inferir as seguintes informacdes: entre os componentes do conjunto 4-17 [0347]*!
(Fig. 28, primeira segmentacdo, do4, 143, do#3 e mi3), do4 e 143 sdo estruturalmente
importantes pois circunscrevem o gesto completo na voz superior (replicado quatro
vezes em sequéncia); do#3 tem o mesmo nivel de importancia estrutural por servir

como um contraponto no ambito local e conectar-se ao gesto subsequente de tercas

descendentes na voz inferior; mi3 € inferior porque sua manifestacdo limita-se ao

412 Em suas palavras, "embora regras sintdticas que governam a construcdo dos graficos analiticos
possam ser inferidas das andlises, eu ndo vou formalizar procedimentos analiticos neste artigo, mas
adiarei este topico para publicacdes subsequentes” (p. 317) / "Although syntactic rules that govern the
construction of the analytical graphs may be inferred from the analysis, I will not attempt to formalize

analytical procedures in this article, but postpone that subject to a subsequent publication.”
413 Derivado de T 8-28 e/ou Ty 8-23.
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gesto local*'*. Nio participando do conjunto 4-17 [0347], si3 conecta-se a mi3 por ser
diretamente inferior a ele, mas mais prevalente no gesto do que sol3. Assim, si3 ajuda
a circunscrever sol3, que representa o ponto limitrofe inferior dessa pequena
hierarquia. O gesto seguinte instaura uma nova hierarquia baseada em outro conjunto e
assim por diante.

Além da descricdo no ambito gestual/local, um argumento que reforga a
escolha dos conjuntos ¢ a sua replicacdo em outros segmentos da pega. Assim, Forte
compreende o primeiro gesto ndo como 3-3 [014] (d6-do#-14), restringindo sua
observagdo apenas ao segmento, mas como 4-17 [0347] (incluindo o mi) devido a
interse¢do que ele estabelece entre os conjuntos 8-23 [0123578A] e 8-28 [0134679A],
ambos reiterados em momentos significativos da obra. A maleabilidade dos conjuntos
permite a Forte ambicdes analiticas mais amplas, como reivindicar que "todos os
tetracordes rotulados [nesta analise] sdo objetos tematicos na Sagragdo da
Primavera"*'® (1988, p. 321, grifo meu).

Nesse jogo analitico, o conceito de prolongamento adquire uma nova
conotagdo. Refere-se mais a compreensdo da identidade harmoénica do segmento do
que a elaboracdo do uno ao plural a partir de "sementes musicais". Assim, Forte
interpreta a sequéncia de tercas menores (mi3-do#3 e ré3-si2) a partir da segunda
apari¢do de fa# como uma sequéncia de dois tetracordes 4-10 [0235] circunscritos em
um tetracorde 4-23 [0257] e nomeia essa interse¢do de conjuntos como um
"prolongamento de uma classe-de-notas octatonica, Fa#"4!¢ (1988, p. 321). O processo
de derivagdo que forma os tetracordes ¢ descrito como um "movimento que incorpora
dois niveis temporais da estrutura"*7 (1988, p. 321), de modo que os tetracordes sio
lidos como manifestagdes pontuais dos dois octacordes (8-23 [0123578A] e 8-28
[0134679A]) que constituem o segmento em ambito global. Fa# ¢ entdo prolongada no
sentido especifico em que funciona como ponto de intersecdo conectando conjuntos
em niveis diversos. A partir dele, desdobra-se uma interacdo local de conjuntos que
reflete a interag@o das duas sonoridades em nivel global.

sk

414 Embora a segunda aparigdo desse gesto conecte por vizinhanga esse mi3 com o fa#3 que é
estruturalmente importante por ser o ponto final do caminho de ter¢as descendentes iniciado no dé4 da
VOZ superior.

5[] All the tetrachords labeled on example 2 are thematic objects in The Rite of Spring.”

416 "Prolongation of an octatonic pitch-class, F#[...]."

417 "4 motion that incorporates two temporal levels of structure [...]."
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A comparagdo entre as propostas de Travis e Forte para o mesmo segmento
inicial da Sagracgdo da Primavera gera um rico debate, delineado aqui em trés topicos.
Sao eles: (1) a reducdo, (2) a segmentacao e (3) o prolongamento. Principalmente,
observa-se aqui os possiveis graus de interse¢do no ambito da Analise Linear entre as
analises schenkeriana e dos conjuntos de classes de notas. Em relagdao aos
prolongamentos, sao apontadas as convergéncias e divergéncias dessa proposta com o
ideario organicista.

(1) A andlise de Forte forma as estruturas intermediarias a partir da
consideragdo da superficie em seu estado bruto. Por esse motivo, ndo ha de fato
reducdo em nivel global, mas apenas organizacdes hierarquicas locais.

Por exemplo, enquanto em Travis os quatro gestos iniciais sdo reduzidos de
antemdo para a sequéncia diatonica de do4-1a3, implicando que as diferentes
elaboragdes ndo alteram a estrutura por eles compartilhada — em Forte os gestos sdo
diferenciados de modo a gerar subconjuntos que possam ser relacionados adiante.
Assim, a sequéncia de d64-1a3 ndo ¢ estrutural por representar elaboragdes de uma
Urlinie mais ampla, mas porque expressa um conjunto cuja contagem de
manifestagdes (entradas) € significativa. Em outras palavras, a diferenciacdo desses
gestos iniciais € significativa em Forte por oferecer mais possibilidades de associagao,
ajudando a garantir a integracao de estruturas subjacentes no nivel intermediario, € ndo
tanto por oferecer a leitura de uma linearidade subjacente.

E nesse sentido que, ao invés de uma redugio do gesto inicial, Forte o descreve
como sendo "circunscrito pela terca menor dd4-143 e pela primeira nota do baixo
do#2, ambos constituintes do conjunto octaténico em sua forma To"*!® (p. 321, grifo
meu). O termo circunscri¢do representa bem esse processo analitico: ndo se trata de
reduzir a superficie musical de modo a inferir sua genealogia a partir da origem em
uma estrutura de referéncia, mas de circunscrever e segmentar no modo que sugira o
maior numero de associagdes possiveis. Nesse sentido, de acordo com as categorias
propostas por Straus (1987), sua anélise segue mais um modelo associativo do que um
prolongacional.

O procedimento analitico de Forte resulta em uma intensa atualizacdo da
referéncia harmonica (Fig. 28, quase um tetracorde por compasso). Essa caracteristica

¢ conflitante com a inferéncia da linearidade hierarquica global do segmento. Mesmo

48 1[s circumscribed by the minor third c"-a' in the descant and by the first note of the bass c#', both
constituents of the octatonic set in its Ty form."
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que haja uma unidade subjacente aos tetracordes, a intensidade dessa atualizacdo
restringe as possibilidades de reducao analitica e a observacao de linearidades que esse
processo almeja. Em outras palavras, a ampliacdo da importancia das harmonias locais
resulta na perda da clareza de suas func¢des na estrutura linear: quanto mais identidade
se confere ao evento singular, menos se pode inferir de sua relagdo como parte de um
todo. Generalizando essa observacao: quanto mais heterogeneidade dos elementos,
menos niveis na estrutura hierarquica*'’, o que no presente caso se traduz em: a énfase
na informagao da superficie ¢ conflitante com a projecdo da profundidade totalizante.

No quesito redugdo, portanto, a hibridizagdo com a Analise Schenkeriana ¢
meramente pontual. Ela serve como uma referéncia vaga na inferéncia de uma ordem
interna dos segmentos locais considerados em estado bruto. Por essa razdo, uma
possivel redu¢do completa para uma Ursatz, na analise de Forte, ndo diria muito sobre
o sentido linear/temporal do segmento global, mas sim sobre as muitas identidades
harmonicas que dele se podem inferir a partir da analise de seus fragmentos.

(2) A analise de Forte difere da de Travis substancialmente no quesito da
segmentacdo*?®. Enquanto em Travis as leis de preferéncia*’! para a segmentagio
baseiam-se em uma sonoridade vertical e indivisivel, em Forte essas leis sdo baseadas
em duas sonoridades extensamente divisiveis**2. A lei de preferéncia que se pode
inferir da segmentacdo de Travis € simples: em qualquer ambiguidade analitica,
escolha a "sonoridade tonica". Em Forte, a lei de preferéncia que se pode inferir € mais
complexa: em qualquer ambiguidade analitica, escolha aquela que possua maior
replicacdo e que se relacione com uma das duas sonoridades de referéncia.

Uma das razdes da maior complexidade na lei de preferéncia de Forte ¢ a
natureza limitada do quesito apontado anteriormente: a redugdo. Dois critérios da

segmentacdo ficam sujeitos a uma maior variabilidade devido as restrigdes impostas a

419 Um argumento similar é defendido por Herbert Simon, em seu famoso ensaio sobre a complexidade
de sistemas hierarquicos. "Sistemas hierarquicos sdo geralmente compostos por apenas alguns poucos
tipos de subsistemas, em varios combinagdes e arranjos" (1962, p. 478) / Hierarchic systems are usually
composed of only a few different kinds of subsystems, in various combinations and arrangements. Para
uma apresentacao mais detalhada de seu pensamento, ver FORTES, 2016, p. 22-28. Este tema também ¢é
discutido por MEYER (1976) ao abordar a relagdo entre a simplicidade gramatical e a riqueza
relacional.

420 Para uma critica mais ampla sobre a segmentagdo na analise de Forte e na teoria dos conjuntos de
modo geral, ver HAIMO, 1996, p. 180-191.

41 Tomando emprestado o conceito de Lerdhal e Jackendoff (1983).

422 Derivam-se dos conjuntos 8-28 e 8-23, respectivamente, 14 e 22 tetracordes. Ou seja, apenas no
ambito de tetracordes, sdo possiveis 36 subdivisdes.
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redugdo: 2a) a extensdo da circunscricdo do gesto local; e 2b) a natureza das
interagoes verticais.

No primeiro caso (2a), ndo se apoiando em linearidades globais nem em
estruturas minimas subjacentes de referéncia, a segmentacdo de Forte apresenta tanto
estruturas no ambito de um compasso (Fig. 28, c. 1, tetracorde 4-17 [0347]) quanto no
ambito de trés compassos (Fig. 28, c. 4-6, octacorde Ti (8-28 [0134679A]). Ou seja,
enquanto a Teoria Schenkeriana pressupde uma clara referéncia para o minimo (nota)
e para o todo (Ursatz), na Andlise Linear ambas essas instdncias sdo varidveis. Além
disso, ndo hd nenhuma razao intrinseca para que tricordes, pentacordes, hexacordes
etc. ndo sejam considerados como subconjuntos das escalas octatonicas elencadas
como referéncia. A eleicdo de tetracordes como o unico subconjunto manifestado
analiticamente se deve mais a uma consisténcia das associa¢des internas uma vez
estabelecidas pelo analista do que de fato a uma informacdo continuada entre
superficie e profundidade. Essa questdo ¢ expressa por Agawu da seguinte forma:
"céticos podem argumentar que as notas sdo agrupadas simplesmente de modo a obter
conjuntos particulares, que sdo entdo relacionados a conjuntos em outras partes da
peca de modo a tornar a explanagiio coerente"**? (1989, p. 293-294).

A reivindicagdo de que determinado subconjunto participa de outros segmentos
da peca ¢ exemplar de um argumento de autoridade no sentido em que invoca algo
ausente do objeto em questdo para justificar escolhas e posturas sobre esse mesmo
objeto*?*. Esse ndo é de modo algum o cerne da argumentacdo de Forte, além de ser
expresso como um comentario passageiro. No entanto, o argumento € posto e ampara

suas escolhas analiticas. Expandindo a passagem supracitada:

Eu devo dizer aqui, de modo passageiro, que todos os tetracordes indicados
[na analise] sdo objetos tematicos da Sagracdo da Primavera. O tetracorde
diatonico 4-23 proeminente, por exemplo, é familiar a todos como a base
do pungente tema de quatro notas do "Circulo Mistico das Adolescentes"4%3.
(FORTE, 1988, p. 321, grifos meus)

No segundo caso (2b), as interagdes verticais sdo tidas como subprodutos das

duas camadas semi-independentes, ndao fornecendo informagdo significativa a

423 "Skeptics might argue that notes are grouped together simply in order to obtain particular sets,
which are then related to sets elsewhere in the piece in order to make explanation coherent.”

424 O mesmo se poderia dizer sobre a Ursatz schenkeriana, sobre como ela reivindica uma autoridade
apelando por uma instancia subjacente, profunda, metafisica e quase mitica.

425 1 should say here, in passing that all the tetrachords labeled in example 2 are thematic objects in the
Rite of Spring. The prominent diatonic tetrachord 4-23, for example, is familiar to everyone as the basis
of the poignant four-note theme of the 'Mystic Circle of Adolescents'.”
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profundidade estrutural. Sua constituicdo ¢ quase fortuita, sendo observada apenas

indiretamente pelo analista.
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Figura 29: Sexto compasso da reducdo para piano da Sagra¢do da Primavera, de Igor Stravinsky.
(RAPHLING, 1979, p.3)

Um exemplo na diferengca das duas abordagens quanto a consideragdo das
verticalidades pode ser visto no compasso seis da Sagracdo (Fig. 29). Sendo a
"sonoridade tonica" uma referéncia vertical, Travis elenca o sib-mib-ré (Fig. 27, c.
6.2.2) como o ultimo ponto estrutural do desenvolvimento cromatico antes do retorno
a sonoridade diatonica de origem. Essa sonoridade ¢ simplesmente uma transposi¢ao
de sua "tonica" (lab-réb-do) ambas portanto conjuntos idénticos 3-4 [015]. Mesmo que
situada em parte fraca do pulso, sua significacdo harmonica € suficiente para que seja
destacada estruturalmente.

Para Forte, por outro lado, ndo ha retorno a sonoridade de origem: o inicio € o
fim do segmento sdo descritos como duas diferentes entidades harmonicas. Em sua
analise (Fig. 28), o 4-17 [0347] inicial, implicando interacdo contrapontistica em nivel
estrutural e superficial entre as duas camadas, € descrito no final do segmento como
dois 4-23 [0257] independentes. Nesse contexto, a interpretagdo do compasso 6 fica
sujeita ndo mais ao arco de partida e retorno, mas as interagdes locais que melhor
replicam os subconjuntos predefinidos. Assim, si-mi-do# (Fig. 29, c. 6.2.1) e sol#-do#-
st (Fig. 29, c. 6.3) representam indiretamente a interagdo vertical do compasso 6.

Na analise de Forte, a "sonoridade tonica" de Travis (lab-réb-do) e duas de
suas transposi¢des coincidem como subprodutos das duas camadas semi-
independentes (a partir da marca de ensaio 1). No ambito vertical imediato, a
consideragdo dessas novas sonoridades (si-mi-do# e sol#-do#-si) implica alteracao do
conjunto 3-4 [015] para 3-7 [025]. Essa alteracdo ndo ¢ comentada pelo analista
devido a sua maior aten¢do as duas sonoridades no nivel intermediario do que as
interacdes superficiais/contrapontisticas entre elas. Assim, se por um lado hd um claro

interesse na superficie para compreender os motivos como definidores das entidades
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harmonicas, por outro o aspecto superficial da textura e das verticalidades imediatas
nao ¢ considerado.

Além da replicacdo dos tetracordes, outra razao para a escolha das sonoridades
estruturais do compasso 6 ¢ o que o autor chamara, em outra analise desse mesmo
artigo, de "coincidéncia temporal" (1988, p. 323): ou seja, a confluéncia com o pulso e
a métrica. Segundo Forte, esse ¢ um quesito de "extrema importancia para a leitura
linear, na qual o analista ndo pode apelar para determinadores operacionais a priori,
como aqueles representados na condu¢do de vozes tonal"4?¢ (1988, p. 323). Nesse
ponto, a distdncia com os pressupostos analiticos da Teoria Schenkeriana se
intensifica. O apelo a confluéncia ritmica (em sentido amplo) ¢ significativo da
prevaléncia de critérios locais em detrimento de uma abordagem global, o que diverge
dos principios fundamentais da teoria a qual se propde a hibridizacao.

Em outra publicacdo (1985, p. 42)., Delineando diretrizes gerais para o
sucesso de uma proposta analitica, Forte aponta o critério da testabilidade, em que
"analises diferentes usando o mesmo método produzem resultados que se cruzam de

modos significativos"+?’

. As maiores variabilidades nos critérios de segmentagdo
obstruem parcialmente a testabilidade de seu método.

(3) O abandono das acepg¢des originais do conceito de prolongamento por Forte
¢ significativo da incompatibilidade entre as duas propostas analiticas. A diferenca
reside no fato de que, enquanto na Teoria Schenkeriana o conceito se refere a relacao
do uno ao multiplo, na Analise Linear a peca ¢ observada do geral ao particular. Em
Forte, a estrutura global ndo resulta de uma unidade minima que se expande, mas de
uma rede ampla a priori (0os conjuntos octatdonicos) capaz de abarcar as diversas
manifestacdes locais. Ele estd mais interessado na associagdo das notas, por meio da
inferéncia de seus pertencimentos a conjuntos determinados, do que em interpretar a
elaborac¢do do segmento a partir de um unico gesto unificador. Ao invés de encontrar o
minimo que justifique o plural, Forte infere superestruturas (octacordes, no caso) de
modo que cada particularidade seja conformada em subestruturas (tetracordes, no
caso). Assim, o seu "prolongamento de uma classe de notas octatonica, Fa#" (1988, p.
321) refere-se mais a catalogagdo dos tetracordes como "categoria subsididria" (1988,

p. 315) dos dois octacordes que regem o segmento do que a extensdao deste Fa# por

426 nr ] Is of the most importance to a linear reading in which the analyst cannot appeal to a priori

operative elements, such as those represented by tonal voice-leading."
27 "Different analysts using the same method would produce results that intersect in significant ways."
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meio de processos de integracdo de elementos a ele subordinados, como em um
prolongamento tradicional. Ou seja, sua acepcao desse termo implica mais identidade
de um evento com categorias mais amplas, do que proje¢ao desse evento por lapsos
temporais em que ele € a instancia mais ampla do segmento considerado.

Nao ¢ entdo fortuita a cautela com que o autor utiliza o conceito de
prolongamento. De fato, sua utilizacdo ¢ mais um empréstimo reminiscente da Teoria
Schenkeriana do que uma representacio direta de suas formulagdes. E um empréstimo
que, conscientemente ou ndo, procura trazer indiretamente para a analise dos conjuntos
de classes de notas os aspectos positivos que a Teoria Schenkeriana agrega ao discurso
analitico: como sua descri¢do do movimento estrutural, sua inferéncia da poiesis por
meio da ideia de elaboragdo composicional, seu modo de agrupar elementos em uma
direcionalidade propositada, etc. Mas sobretudo, ¢ um empréstimo que busca
solucionar as lacunas entre dois paradigmas analiticos hegemodnicos*?®,

A dissolugdo do conceito de prolongamento, no entanto, evidencia duas
estratégias de analise baseadas em diferentes pressupostos tedricos. E nesse sentido
que Agawu argumenta que "a analise de Forte [...] leva a um problema ao invés de
uma solucdo, o problema da reconciliacao de dois tipos de hierarquias que derivam de
dois diferentes, e nesse caso opostos, principios estruturais***" (1989, p. 294).

As diferencgas dessas hierarquias e desses principios estruturais manifestam-se
de diversas maneiras. A pouca importancia dada ao movimento de partida e retorno,
por exemplo, representa outra compreensao do conceito de movimento estrutural. A
temporalidade em Forte ndo ¢ necessariamente linear e teleologica: ela traga no objeto
analisado tanto retrospectivas quanto enjanelamentos temporais diversos*°. Enquanto
a origem deve ser rastreada na Teoria Schenkeriana para que o método seja iniciado,
na Analise Linear a relacdo com a origem ¢ menos rigida. Associagdes no ambito
superficial sdo incentivadas como um modo de coletar informagdes para a projecao
dessa(s) origem(ns) (na analise da Sagra¢do, por exemplo as "origens" sdo duas

sonoridades 8-23 [0123578A] e 8-28 [0134679A]). Nesse sentido, a propria ideia de

428 Um paralelo pode ser tracado com a proposta do proprio Schenker de jungdo do contraponto com a
harmonia, da fusdo das concepcdes de Fux e C.P.E. Bach com a de Rameau.

29 "Forte's analysis, in my view, conveys a problem rather than a solution, the problem of conveying
two types of hierarchies that derive from two different, and in this case opposed, structural principles.”
4300 que, apesar de todas as divergéncias que aqui se aponta, dialoga parcialmente com o intuito de
Schenker de descrever em sua analise "a precisdo estritamente logica na relagdo entre as simples
sucessOes de tons e as mais complexas" (1979 [1935], p. 18) / "The strictly logical precision in the
relationship between simple tone-successions and more complex ones |[...] but also from the complex to
the simple."
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unidade originaria, central no schenkerianismo, ¢ estranha a Analise Linear. Em Forte,
trata-se mais de um espelhamento entre sonoridades de diferentes extensoes,
categorizadas como subsididrias ou como repositorios mais amplos, do que da imagem
de uma filiagao cronoldgica.

Assim, em Forte, a pega ¢ analisada mais como uma rede de interagdes do que
de acordo com principios de crescimento. A peca nao € reduzida a uma Unica origem,
ndo brota de dentro pra fora como uma semente, mas resulta das interagdes entre
sonoridades tanto de um nivel amplo que se manifesta em instancias locais quanto em
jogos locais que informam a estrutura geral. Trata-se de uma rede de
complementaridades e confluéncias, em que o movimento de fora pra dentro ¢ tao
significativo quanto o seu oposto.

Considerando-se esses argumentos, a hibridizagdlo com a Analise
Schenkeriana ¢, portanto, mais pontual do que uma integracdo. No quesito reducao (1),
ela serve apenas como uma inferéncia de uma ordem interna dos segmentos; a
segmentacdo (2) como um todo utiliza mais critérios da teoria dos conjuntos do que da
Analise Schenkeriana; e o prolongamento (3), enfim, perde sua poténcia conceitual: é
mais uma apropriagdo vaga que invoca influéncias de uma antiga teoria, ndo
apresentando consequéncias operacionais de fato.

A critica da tendéncia ao acontextualismo na proposta de Straus (1987), em
que a concepgao de pos-tonalidade suplanta as consideracdes sobre uma fonalidade
expandida, também se aplica aqui. Agawu elabora essa critica observando como a
preocupagdo com a consisténcia da metodologia analitica por parte dos tedricos dos
conjuntos de classes de notas ofusca percepgdes sobre a obra e certos pontos pacificos
do senso comum. Em suas palavras, "a atencdo entdo haveria mudado, na moda
desconstrutivista, de um objeto da linguagem para a metalinguagem, da obra para um
discurso sobre a obra"**! (1989 p. 294). Por outro lado, o mérito das propostas de
Straus (1987) e Forte (1988), quando aplicadas a esse tonalismo expandido, consiste
na possibilidade de gerar informacdes novas sobre a peca: uma possibilidade atrelada
justamente a concentra¢do no nivel neutro e ao seu consequente acontextualismo

historico/cultural**2.

B rForte's analysis, in my view, conveys a problem rather than a solution, the problem of conveying
two types of hierarchies that derive from two different, and in this case opposed, structural principles.”

(p. 294)
432 Um argumento poderia ser feito defendendo que toda andlise € metalinguistica ao instaurar suas

proprias ferramentas de observagdo do objeto. A propria Analise Schenkeriana é metalinguistica nesse
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A linguagem hibrida das pecas de Igor Stravinsky, analisadas nas se¢des
precedentes, apresenta aporias que se refletem em toda essa disputa entre
metodologias. Essas pecas intercalam inclinacdes a polos tonais e modais com
materiais nao-triadicos, de modo que conflitam com a ideia de um sistema analitico
unico que dé conta das contradigdes internas. A vigéncia de analises desse compositor
no neo-schenkerianismo nao se deve somente a sua importancia no métier musical,
mas sobretudo as dificuldades intrinsecas a sua linguagem (que por sua vez alimentam
essa importancia). Nesse sentido, a negligéncia das implicagdes tonais em sua musica
¢ tdo danosa quanto a da consideracdo da superficie em estado bruto — apenas
propostas de hibridizacdo no ambito analitico podem dar conta dessa linguagem

musical hibrida em seu cerne.

skskosk

Os topicos (1) redugdo, (2) segmentacdo e (3) prolongamento refletem uma
alteragdo ainda mais ampla entre a Andlise Linear e a Teoria Schenkeriana: a
reformulacdo do ideério organicista. De fato, Forte e muitos de seus contemporaneos
ndo se ocupam muito com essa intercalagdo da teoria musical. A Analise Linear
(FORTE, 1988), o modelo associativo (STRAUS, 1987) e o produto de redes (COHN;
DEMPSTER, 1992) reavaliam, parcialmente ou por completo, direta ou indiretamente,
conceitos arraigados no organicismo schenkeriano como a teleologia linear, o
crescimento, a integracdo parte-todo, a nocdo de espago musical etc. Nessa
reavaliacdo, o apelo as imagens extramusicais como figuras retdricas de autoridade
(metafisicas, teoldgicas, psicoldgicas, socioldgicas, nacionalistas etc.) ¢ substituido
por um cendrio mais pragmatico e técnico, que busca descrigdes mais objetivas da
musica.

No entanto, a postura pragmatica ndo invalida o extramusical — ela nao
impossibilita a relagdo de suas ideias com imagens mais distantes dos aspectos
técnicos da teoria musical. Se o organicismo schenkeriano ndo ¢ mais valido como um
idedrio que gravita as reflexdes musicais, outras metaforas podem ser relacionadas as
teorias musicais mais atuais, e existem algumas que compartilham de modo

interessante os principios dessas pesquisas. A proxima secdo sugere brevemente

sentido. Em convergéncia com o argumento de Agawu, entende-se que ha, no entanto, diversos graus em
que essa metalinguagem se manifesta e que em alguns casos a distdncia do objeto ¢ de fato maior.
Haveria entdo, ferramentas mais adequadas do que outras de acordo com os contextos determinados.
Nao se procurando eliminar a riqueza das relativizagdes, pode-se por a questdo desta maneira: em
relagdo a pregar um prego, um martelo ¢ invariavelmente mais adequado do que uma lupa.
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algumas dessas reformulagdes do organicismo que ndo refletem mais os valores da
época de Schenker, mas pensam a apropriacdo metaforica do organico com outros
valores e a partir da associacdo de outros aspectos das estruturas musicais com as

bioldgicas.

4.5 Algumas reformulac¢oes do organicismo

Nas quatro sec¢des precedentes, tracou-se uma trajetéria da fragmentagdao dos
principios da Teoria Schenkeriana e do ideario organicista que a ampara. Para finalizar
este capitulo, aponta-se algumas reformulagdes do organicismo que se coadunam com
as problematiza¢cdes que impulsionaram essa trajetéria. Assim, ap6s uma longa
jornada, retoma-se aqui as questdes referentes ao organicismo explanadas mais
diretamente na se¢do 1.1 da presente tese. Entende-se que as pesquisas aqui delineadas
compartilham principios especialmente com o conceito de produto de redes (COHN;
DEMPSTER, 1992), com o modelo associativo (STRAUS, 1987) e a com a Analise
Linear (FORTE, 1988), mas também com as diversas questdes que surgem no
panorama do neo-schenkerianismo. Em certo sentido, elas agrupam esse panorama em
um quadro tedrico mais geral que pressupde reformulacdes do idedrio organicista
tradicional.

Watkins (2017) aponta as reformulacdes do organicismo em sua pesquisa em
busca de um "organicismo pds-humanista". No seu artigo, a autora propde expandir a
metafora organicista além dos principios humanistas que regem o seu funcionamento
tradicional. Em suas palavras: "eu proponho imaginar um organicismo que se desfaz
de presun¢des humanisticas e impele reflexdes criativas sobre os pontos de conexdo
entre musica e o processo organico"* (p. 93). Ou seja, a autora pensa o conceito de
organismo € uma nova espécie de idedrio organicista sem refletir necessariamente a
centralidade do humano e os principios a ele associados (como a individuagdo, a
integragao parte-todo, o desenvolvimento orientado a um fim, etc.). Esses principios,
que no organicismo tradicional sdo espelhados em comportamentos especificos da
natureza, sao contrapostos com outros comportamentos naturais que nao os
corroboram, mas que sdo tao organicos quanto. Em outras palavras, a ideia do humano

e sua artes que se forma a partir de determinadas preconcepc¢des da natureza ¢

43317 propose to imagine an organicism that dispenses with humanistic conceits and prompts creative
reflection on the points of connection between music and organic process."
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contraposta a uma outra concep¢do da natureza, que por sua vez, faz repensar o
humano e suas artes.

Assim, a autora argumenta que o organicismo seleciona as partes e
comportamentos da natureza que convergem com a visdo de mundo do humanismo, ou
seja, que o aproveitamento tradicional das metaforas organicas opera por exclusao de
aspectos da natureza, aproveitando apenas aqueles que lhe convém. Citando um trecho
da opera de Wagner, Tristdo e Isolda, o argumento ¢ reformulado pelas palavras da
personagem Brangine, a servical de Isolda, que, incapaz de ouvir o que sua ama esta
ouvindo, queixa-se: "A selvageria de seu desejo te ilude a ouvir apenas o que escolhe
ouvir"** (p. 95). Assim também estaria a ampla linhagem de musicologos e musicos
impelidos a "ouvir" a natureza apenas no aspecto em que ela refletia suas aspiragdes
filosoficas e culturais*®. Diante desse cendrio, Watkins propde uma reapropriagio, ao
invés de uma negacdo, do ato de metaforizar figuras organicas para fins de reflexdes
estético/filos6ficas — uma reapropriacdo que substitui os principios que regiam o
organicismo tradicional por no¢des atuais sobre os comportamentos dos organismos.

O ensaio prossegue mostrando a vigéncia da idealizacdo, na tradigdo filosofica
germanica (especificamente em Kant, Goethe, Hegel e Adorno), dos organismos como
entidades autonomas (autocontidas, autorreferentes, auto-organizadas etc.). Observa
como essa autonomia esta atrelada ao processo de individua¢do, em uma epistéme que
preza pelo primado e pela centralidade do sujeito.

No entanto, j& em Goethe ¢ possivel observar algumas ponderagdes a essa
idealizagdo da autonomia e individualidade dos organismos, talvez justamente pelo
viés mais empirico/cientifico em que baseava suas especulacdes filoséficas. Duas
citagdes mostram uma mudan¢a no entendimento sobre a natureza que tem
consequéncias amplas no estudo do organicismo. Para Goethe, em 1795, "o mais

perfeito organismo aparece diante de n6s como um fodo unificado, separado de todos

84 "You are deluded by the wildness of your desire into hearing only what you choose to."

435 Uma critica similar é encontrada em Nietzsche, que aponta esta idealizagdo da natureza tendo os
pardmetros morais humanos como medida: "Vocés querem viver 'conforme a natureza'? O nobres
estoicos [...] enquanto pretendem ler embevecidos o canon de sua lei na natureza, vocés querem o
oposto [...] Seu orgulho quer prescrever e incorporar a natureza, até a natureza, a sua moral, o seu ideal,
vocés exigem que ela seja natureza conforme a Stoa, e gostariam que toda a existéncia existisse apenas
segundo a sua propria imagem - como uma imensa, eterna glorificagdo do estoicismo [...] Mas esta ¢é
uma antiga e eterna historia: o que ocorreu entdo aos estoicos sucede ainda hoje, tdo logo uma filosofia
comega a acreditar em si mesma. Ela sempre cria o mundo a sua imagem, ndo consegue evita-lo;
filosofia ¢ esse impulso tirdnico mesmo, a mais espiritual vontade de poder, de 'criagdo do mundo' de
causa prima [causa primeira]" (2005 [1886], p. 14-15).
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os outros seres"*° (apud WATKINS, 2017, p. 100-101, grifo meu). Entretanto,
posteriormente, para 0 mesmo autor, "nenhuma criatura viva € unitdria na natureza;
todas elas sdo pluralidades. Até o organismo que aparece para ndés como um individuo
existe como uma colegiio de entidades vivas independentes"*’ (p. 101). De fato, como
aponta Watkins, essa mudanga de visdo reflete mais acuradamente a realidade
biologica repleta de simbioses, em que a vida de um corpo humano ¢ indissociavel das
inameras colonias de bactérias que o habitam, assim como as relagdes entre as plantas
e os fungos, nas quais estes ajudam as raizes daquelas a absorver nutrientes etc. Ou
seja, em oposicdo ao organicismo tradicional e sua delimitagdo das fronteiras das
entidades orgénicas, esses atributos refletem os principios de cooperagdo, co-evolucao
e co-emergéncia — atributos que questionam os limites da entidade organica,
representando-a como multipla, interconectada e heterogénea.

O conceito de rizoma, de Deleuze e Guattari (2011 /7980], p. 17-49), dentre
as muitas tarefas que opera em sua complexa e hermética filosofia, influencia e
converge com a proposta de Watkins. No escopo do debate apresentado pela autora, o
rizoma**® pode ser compreendido como um exemplo do que se pode alcangar com a
expansdo das metaforas organicas para além de sua apropriacdo artistica e filoséfica
tradicional. Em oposi¢do a imagem goethiana da natureza "como um todo unificado",
na qual por vezes a raiz € associada como fundamento e até (erroneamente) como
origem, os autores questionam: "A natureza ndo age assim: as proprias raizes sao
pivotantes com ramificacdo mais numerosa, lateral e circular, ndo dicotdmica." (p. 19).
Ou seja, se a raiz remete, na tradi¢do organicista, a no¢do de premissa basica a partir
da qual dicotomias se "ramificam", os autores questionam ja essa apropriacdo, nao
apenas em seu aspecto filos6fico, mas também em seu aspecto bioldgico. "A natureza
ndo age assim" equivale a dizer: "a nossa filosofia ndo age assim". Ela opera por
multiplicidades, desenvolvendo todos os seus aspectos simultaneamente em uma
estrutura nado-hierarquica, horizontal. Assim, a linha unificadora da loégica causal
(como na Urlinie schenkeriana) ¢ contraposta a logica de rede (como no produto de

redes, de Cohn e Dempster). A ramifica¢do de premissas fundamentais € contraposta

436 "The most perfect organism appears before us as a unified whole, discrete from all other beings’.

BT "No living thing is unitary in nature; every such thing is a plurality. Even the organism which
appears to us as individual exists as a collection of independent living entities."

438 Tipo de caule que cresce horizontalmente, geralmente subterrdneo, mas podendo ter por¢des aéreas
(gengibre, espada de Sao Jorge, bananeira).

226



ao pensamento multifacetado, um pensamento que, por meio da légica cartografica,
estabelece territorios nos quais percorre, como nomade, suas veredas*>’.

Influenciado por essas questdes, o "organicismo pds-humanista" de Watkins
propde repensar as metaforas organicas que remetem a constru¢do do sujeito em sua
acepcao como individuo, nao dividido, uno. Nessa outra perspectiva, o que as plantas
tém a nos oferecer como modelo artistico e filoso6fico sdo as nogdes de pluralidade e
heterogeneidade, e ndo as de unidade e totalidade. Como aponta a filésofa Donna
Haraway, "organismos sdo ecossistemas de genomas, consorcios, comunidades,
jantares parcialmente digeridos, formacgdes mortais de fronteiras"** (2008, p. 31).
Essas defini¢des sdo amparadas em aspectos bioldgicos que se chocam com a nocao
do individuo — como o fato do genoma humano ser encontrado em apenas 10% das
células do corpo humano, sendo os 90% restantes ocupados por genomas de bactérias,
fungos e protistas (2008, p. 3). Em outras palavras, as ideias de unidade e
individualidade, amparadas por uma nog¢ao do corpo como uno ¢ indivisivel, chocam-
se com a maleabilidade e a permeabilidade das fronteiras bioldgicas. Nesse sentido,
escrutinado em seus detalhes e em seus aspectos tanto micro quanto macroscopicos, o
organismo ndo funciona como um modelo para os ideais organicistas tradicionais, mas
reflete a sobreposi¢do de sistemas biologicos co-dependentes. Esses sistemas nao se
coadunam necessariamente em estruturas hierarquicas que se formam a partir de
elementos homogéneos. Afinal, a homogeneidade e a discricdo das partes em estado
puro sdo atributos da razio humana raros na natureza**!.

De acordo com essas definicdes, os atributos associados aos principios de
individuacdo passam a ser questionados pelo cardter estatico que projetam nos
organismos e, em especial, na observacdo dos organismos vegetais. Se a tradicao
organicista utilizou a imagem da planta/arvore como modelo para a formagdo da
entidade individual, ela precisou em determinadas instancias omitir o comportamento

ecossistémico e dindmico que deixa a planta num constante estado de vir a ser, de

tornar-se, de devir. Segundo Watkins, "a totalidade do organismo estd continuamente

439 Deleuze e Guattarri, especialmente a partir de Mil Platés (2000 [1980]), sdo uma referéncia quase
explicita no conceito de "platds de tensao", a partir do qual Fink pensa a musica de Stravinsky.

40 "Organisms are ecosystems of genomes, consortia, communities, partly digested dinners, mortal
boundary formations."

441 Uma reflexdo similar é realizada pelo matematico Louis Rougier: "damos o nome de leis da natureza
as formulas que simbolizam as rotinas que a experiéncia revela [...] E uma linguagem puramente
antropomorfica, pois a regularidade e a simplicidade das leis s6 sdo verdadeiras numa primeira
aproximagao, e acontece frequentemente que as leis degeneram e se desvanecem com uma aproximagao
mais intensa" (apud BOULEZ, 2007 [1963], p. 29).
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no estado de ser produzida e ndo ¢ [...] meramente a soma de partes discretas"*+?

(2017, p. 103). Nesta concepgao, a totalidade do organismo ¢ constituida pelos vazios
gerados em seu processo vital — situacdo em que o organismo nunca chega a se
estabelecer como uma manifestacdo da ideia que se tem dele, mas que se desenvolve
por meio do desaparecimento de suas partes, em um estado de génese continua e nao

teleologica. Como expressa a autora, de modo elegante e sucinto**?

, organismos sao
"(w)holes" (p. 103). Em outras palavras, sdo totalidades esburacadas que ndo se
mantém como forma unitdria, e, portanto, ndo sdo passiveis de representacdo por
inteiros. Pelo contrario, os organismos sdo fracionados, fraturados e fragmentados,
caracteristicas fundamentais para que eles se conectem, formando redes sub-repticias
com outros organismos ¢ redes de organismos.

O questionamento da totalidade passa também pela constatacdo de que o
comportamento  ecossisttmico remete mais a manutengdo da vida da
coldonia/organismo do que a formac¢do de uma entidade planta indivisivel. Em outras
palavras, a dindmica vital da metamorfose da planta ndo aspira chegar ao fim de um
processo de crescimento: € uma cooperagdo entre seus elementos constituintes, que se
desenvolvem simultaneamente com o propodsito de ndo morrerem. Segundo Watkins,
"uma concep¢do que melhor se encaixa em fendmenos como o derramamento de

folhas de uma arvore no outono"**

(2017, p. 104) ou ainda, parafraseando-a, um
processo que ndo atinge um fim, mas que adia "0" fim. (p. 104). Com isso se quer
dizer que a manutengdo da vida do organismo/colonia ndo ¢ um processo de afirmacao
constante, marcado unicamente pelo crescimento em uma teleologia linear. Pelo
contrario, ¢ um processo ndo linear, que afirma e nega em aporia reiterada
constantemente e que carrega consigo tracos da morte de membros da colonia — um
aspecto pouco abordado no organicismo tradicional e que se contrapde as suas
caracteristicas afirmativas, vigorosas e formativas.

Em meio a essas consideragdes, vale ressaltar que o processo de manutengao
da vida dos organismos/colonias ndo tem o propodsito de dar primazia a um de seus
atributos supostamente mais importantes (a copa, a raiz, a flor, etc.), j4 que os

atributos cooperam como uma colonia integrada. A nenhum dos componentes do

organismo pode ser reivindicado uma conexdo mais proxima com a identidade do

442 "The wholeness of organisms is continually in the process of being produced, and it is not [...]
merely the sum of discrete parts."

43 No estilo do poeta E.E. Cummings.

444 14 conception that better suits phenomena like a tree’s shedding of leaves in autumn"

228



todo, ou um protagonismo na formagao e constituicao de sua estrutura. Nesse sentido,
o conceito de integracao parte-todo ndo isola um parametro, mas ¢ seguido com rigor a
partir da compreensdo de todos os componentes. Essa concepgao opde-se a teleologia
linear do organicismo tradicional, no sentido em que sobrepde -crescimentos
simultaneos, que estabelecem tanto conflito quanto cooperacao, a ideia de crescimento
do uno ao plural.

*ok ok

E evidente que todo esse panorama se opde diretamente ao organicismo tal
como expresso na Teoria schenkeriana, o que pode ser apresentado em quatro aspectos
interconectados: (1) a primazia das alturas; (2) a teleologia linear; (3) o crescimento do
uno ao plural e (4) a figura do génio.

(1) Em primeiro lugar, para Schenker, a altura é o principal atributo do
organismo musical. Hierarquicamente superior, ela ndo coopera com o0s outros
elementos: esses sdo derivacdes de segunda ordem cuja variabilidade ndo possui
significados nem consequéncias no campo das alturas, e, logo, no ambito geral da
estrutura musical. Até o conceito de forma musical — compreendido no mais baixo
grau de resolucdo (ou seja, observadas a maxima distancia) como uma instancia
ritmica — ¢ um atributo subordinado a Urlinie — compreendida como a estrutura das
alturas). A 4arvore/organismo de Schenker prioriza um atributo que prescinde do
comportamento dos outros elementos que compdem o ecossistema musical. Esses
elementos, no maximo, contribuem para a afirmacao do atributo central das alturas,
reforcando-o, mas nunca se sobrepondo a ele. Como regra geral, no entanto, sdo
considerados como distragdes da estrutura que Schenker considera de fato.

(2) Em segundo lugar, a Urlinie ¢ orientada a um fim. Seu propoésito ndo ¢ a
automanutengdo, mas completar seu ciclo vital e "morrer" na tonica (em 1). Para
Schenker, a musica ndo estabelece um territorio sujeito a ser percorrido em multiplas
dire¢des pelo ouvinte. Ela ¢ uma forma de vida unilinear e unidirecional, & qual, nas
palavras do autor, "qualquer um que ndo ouviu a musica como uma progressao linear
deste tipo ndo ouviu musica de fato"**® (2014b [1926], p. 45). A linearidade também
funciona como uma forma de agrupar a heterogeneidade dos elementos, reforcando a
primazia de um uUnico atributo. A inferéncia de uma teleologia una e principal no

percurso musical € conflitante com a nog¢do de que inumeras narrativas atravessam o

5 “Anyone who has not heard music as linear progressions of this kind has not heard it at all.”
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objeto musical. A trajetoria vital do organismo musical € considerada no ambito de sua
individualidade, € ndo como parte de uma colonia em que sua morte ¢ uma fungao
importante na manutengdo do sistema.

(3) Em terceiro lugar, a multiplicidade, a diversidade e a heterogeneidade dos
elementos, na Teoria Schenkeriana, s6 podem ser compreendidos como consequéncia
e derivagao do Uno indivisivel representado pela Ursatz. Nao existe multiplicidade em
si, mas apenas multiplicidade em rela¢do a uma instancia anterior e originaria. A
narrativa da semente (do uno ao plural) ¢ conflitante com a da co-emergéncia de
sistemas biologicos.

(4) Em quarto lugar, para Schenker, a musica ¢ a expressdao do génio, do
individuo. Embora a imagem do génio como alguém que se mescla com a natureza
possa remeter a fragmentagdo do individuo em um amorfo éter metafisico, em
Schenker esse ndo parece ser o caso. O ato de "fazer falar a natureza por meio de si"
implica primeiramente esse si € apenas em segundo lugar a natureza idealizada. O
individuo se expande em dire¢do a divindade que ¢ sua "imagem e semelhanga",
expande-se, portanto, a si proprio e a sua presenca**®.

Por sua vez, as pesquisas apresentadas neste capitulo, que representam, cada
uma ao seu modo, em diversos sentidos, a inversdao do schenkerianismo, podem ser
compreendidas em convergéncia com os apontamentos delineados nesta secao. Apesar
de nenhuma delas defender diretamente as relagdes que, tomando a liberdade de
licencas poético/tedricas, sdo realizadas aqui — essas relacdes com um quadro tedrico
de reformulagdes do organicismo tradicional trazem uma visdo singular para os seus
impulsos e suas epistétmes. O que se tem em mente nessas associagdes sao as
perguntas: "se essas pesquisas se preocupassem com o organicismo, o que diriam?
Como associariam suas metodologias com atributos da natureza? O que essas
inferéncias e suposigdes podem revelar sobra a trajetoria da Teoria Schenkeriana ao
longo do século XX?".

Assim, paralelamente aos contrastes da Teoria Schenkeriana com as
reformulag¢des do organicismo apontados acima:

(1) Quanto a primazia das alturas, essas pesquisas apontam para a importancia
de fatores multiplos na consideracdo das estruturas em uma informag¢ao continuada

entre superficie e profundidade. Exemplar nesse sentido ¢ a consideracdo das

446 Refere-se aqui ao conceito de metafisica da presenca de Jacques Derrida. Para mais relagdes entre
este conceito e a musicologia em geral, ver FORTES, 2019 e capitulo 5.

230



"coincidéncias ritmicas" em Forte ¢ a consideracdo das formas musicais (em sentido
amplo, também um aspecto ritmico) em Smith na formagdo de suas estruturas
profundas e intermedidrias. Até fatores como timbre passam a ter relevancia (embora
menor e mais raramente), por exemplo nas consideragdes de Fink sobre a analise de
Straus e at¢ em Forte na segmentagdo dos conjuntos (Fig. 28, em que reflete a
mudanca entre fagote e clarinete piccolo). Assim, os atributos desses organismos
musicais ddo maior importadncia a co-emergéncia e a cooperagao, do que no
organicismo da Teoria Schenkeriana original.

(2) Quanto a teleologia linear, essas pesquisas apontam multiplas
direcionalidades e enjanelamentos. Por exemplo, o modelo associativo de Straus
elimina a univocidade intrinseca para a construgdo de linearidades globais. A analise é
encarada por associagdes que prescindem desse tipo de causalidade e que pensam o
maior numero possivel de conexdes. A nogdo de direcionamento a um fim ¢
substituida por conexdes variadas em uma logica de rede. Os eventos musicais ndo sao
encadeados, mas selecionados como nos de uma malha em que as extensdes variaveis
dos conjuntos (como apontado também na analise de Forte) prestam-se mais a ampliar
a conectividade destes nos (e por extensdo a coesdo global da malha) do que em
descrever movimentos de partida e retorno, de um inicio a um fim, do ponto A ao
ponto B. O organismo musical ndo ¢ compreendido por uma trajetéria do nascimento a
morte, mas como uma colonia que compreende as mortes individuais em sua estrutura
fragmentada, fraturada e fracionada — (w)holes, em que se sobrepde diversas
teleologias individuais em direcionalidades diversas.

(3) Quanto ao crescimento do uno ao plural, essas pesquisas rompem com a
narrativa de uma origem gerativa, de uma semente Unica que se desdobra. Trés
exemplos:

(3a) Em Cohn e Dempster, pensar "a aparente complexa superficie musical [...]
como a base da unidade composicional" (1992, p. 176-177) implica tanto inverter a
narrativa da unidade originaria quanto relega-la. A superficie ndo se torna um novo
ponto de origem, mas ¢ ja em si uma multiplicidade que reflete "as demandas de
diversos conjuntos de operagdes formais" (p. 176-177) nos niveis estruturais
subjacentes.

(3b) Em Forte, as duas sonoridades fundamentais, comportam-se menos como
sementes simples que chegam ao todo e mais como superestruturas gerais que

englobam o caso particular. Além de ndo ser apenas uma, mas dois conjuntos
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interrelacionados, essa origem ¢ ja em si uma fonte complexa ao invés de uma unidade
gerativa (como a Urpflanze musical de Schenker).

(3c) Em Salzer, a origem depende da dedugdo da superficie ao invés da
inducdo da profundidade, o que implica que o plural informa o uno, produzindo neste
processo diversos unos (Ursdtze). Ou seja: as narrativas da origem una baseadas na
imagem da semente perdem o seu potencial representativo a partir dessas concepgdes
das operagdes composicionais. O rastreamento da origem da nota na Ursatz ¢
substituido pela visdo da nota como um ponto de multiplas origens e associagdes. No
ambito dessas reformulagdes do organicismo schenkeriano, elas coabitam com visdes
dos organismos como entidades originadas em processos mais amplos, em que nao ha
uma origem imutdvel, mas diversas possibilidades de origem. A semente ¢
contextualizada: as qualidades e quantidades do solo, da dgua e do ar sdo consideradas
na observacdo do seu crescimento. Além disso, o status da semente como
representante da origem ¢ questionado ao se pensar a fun¢do transitoria que ela cumpre
na manuten¢do do ecossistema que a compreende. A semente ndo somente inicia: ela
sobretudo mantém.

(4) Finalmente, quanto ao génio, essas pesquisas ja ndo refletem o sentido de
individualidade necessario para sua construcdo. A preseng¢a do génio, seu estado de
totalidade que se expressa na obra, € estranha a concepcdes que observam a obra por
perspectivas que questionam o uno primordial. O conceito de génio aqui refere-se mais

ao trabalho bem executado do que a conexdo entre a natureza e o espirito.
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5 Presenca e escritura a partir de Schenker

O presente capitulo estabelece didlogos entre os pressupostos filoséficos
encontrados no discurso organicista da Teoria Schenkeriana e reflexdes filosoficas
mais atuais que questionam esses pressupostos. Ele expande as criticas ao organicismo
expostas na se¢do final do capitulo anterior ao aborda-las sob um ponto de vista extra-
musicologico. A partir da Teoria Schenkeriana, aproveita o levantamento de conceitos
que nao se restringem ao ambito da musica e reflete sobre eles em um outro contexto,
embora ainda se baseando nos pensamentos do autor originario. A partir desse dialogo,
fornece bases para se pensar criticamente o estado filosofico das pesquisas neo-
schenkerianas, além de outros modos pelos quais elas se distanciam da teoria original.

A identificacdo de questdes filosoficas a partir do pensamento de Schenker
permite pensar como nesse autor a integracdo entre o ideario organicista e a teoria
musical constitui uma complexa filosofia da musica. E uma filosofia que partindo da
musica estabelece a singular metafisica em que uma entidade una e transcendente se
manifesta em instancias plurais. Nesse sentido, conceitos como Ursatz e Urlinie sdo
aqui compreendidos para além de suas conotagdes como dispositivos técnicos em uma
metodologia analitica, mas sobretudo como expressdes de uma visdo da criacdo
artistica fundamentada em estruturas musicais ideais que se desenvolvem
organicamente. Com esses conceitos, Schenker complexifica a figura do génio,
conferindo uma narrativa original ao processo no qual essa figura desdobraria a propria
natureza transformando-a em arte. As estruturas ideais de Schenker (Ursatz e Urlinie)
conferem a essa narrativa da criagcdo a reconhecibilidade e verificabilidade
caracteristicas de um pensamento cientifico, mas também carregam consigo a
metafisica da presenga a partir do carater transcendental e da subjetificagdo que projeta
nas estruturas musicais.

Nesse panorama, o presente capitulo aprofunda uma das questdes sugeridas na
ultima secdo do capitulo anterior: o conceito de presenca que se relacionou a figura do
génio. Presenga ¢ um conceito pensado pelo filésofo Jacques Derrida que dialoga com
outros temas de sua filosofia, como o conceito de escritura, a ideia de logica do
suplemento e o método de desconstrucdo, dentre outros. Refere-se, basicamente, a
concepcao do sujeito como entidade transcendente e originaria que se manifesta em

instancias secunddrias, derivadas e posteriores. As relagdes entre fala e escrita, oral e
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literal, sdo pensadas sob a Otica desse conceito, provocando reflexdes sobre a
linguagem em sentido amplo. Assim, principalmente a partir das obras Gramatologia
(/1967] 2008) e A farmdcia de Platao ([2005 [1972]), Derrida revisa e desconstroi
autores que pensaram a linguagem, apontando os pressupostos metafisicos em seus
discursos. Em outras palavras, ele pensa 0 modo como dicotomias baseadas em uma
presenca metafisica e sua manifestagdo a partir do sujeito fundamentam os
pensamentos sobre a linguagem em toda uma linhagem de autores, remontando até a
filosofia classica e reverberando no estruturalismo linguistico do século XX.

A partir dessas concepgdes derridianas, pensa-se aqui as relagdes entre criagao,
registro grafico e linguagem no ideario de Schenker. Em seus pressupostos implicitos
e/ou declaragdes intencionais, esse ideario ¢ observado em meio a um contexto
bastante diferente, mas em relagdo ao qual oferece didlogos interessantes ¢ até
fundamentais para sua compreensdo. Em especial, observa-se aqui como a metafisica
da Teoria Schenkeriana - com seus principios subjacentes, forg¢as ocultas, estruturas
fundamentais etc. - determina sua visdo sobre o processo artistico e sobre a teoria
musical, estando enraizada em determinadas concepgdes do mundo, da linguagem e da
configura¢do do sujeito. A leitura de Derrida fornece as bases para a compreensao do
schenkerianismo como um sistema de pensamento amplo em que a cria¢do artistica
reflete questdes referentes ao sujeito amparadas na concepgdo de estruturas musicais
ideais.

Nesse sentido, o capitulo retoma as convergéncias e divergéncias entre
Schenker e o paradigma estruturalista apontadas no capitulo trés da presente tese.
Aproveita especificamente temas abordados por Saussure — o "pai" do estruturalismo
linguistico — a partir da leitura de Derrida — autor comumente classificado como pods-

estruturalista**’.

Essa leitura realga e embasa os aspectos estruturalistas e metafisicos
apontados em Schenker, observando-os criticamente a partir dos conceitos pos-
estruturalistas da filosofia derridiana. A estrutura pela qual a Teoria Schenkeriana
observa as criagdes artisticas ¢ questionada no ambito filoséfico, no sentido "de
substituir, de suplementar [sua] aparente completude, indo além de sua limitagdo
totalizante" (NASCIMENTO, 2004, p. 29). Ou seja, a estrutura que a Teoria
Schenkeriana projeta nas criacdes artisticas € identificada no contexto da filosofia

derridiana para se pensar o que a transborda e o que supera a particular organizacao

47 Ver, por exemplo: PETERS, 2000 e LUNDY, 2013.
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que sua metodologia analitica oferece do universo musical a partir de uma determinada
visdo de mundo.

A "limitacdo totalizante" de sua teoria, que opera em muitos casos por exclusao
daquilo que com ela ndo se coaduna, ¢ problematizada a partir de questdes filosoficas
de modo a complementar as questdes levantadas no panorama neo-schenkeriano.
Enquanto este panorama procura expandir os limites da teoria original a partir da
relativizagdo de seus dogmas e da expansdo de suas ferramentas operacionais, o
presente capitulo reflete sobre as condi¢cdes que levaram ao levantamento desses
dogmas e ferramentas em primeiro lugar. Ele trata de questdes filosoficas no sentido
em que se preocupa com as questdes que subjazem a teoria e o método, quer seja
posicionando-os em genealogias ou historias das ideias; ou ainda trazendo a tona
"aquilo que ndo se diz no que diz" (DELEUZE, 2005 [1968], p. 91), ou seja, as
concepgoes enraizadas sobre o sujeito, a linguagem e o mundo que formam o estado
epistemologico que compreende e abarca a teoria € 0 método.

No presente capitulo, o conceito de escritura e as diferentes visdes que
concernem esse tema sdo o fio condutor para se observar os pressupostos filoséficos da
Teoria Schenkeriana. A partir desse conceito problematiza-se a concepcao
schenkeriana da escrita musical como um registro do sujeito compositor — como a
secundariedade de um ato composicional que se da antes de sua materializagcdo, na
esfera transcendente do sujeito. Essa visdo € contraposta com a concepcdo da
composicdo como um ato indissociavel de sua notagdo, em que o pensamento criativo
e artistico ¢ compreendido por instdncias horizontais e nao-hierarquicas. Pensa-se
assim a simultaneidade e os entrecruzamentos entre as instdncias sujeito -
planejamento - instrumento - escrita, ao invés da sequéncia em que essas instancias
estariam organizadas em niveis de maior para menor importancia. O conceito de
escritura nomeia essa problemadtica, sendo central para o entendimento da forma
hierarquica com que Schenker organiza essas instdncias em sua narrativa da criacdo
musical a partir da Ursatz e da Urlinie.

Em meio a essa discussdo, sdo problematizados os pressupostos organicistas
que se manifestam nas nogdes de linguagem e expressdo nos escritos de Schenker. O
capitulo argumenta como a metafisica de Schenker ¢ associada a uma imagem
idealizada da natureza a qual a figura do génio tem acesso. A integragdo entre sujeito e
escrita nesse ideario reflete a integracdo organicista entre partes e todo em sentido

teleoldgico. A figura do génio em Schenker encontra um meio passivo (a notagdo) na

235



qual ela se expressa plenamente e a partir da qual a propria natureza se faz manifestar.
Nesse sentido, o capitulo aponta como por meio da figura do génio concepgdes
metafisicas da criacdo artistica sdo associadas a metaforas organicistas.

Para refletir sobre essas questdes, o capitulo seleciona e comenta algumas
citagdes de Schenker sobre a relacdo entre composi¢do e registro notacional,
comparando-as com as concepgdes de Pierre Boulez sobre esse tema (5.1). Apos uma
breve incursdo na filosofia derridiana (5.2), retorna as citagdes cotejadas inicialmente,
agora a luz dos conceitos levantados (5.3). No contexto desta tese, o presente capitulo
pode ser compreendido tanto como uma sugestio para desenvolvimentos futuros**® em
que se estuda as implicagdes filosoficas das teorias musicais, quanto como a retomada
e conclusdo de temas levantados ao longo da tese. Sob um ponto de vista, encerra

determinados assuntos no escopo da presente tese; sobre outro, abre para perspectivas

que podem ampliar o debate sobre a Teoria Schenkeriana para outras disciplinas.

5.1 Passagens sobre a notacio em Boulez e Schenker

O estudo de relatos sobre processos composicionais, associado a especulagoes
sobre suas géneses e seus desenvolvimentos, ¢ um interessante campo na musicologia.
A partir dele, pode-se observar como as estratégias notacionais variam amplamente
entre os compositores, cada um seguindo os meandros de suas proprias intuigdes
criativas*®. A dificuldade de se afirmar categoricamente que um procedimento de
escrita € o prevalente entre os compositores nos leva a consideragdo sobre a forte
ligacdo entre o ato de registrar e o ato de se pensar, conceber e organizar o que serd
registrado.

A relagdo entre registro e pensamento ¢ compreendida por meio do conceito de
escritura (écriture), que busca se distanciar do termo "escrita" e a mera fun¢do
transcritiva nele compreendida. Segundo o musicélogo Frangois Nicolas, em musica, o

conceito de escritura sugere o entendimento do processo composicional como um

448 Entre esses desenvolvimentos, pode-se incluir a no¢do de escritura aplicada a propria notagdo grafica

de Schenker (suas "partituras analiticas").

449 Levantando questdes que fogem ao escopo do presente trabalho, também é possivel refletir como esse
ato varia de acordo com épocas e estilos, desde suas condi¢cdes materiais (a qualidade do papel e da
caneta, a distribui¢@o grafica e a constituicdo do pentagrama, as formas de distribuicdo e armazenamento
etc.) até as caracteristicas socioldgicas e técnicas do trabalho composicional refletidas na notagdo (com
ou sem copistas, com ou sem o auxilio de instrumentos, com quais instrumentos, executadas em quais
espagos etc.).
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"pensamento literal (pensée a la lettre) [...] interiormente normatizado por seus
proprios dispositivos de escritura"*? (NICOLAS, 2005, p. 1). Com esse conceito, a
relacdo entre o ato de registrar e o ato de se pensar, conceber e organizar o que sera
registrado, adquire carater enddgeno: o pensamento se origina, desenvolve e
transforma a partir da textualidade que o caracteriza. Pensar e escrever sao processos
irmaos, em uma relagao de espelhamento, de interconectividade.

Mas quais as consequéncias dessas afirmacgdes? Se existe uma forma de
pensamento musical intrinseca ao seu processo de escrita, o que isso nos diz sobre a
composi¢do musical? O que entra em jogo quando se afirma que existe uma instincia
intrinseca ao pensamento que pode ser considerada, ao mesmo tempo, externa a ele? A
questio parece circundar um certo solipsismo*!: a relagdo entre os processos de escrita
e pensamento ¢ subjetiva demais para ser posta a luz de um debate filosofico,
compartilhavel entre uma comunidade académica e passivel de desenvolvimentos. De
modo que o melhor seria o seu abandono, relegando-a a categoria de falsa questdo
filosofica.

No entanto, certo incomodo parece acompanhar a condigdo escrita do
pensamento composicional, um incomodo que sob determinado angulo tem suas
dimensdes consideravelmente ampliadas. Leia-se, por exemplo, este intrigante relato

de Pierre Boulez:

A escrita propriamente dita nos deixa diante de casos particulares para os
quais a fradi¢do — tao longinqua como imediata — ndo poderia nos dar
sequer um indicio de solugdo, ela nos deixa desprovidos de astucias;
(BOULEZ, [1963] 2007, p. 25, grifos meus)

Em um jogo de linguagem em que substantivos adquirem carater animado,
Boulez localiza a escrita como eixo de uma antinomia com a tradi¢do. A escrita ¢
compreendida como algo que se desprende como um elemento subversivo da propria
tradicdo que a fundou, ou que ela ajudou a fundar. Nesse desprendimento, as
"astucias", os lugares comuns e clichés que o compositor compartilha com outros
artistas e com o publico sdo insuficientes para solucionar os problemas causados pela
condicdo grafada do pensamento composicional. A especificacio da escrita
"propriamente dita" remete a possibilidade de pensa-la como instancia autbnoma, que

ndo desempenha uma fun¢do secundaria no ato composicional e que, se tomada por si

40 Mintérieurement normées par leur propre dispositif d écriture.”
451

Doutrina segundo a qual s6 existem efetivamente o eu e suas sensagdes, sendo os outros entes (seres
humanos e objetos), como participes da inica mente pensante, meras impressoes sem existéncia propria.
Por extensdo: vida ou conjunto dos habitos de um individuo solitario.

237



s0, pode levar a situagdes perigosas. Além disso, remete a possibilidade de discernir
situagdes em que nao se trata da escrita "propriamente dita", mas sim de uma escrita
subserviente, transcritora, unicamente representativa —uma escrita, esta sim, que nao
traria problemas insoluveis a tradigao.

Em determinados momentos, esse parece ser o caso para Schenker**?. Para ele,
o conteudo musical e sua nota¢do sao integrados em uma relagdo univoca na obra dos
mestres e por meio da figura do génio: "A nota¢do dos mestres representa uma unidade
consumada entre a forma interior e a exterior, entre o contetdo e o signo"*> (2014a
[1925], p. 92, grifo meu). Tomando como pressuposto que o compositor e sua obra sao
integrados organicamente, fazendo emergir uma vitalidade a partir dos materiais brutos
da natureza — a notag¢do e o pensamento musical sdo para Schenker uma "unidade" em
que a representacao (notagdo) ¢ um reflexo fiel do representado (contetudo).

No entanto, Schenker reconhece um conflito entre o que se compde e a forma
como se compode: "até para os génios o conflito com a notagdo ¢ a0 mesmo tempo um
conflito com o conteudo: uma vez que o conteudo tenha sido encontrado, a notagdo — a
Unica possivel — se encaixa"*** (2014a [1925], p. 108, grifo meu). Nessa concepgio, o
"conflito" entre notacdo e contetido parece se situar apenas na ordem de passageiras
dificuldades técnicas (extensdo e idiomatismo instrumental, ortografia musical,
adequacdes da formula de compasso ao andamento etc.). Isso remete a uma
determinada concep¢do sobre o conceito de técnica: para Schenker, ela ndo € posta
como uma instancia que propicia um certo tipo de pensamento musical, mas como um
pressuposto tradicionalmente aceito que permite desenvolver "o" pensamento musical.

A concep¢do da escrita como instancia subordinada ao pensamento
composicional esta atrelada a uma categorizacao da arte musical e a construcdo de um
repertorio estético ligado a uma determinada tradicdo. A escrita se "encaixa" nessa
tradicdo e os tipos de problemas que ela representa sdo de reles ordem técnica,
procurando refletir o mais fielmente um suposto pensamento musical pleno: aquele que
faz aflorar o "acorde da natureza" por meio de sua elaboragdo. As questdes da escrita
sdo resolvidas na anterioridade do pensamento musical: uma vez que esse pensamento

¢ "encontrado", a escrita ¢ posteriormente adequada de modo a traduzi-lo. A

452 Principalmente em passagens de sua produgdo tardia, a partir da década de 1920.

433 “The notation of the masters represents consummate unity of inner and outer shape, of content and
sign.”

454 Even for geniuses the struggle with notation is at the same time a struggle with content: once the
content has been found, the notation--the only one possible--falls into place.
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univocidade dessa relagao se da em um caminho de mao Unica do sujeito compositor a
notacao em sua materialidade — ¢ um caminho, enfim, em que o conteudo ¢ posto como
instancia primeira que rege o funcionamento da escrita*>.

Essas citagdes de Schenker permitem adicionar camadas de interpretacdo a
citacdo de Boulez. A escrita "propriamente dita", que traz casos particulares insoluveis
pelos meios da tradicdo, trata de uma concepgao da escrita oposta a de Schenker. Ela
ndo se integra com o compositor em uma unidade na qual emergem aspectos vitais.
Pelo contrario, potencializa os conflitos entre notag¢do e conteudo, de modo que ndo se
restrinjam as passageiras dificuldades técnicas, mas que atinjam um aspecto mais
amplo do conceito de técnica: um aspecto que tem profundas implicagdes estéticas e na
concepgdo da arte musical. A notagdo é posta aqui, se ndo em primeiro plano, ao
menos como uma questdo essencial ao pensamento composicional, um problema
inerente a esse pensamento. Nao se trata mais de uma traducdo, mas de um
espelhamento. Nao se trata mais de "encontrar o conteudo" e depois permitir que a
notagdo se encaixe nele, mas de fundir o conteido com a materialidade que lhe ¢
inerente*®,

Para complexificar a leitura dessas citagdes, ¢ necessario recorrer ao estudo de
alguns conceitos de Jacques Derrida. De acordo com esses conceitos, as citagdes dos
dois autores refletem de maneiras opostas a condi¢do de exterioridade que acompanha
a no¢do de "pensamento literal" (NICOLAS, 2005, p. 1). Derrida argumenta que, na
historia da filosofia, a exterioridade da escrita (por extensdo, da notagdo) ¢ vista com
desconfianga por suscitar complexas relacdes com a fala. Escrita e voz, literal e oral,
sdo duas forcas antagonicas no desenvolvimento das linguagens humanas. Elas
representam, respectivamente, a negacdo e a afirmacgdo da presen¢a, da autoria, da
plenitude da entidade mesma daquele que fala e pensa. A voz, forma primeira no
processo de externalizagdo do pensamento (ou daquilo que se consideraria como

interno, e por isso externalizavel) ¢ um veiculo privilegiado na configuragao do sujeito.

455 Schoenberg expressa uma visdo bastante similar, invocando ainda, ndo coincidentemente, o tropos
organicista "[...] Pode-se supor que a imagem grafica da notacdo ¢ um feliz simbolo, apto ao pensamento
musical, e que, por conseguinte (visto que todo organismo bem construido encontra-se, em sua aparéncia
externa, em concordancia com a sua organizagao interna, e dai a aparéncia exterior, inata, ndo poder ser
considerada um mero acaso) a forma e a articulacdo manifestas nas notas musicais correspondem a
esséncia intima do pensamento musical, e a sua movimentag@o, assim como abaulamentos e cavidades
em nosso corpo correspondem a posicdo de 6rgaos internos"(p. 408, 1999 [1922])

436 Trata-se, portanto, de uma questio da modernidade artistica, como definida na teoria de Clement
Greenberg. Embora fuja ao escopo do presente trabalho, este ¢ o ponto central em que se pode
estabelecer conexdes entre o conceito de escritura e a definicdo do modernismo desse autor.
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A escrita, por outro lado, ¢ suspeita de uma exterioridade secundaria, que nao
representa fielmente a consciéncia pensante que a originou, e, por isSO mesmo, um
perigoso suplemento na narrativa da configuracdo e da origem dessa consciéncia
original.

A observagao da dicotomia entre escrita e voz na historia do pensamento
ocidental europeu encaminha a problematizagdes sobre a relagao entre o homem e seus
signos. No escopo dessa discussdo, a se¢do seguinte se ocupa em apresentar,
desenvolver e comentar alguns desdobramentos que essas concepgdes envolvem,
procurando relaciond-las posteriormente com as citagdes de Boulez e Schenker aqui
cotejadas. Para tanto, o conceito de escritura ¢ apresentado no escopo da filosofia
derridiana e de comentadores de sua obra, como Evando Nascimento, Lucia Santaella,
Winfried No6th e Silviano Santiago. Sao desenvolvidos alguns tdpicos importantes de
seu pensamento relacionados com o conceito de escritura, como a metafisica da
presencga, o logocentrismo, a desconstrugdo, o rastro, o significante do significante e a

logica do suplemento.

5.2 O transbordamento da linguagem em Derrida

Um dos temas de maior reiteragdo na filosofia derridiana ¢ a relagdao entre a
escrita e o logos — em sua acepgao associada a razao e a verdade transcendentais — na
tradicao da filosofia ocidental europeia. Em A farmacia de Platdo (2005 [1972]), o
autor trabalha essa relagdo a partir, principalmente, do trecho final do didlogo platonico
entre Socrates e Fedro, denominado Fedro ou Da Beleza (2000 [s.d.]*’, p. 120-130).
Nesse trecho, em meio a um debate sobre as qualidades e classificagdes da arte da
oratdria, Socrates narra uma historia cuja fungdo ¢ similar a de uma fabula em que a
moral adverte sobre os perigos da escrita. Trata-se de uma antiga lenda egipcia*® em
que Toth ("Deus a quem ¢ consagrada a ave que chamam Ibis") submete suas

invengdes ao deus-supremo Tamuz ("o monarca", "Amon") para serem aprovadas

47 sem data [por volta de 385-370 a.C.]

458 Desenvolve-se em paralelo a historia alguns comentarios por parte dos interlocutores acerca de sua
veracidade. Socrates a prenuncia afirmando que esta lhe "foi transmitida pela tradi¢do antiga", ndo
podendo entdo afirmar se é verdadeira ou falsa, mas justificando: "se por ndés mesmos pudéssemos
descobrir a verdade, importar-nos-iamos com o que os homens dizem?". Ao fim da historia, Fedro
desafia a fala de Socrates: "Com que facilidade inventas, caro Socrates, historias egipcias e de outras
terras, quando isso te convém". A tréplica de Socrates apela para o estatuto da verdade que sua lenda
contém, assim como as falas dos oraculos antepassados, que, ndo importando de que material provinha
sua mediunidade (no caso, o carvalho) ainda assim falavam a palavra dos deuses. Trata-se de um
argumento de autoridade que apela circularmente para a propria verdade contida em seu discurso.
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antes de sua apresentacdo ao povo egipcio. Em meio as invengdes dos numeros, do
calculo, da geometria, da astronomia e do jogo de dados, os caracteres graficos
(escrita) sdo apresentados por ultimo como um phdrmakon (termo traduzivel,
sintomaticamente, tanto por remédio como veneno) que "tornara os egipcios mais
sabios e os ajudara a fortalecer a memoria" (2000 /s.d.] p. 121).

No entanto, Tamuz rejeita essa ultima invengdo argumentando que a escrita
tornara os homens esquecidos, ja que cessarao de exercer sua memoria. Assim, afirma
que "depositando, com efeito, sua confianca no escrito, ¢ do fora, gracas a marcas
externas, e ndo do dentro e gracas a si mesmos, que se rememorardo das coisas." (apud
DERRIDA, 2005, p. 49). A sabedoria concedida ao povo seria apenas aparente pois os
conhecimentos prescindiriam da sabedoria verdadeira que se fundamenta na memoria.
Assim, o sabio ¢ aquele que fala e, principalmente neste ato, exterioriza a sabedoria
essencial. A escrita, como exterioridade secundaria, ndo pode atestar a veracidade de
uma sabedoria, ja que o que se manifesta por meio dela ¢ apenas uma repeti¢cao do que
foi dito. Aqueles que a usarem "parecerdo bons para julgar muitas coisas, quando, na
maior parte do tempo, estardo privados de todo julgamento" (apud DERRIDA, 2005, p.
49).

O argumento da personagem da lenda ¢ complementado mais a frente por

Socrates:

O maior inconveniente da escrita, parece-se, caro Fedro, se bem julgo, com
a pintura. As figuras pintadas tém atitudes de seres vivos mas, se alguém as
interrogar, manter-se-do silenciosas, o mesmo acontecendo com o0s
discursos [escritos]: falam das coisas como se estivessem vivas, mas se
alguém os interroga, no intuito de obter um esclarecimento, limitam-se a
repetir sempre a mesma coisa. Mais: uma vez escrito, um discurso chega a
toda a parte, tanto aos que o entendem como aos que podem ndo
compreendé-lo e, assim, nunca se chega a saber a quem serve e a quem nao
serve [...] tem sempre a necessidade da ajuda de seu autor, pois ndo é capaz
de se defender nem de se proteger a si mesmo. (PLATAO, 2000, p. 123)

4

Na argumenta¢ao de Tamuz-Socrates, a legitimidade do discurso ¢ atestada
pela presenca de quem o enuncia. Em certo sentido, a presenca do autor ¢ requisitada
com viés pratico, para ndo haver mal entendidos, ou seja, para que aquilo que foi
escrito corresponda aquilo que foi pensado e dito, para evitar interpretagdes multiplas e
indesejadas. Mas também se fala aqui de uma presenca "do dentro", que atestaria um
conhecimento interior e inerente, ao qual a memdria teria o privilégio de acessar. Ela ¢
oposta a um conhecimento "do fora", inauténtico pois desprovido de um autor que

ateste e se comprometa com sua veracidade. Ou seja, a presenca esta ligada a nogao de
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autoria: ¢ a partir dela que se rastreia o que foi dito a quem o disse, de modo que o
sujeito que se manifesta por meio da escrita, ou ainda, que se mascara por tras dela, se
manifeste. A auséncia do autor também leva ao problema do destino equivocado da
mensagem: sem a relacdo entre o enunciador e o remetente, estabelecendo um
fundamento para a transmissdo da sabedoria, a consisténcia do /ogos ¢ fragmentada,
podendo cair nas maos de "quem nao serve". Enfim, a escrita padece do mesmo
problema da pintura, que se aparenta como um ser vivo, mas ndo possui a sua
presenca. O que lhe confere o carater de falsidade ¢, portanto, o seu siléncio e a sua
incapacidade de falar por si. Nessa condicdo, ela necessita "da ajuda de seu autor pois
ndo ¢ capaz de se defender nem de se proteger a si mesma".

Derrida identifica nessas passagens*® o que denominou como metafisica da
presenga, ou seja, "o privilégio da presenca como valor supremo, em prejuizo de
qualquer diferimento, repeticdo ou diferengca em todos os sentidos do termo."
(NASCIMENTO, 2004, p. 21). A metafisica da presenga ¢ identificada como uma
caracteristica inerente a determinada linhagem histérica da filosofia, incentivada, desde
Platdo, pela oposi¢do primordial Presenca/auséncia. A partir dela sdo derivadas
dicotomias em que um dos termos ¢ sempre afirmativo da identidade e da
essencialidade, enquanto o outro ¢ negativo e contingente, remetendo a diferenga.
Assim, Mente/matéria, Universal/particular, Humano/animal, Significado/significante,
Homem/mulher “° e Fala/escrita, dentre outras, sio polos que, como Derrida se
empenha em demonstrar, subjazem grande parte das argumentacdes filosoficas.

A metafisica da presengca entdo ¢ associada a trés privilégios basilares
identificados no pensamento ocidental: o logocentrismo, o fonocentrismo e o
falocentrismo. O logos, a fala e o falo seriam os eixos de afirmag¢do da identidade dessa
cultura, os modos de representar seus universais e seu mundo das ideias. Associa-se a
esses trés privilégios a metafora da paternidade, a partir da qual recai sobre a invencao
da escrita a suspeita do parricidio. "O pai suspeita e vigia sempre a escritura"
(DERRIDA, 2005 [1972], p. 22) pois ela pode trair o discurso originario. A fala ¢
plena pois possui a garantia de um pai, alguém que a autorize por meio de sua

presenca. O pai-supremo Tamuz repreende, portanto, a orfandade da escrita, pois nao

49 Em A farmdacia de Platdo (2005 /1972]), mas também em Gramatologia (2008 [1967]),
principalmente nos textos de Rousseau, Lévi-Strauss e Saussure.

460 A filosofia de Derrida ¢ uma importante referéncia bibliografica nos estudos feministas € na teoria
Queer. Ver, por exemplo, as coletdneas de artigos Derrida and feminism: recasting the question of
woman (1997) e Derrida and queer theory (2017).
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poderd defender-se a si propria, por carecer de uma instancia superior que a aprove.
Dizendo aquilo que ndo se sabe a quem pertence, a escrita pode suplantar a sabedoria
do deus-pai, usurpar seu poder, ndo a partir de um embate justo entre duas presencas,
mas a partir do perigoso e dissimulado vazio que a constitui, que constitui, enfim, sua
auséncia.

E o que se identifica, por exemplo, em um trecho do linguista Ferdinand de

Saussure*®

!, no qual a tematica da representacio como uma secundariedade incompleta
e vazia reaparece de modo bastante similar a fala de Sdcrates acima. Os milénios que
separam os dois escritos alteram, entretanto, o veiculo — da pintura para a fotografia.
Aqui, a usurpagao da escrita ¢ denunciada em um tom que aponta para a necessidade
de separagdo categorica entre as duas instancias (lingua e escrita), embora haja o
reconhecimento da "mistura intima" de ambas. E uma separagio necessaria para que se
mantenha a pureza do natural (lingua e fala), ameagada pela estranha relagdo que deve

manter — pois nao tem como apenas livrar-se dele — com seu espelho artificial (a

escrita).

Lingua e escrita sdo dois sistemas de signos distintos; a tinica razdo de ser
do segundo ¢ representar o primeiro; o objeto linguistico ndo se define pela
combinac¢do da palavra escrita e da palavra falada; esta tltima constitui, por
si s0, tal objeto. Mas a palavra escrita se mistura tdo intimamente a palavra
falada, da qual é a imagem, que acaba por usurpar o papel principal,
chega-se a dar tanta e maior importancia a representagdo do signo vocal do
que ao proprio signo. E como se acreditissemos que, para conhecer uma
pessoa, valesse mais a pena contemplar sua fotografia do que seu rosto.
(SAUSSURRE, 1972, p. 45, grifos meus)

Frente a vigéncia secular da dicotomia Presenca/auséncia, a atividade
derridiana consiste, em parte, em investigar a tradicdo filoséfica com uma postura
critica, de modo a encontrar suas diferentes manifestacdoes. O texto derridiano, no
entanto, ndo se limita a identificd-las, apontando seus problemas para recomendar
solucdes, como se se tratasse de uma critica kantiana. A metafisica da presenca é um
componente intrinsecamente ligado ao pensamento filosofico tradicional: uma
empreitada de tal modo expurgativa consistiria em negar a validade e opor-se a
filosofia, em recusar-se a acompanhar e compreender suas nuances. Derrida ndo ¢
apologético da morte de icones ou da atestagdo do fim de metanarrativas. Mesmo
quando se refere a morte da fala, ressalta que "antes de falar de desaparecimento, deve-

se pensar em uma nova situagdo da fala, em sua subordinacdo em uma estrutura cujo

461 Apresentado mais detalhadamente na se¢do 3.6 da presente tese.
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arconte *? ela ndo sera mais" (DERRIDA, 2008 /1967], p. 10). Sua atividade se
assemelha mais a de um estudante compenetrado e exigente; a de um leitor ativo que
realiza uma arqueologia da escrita filosofica. Nao se trata, portanto, de inverter a
ordem das dicotomias que fundamentam a metafisica da presenca, conferindo valor
positivo ao polo negativo, mas de demonstrar como a constru¢do dos valores consiste
na intrinsecabilidade da relagdo dicotomica; de demonstrar a dependéncia de um polo,
arbitrariamente concebido como positivo, de seu duplo conceitual.

Nesse contexto, as oposicdes filosoficas sdo compreendidas como frutos de
seus proprios jogos de linguagem, com sua tendéncia de, ao enunciar juizos analiticos,
operar a partir de seus mecanismos internos. E no interior da linguagem que os
processos de separar, categorizar, modelar por analogia, excluir etc. sdo realizados,
afastando-se das idiossincrasias do mundo empirico. Portanto, a tarefa de Derrida
consiste, em parte, em apontar os movimentos de abstragao do pensamento filosoéfico e
apresenta-los como os meandros da construcdo de um discurso linguistico que se
pretende fora da linguagem. Em outras palavras, consiste em identificar, ressaltar e
denunciar a materialidade, da fala e da escritura, que dd suporte as especulagdes
metafisicas.

Desconstrugdo ¢ o nome dado a essa espécie de investigagdo. Segundo o
comentador Evandro Nascimento, apontando para a semelhanga etimologica entre
texto e tecido, Derrida compreende a escrita filosofica como "uma composicao
heterogénea feita de muitos fios, os quais uma vez entrelagados implicam multiplas
camadas de leitura" (NASCIMENTO, 2004, p. 15). Assim, desfazendo o imbricado
entrelacamento das multiplas linhas que compde os textos que se propde a investigar,
Derrida constroi possiveis leituras em novas formas textuais. Partindo de um texto
original, a desconstrugdo se aproxima e se afasta desse texto de modo a gerar mais e
mais secundariedades e exterioridades, multiplicando assim a atividade da leitura e a
atividade de pensamento que ela implica. Essa operacdo performatiza o argumento de
que o texto escrito, assim como a fala, ndo ¢ capaz de estabelecer uma linha univoca
entre o /ogos (o saber, a verdade, a razdo) e sua materialidade escrita; performatiza a
critica a metafisica da presenc¢a desconstruindo a nogao de autoralidade e autenticidade

textual. A relagdo que se pretende inabaldvel entre o querer-dizer € o escrito ¢

462 Arconte: Magistrado da Grécia Antiga, originalmente com poder de legislar e dignidade vitalicia

proxima a realeza. Palavra com a mesma raiz de arquivo — aquele que guarda (no sentido de proteger) e
aquele que guarda (no sentido de controlar).
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substituida por um jogo em que os textos se interpenetram — um jogo apenas possivel
pois destituida a crenga da presen¢a de um logos em sua materializagao textual.
Desconstruir a presenga pressupde a critica a origem do texto, a primeiridade
(do autor, do significado, do logos) em relacdo a qual se poderia identificar derivagdes
em um encadeamento genealdgico — implica criticar o ideario de uma origem que
"pressupde um centro interno ou externo, habitado pela verdade, que se manifestaria
por meio de copias, simulacros, como simples deslocamentos de metéaforas"
(SANTIAGO, 1976, p. 59). Com a critica da primeiridade de uma presenga fora-da-
lingua, o texto deixa de ser compreendido como representacdo de uma origem, re-
presentificada a partir de sua repeti¢do, mas passa a operar como um vestigio, um
rastro de uma alteridade inalcangavel (pois a origem do outro é também ausente). A

esse respeito Santaella e Noth dissertam:

cada repetigdo ou iterabilidade do signo ja significa a modificacdo deste
signo em um processo, no qual ndo pode existir nem uma primeira nem
uma ultima vez. Portanto, a diferenciagdo 'entre a simples presenga ¢ a
repeticdo sempre ja comecgada deve ser apagada'. Derrida opde a ideia da
presenca fenomenologica, como ultimo ponto de referéncia da
representacdo, seu conceito da différance, e isto significa o adiamento
infinito da presenca e a diferenga inanulavel dentro do signo que, dividido
em si mesmo, leva consigo vestigios de outros signos. (SANTAELLA e
NOTH, 1997, p. 25)

Derrida compreende uma reformulagdo do papel da escritura em sua intrinseca
relacdo com a linguagem. Observa essa reformulacdo como um movimento historico
em que o conceito de linguagem comega a se desprender da fundamentacao metafisica
que a amparou durante séculos. Em suas palavras, "deixando de designar uma forma

..]*3, o conceito de escritura

particular, derivada, auxiliar da linguagem em geral [
comegava a ultrapassar a extensao da linguagem" (DERRIDA, 2008 [1967], p. 8). Esse
movimento historico € associado a uma espécie de secularizagdo da metafisica
vivenciada pela cultura e a ciéncia dos anos 1960 em geral: uma época que viu a
autoridade do discurso cientifico/filosofico/académico, do discurso oficial,
fundamentado por falas e escritos originarios, ser suplantada pela sistematizacao,

digitalizacdo e formalizagio possibilitada pelas novas tecnologias*®*.

463 Derrida continua essa passagem: "Entendida como comunicacdo, relagdo, expressdo, significacio,

constituigdo do sentido ou do pensamento etc., deixando de designar a pelicula exterior, o duplo
inconsciente de um significante maior, o significante do significante [...]"

464 No pensamento semiologico de Umberto Eco, contemporaneo a essa fase de Derrida, esta condigdo é
expressada da seguinte forma: "[a semiologia] interpreta uma exigéncia difundida nas varias disciplinas
contemporaneas, que justamente procuram, aos mais variados niveis, reduzir os fendmenos que estudam
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Assim Derrida lia a sua condigdo cultural. Referindo-se, por exemplo, a
biologia cibernética, "que fala hoje de escritura e pro-grama, a respeito dos processos
mais elementares da informacgao na célula viva" (2008 /1967], p. 11), Derrida observa

a rejeicdo da hipotese vitalista?®’

por uma ciéncia cada vez mais regida pelo grama,
pela grafia e pela técnica. Trata-se de um estado epistemologico de uma ciéncia capaz
de "desalojar de seu interior todos os conceitos metafisicos — e até mesmo os da alma,
de vida, de valor, de escolha, de memoria — que serviam antigamente para opor a
maquina ao homem" (p. 11). Essas caracteristicas seriam fruto de uma condig¢do na
qual o sistema de notacdo que servia de anexo a tais atividades, encontra-se agora
arraigado a "esséncia e o conteudo dessas atividades mesmas" (p. 11), ou seja, uma
condi¢do na qual a ciéncia passa a operar mais intensamente segundo os mecanismos
internos da formalizagdo, digitalizacdo e sistematizagdo, nos quais o autor identifica a
logica escritural.

Em Gramatologia (2008 [1967]) principalmente, essa condicdo cultural ¢
examinada a luz dos conceitos da linguistica saussurriana, um sistema de pensamento
que, para Derrida, reflete a atualizacdo da metafisica da presen¢a no contexto do
estruturalismo do século XX. A dicotomia Presente/ausente que fundamenta a leitura
de Derrida esta presente no conceito de signo, resultante da oposi¢cdo entre um
significado — que se refere ao conceito, ao ente abstrato do signo — e um significante —
que se refere a materializagdo desse conceito em uma imagem acustica ou simbolo
grafico. E a partir da apropriagdo desses termos — o que se poderia denominar como
uma das técnicas da desconstrucdo — que Derrida afirma sobre a linguagem que "o
significado infinito que parecia excedé-la deixa de tranquiliza-la a respeito de si
mesma, de conté-la e de cercad-la." (p. 7, grifo meu). Em outras palavras, se o
estruturalismo linguistico propde a limitacdo de conjuntos de signos no interior de
estruturas, de modo que os significados fundamentem os significantes — ou ainda, de
modo que as instancias metafisicas fundamentem a pluralidade de manifestacdes no
nivel fenomenoldgico — a critica a metafisica abala a tranquilidade dessa relacdo. Ela

denuncia no estruturalismo seu positivismo miope e os saltos de fé que ele necessita

a fatos comunicacionais" (ECO, 2013 [1967], p. 3), fatos que podem ser traduzidos em "unidades de
informagao ou bits" (ibid., p. 11).

465 Vitalismo: "uma hipdtese cientifica ultrapassada que defende que organismos vivos sdo
fundamentalmente diferentes de entidades inanimadas por conterem elementos ndo fisicos ou serem
governados por principios proprios. E a posicio filosofica caracterizada por postular a existéncia de uma
forga ou impulso vital sem a qual a vida ndo poderia ser explicada." (BECHTEL e ROBERT, 1998.)
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para funcionar — saltos de fé que se manifestam na seletividade excludente daquilo que
nao reafirma as estruturas que o estruturalismo projeta.

Em suma, o argumento de Derrida em Gramatologia poderia ser formulado da
seguinte maneira: a certeza de um ente/conceito abstrato que fundamenta a
secundariedade e a subalternidade do significante, que fornece a certeza e univocidade
de sua designagdo, ¢ abalada pela propria mobilidade que constitui o jogo entre
escritura e linguagem, uma mobilidade que se manifesta desde sua origem
inalcancavel, isto €, de seu rastro. A relacdo entre fala e escrita ¢ sempre regida pela
tensdo entre o fora-do-jogo (a metafisica) e a materialidade do significante.
Compreender essa mobilidade possibilita pensar no significante livre de sua
secundariedade: pensar que o que o jogo realiza é, em si, uma producdo de
significantes de significantes em um encadeamento nao teleologico, sem origem e sem
fim. No entanto, a condi¢do cultural apontada por Derrida intensifica este
transbordamento da linguagem, implicando em uma cultura em que o jogo se entrega a
si mesmo, "apagando o limite a partir do qual se acreditou poder regular a circulagdo
dos signos" (p. 7).

Assim, o autor pensa um impulso cultural regido ndo mais pelo "sistema do
ouvir-se falar da substancia fonica" (p. 9), pela dominancia do /ogos manifestado pela
oralidade e transposto na escritura. Derrida opde a essa logica da identidade, em que o
sujeito se afirma e se presentifica por meio das instancias da fala e posteriormente da

escrita, a logica do suplemento. Sobre essa, Nascimento explica que:

O verbo suprir detém o duplo sentido de acrescentar algo a um todo
aparentemente completo (a escrita em relagdo a fala), mas também de
substituir, de suplementar essa aparente completude, indo além de sua
limitagdo totalizante. Esse ¢ o risco do suplemento: ao se acrescentar a uma
identidade prévia (do logos, ou da phoné auto-identificada, una,
homogénea), a escrita pode supri-la, destituindo-a no ato mesmo de
representar. O perigoso suplemento corrdi a logica da identidade que
sustenta a metafisica da presenca. (NASCIMENTO, 2004, p. 29, grifos
meus)

Em oposicao direta ao estruturalismo, a logica do suplemento procura operar
além da "limitag¢do totalizante" da estrutura. Ela se recusa a operar a partir do que
considera uma ilusdo estrutural que a tudo englobaria com sua onipresenga abstrata.
Consequentemente, ela se opde a proposta de homogeneizagdo dos elementos de modo
a formar uma unidade entre componentes e totalidade, parte e todo (uma unidade
organica). Ela procura pensar as diferencas ndo como pares de oposicao sistematizados

no interior de uma estrutura. Pelo contrério, as diferengas sdo tracos da singularidade
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dos elementos, registros da heterogeneidade concreta que ainda nao foi reduzida. Se
uma das condi¢des da estruturagdo ¢ o selecionamento excludente de parametros, de
modo que um aspecto do objeto seja salientado e considerado em oposicao a outros — a
logica do suplemento tem uma postura anticientifica, na qual a singularidade ¢
irredutivel e tem suas idiossincrasias ampliadas. Ao invés de formar categorias de
aspectos singulares compartilhados por determinado conjunto de elementos, ela
aprofunda a diferenca inerente ao caso particular e procura pensar sobre esse caso sem
o direcionamento a uma "identidade prévia". A escrita, encarada pela légica do
suplemento, ocupa e suplanta o lugar dessa identidade, "destituindo-a no ato mesmo de

representar”.

5.3 A metafisica da presenca em Schenker

Em Schenker, observam-se casos representativos da metafisica da presenca.
Sua concepgdo da notacdo musical como uma "unidade consumada entre a forma
interior ¢ a exterior" (2004 [1925], p. 92) pode ser lida como o que Derrida nomeia
criticamente como o "significado infinito" (2008 [1/967], p. 7) que tranquilizaria a
linguagem. Sua concepg¢do do significado (conteudo) e do significante (notagcdo) em
uma relagdo ndo conflituosa na figura do génio retrata uma visao de mundo em que o
sujeito se expressa plenamente na linguagem (no caso, a linguagem do tonalismo). Por
meio de sua confluéncia com a imagem idealizada da natureza (a Ursatz, que, como
sondmbulo, o génio faz despertar), o significado anterior e original encontra um meio
passivo, a notacdo, na qual ele se expressa plenamente. A notagdo em Schenker ndo ¢
um perigoso suplemento que poderia usurpar a autoria da expressdo do sujeito
compositor — ndo poderia cometer parricidio contra o seu criador — ela simboliza a
integracdo na qual "uma vez que o conteudo tenha sido encontrado, a notagdo — a
unica possivel — se encaixa" (2014a [1925], p. 108). A integralidade do significado e
do significante remete a nog¢do de um sujeito que se faz presente na inscricao
significante. A notacdo para Schenker ¢ uma secundariedade, um registro da autoria
que se realiza em um topos metafisico, antes da escrita.

Esse panorama expressa uma crenga na presenga € na centralidade da figura do
sujeito na producdo da obra. Essa crenca se manifesta em uma forma estrutural
totalizante: o sujeito se expressa nos limites de uma estrutura que o contém e o cerca, a

partir da qual todas as diferencas sdo observadas em uma perspectiva homogeneizante
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— uma estrutura que, por outro lado, resulta do sujeito. Neste sentido, sendo a estrutura
a projecao da onipresengca do sujeito em todos os aspectos da obra, o sujeito ¢ a
estrutura. Ou seja, na Teoria Schenkeriana, estas duas figuras (sujeito e estrutura) se
mesclam afirmando a metafisica da presenca.

Nesse cenario, nao seriam de se espantar comparagdes com um processo de
criacdo divino. Segundo Schenker, "entre a estrutura fundamental e a superficie
manifesta-se uma relagdo como a [...] que conecta Deus a criagdo e a criagcdo a Deus.
Estrutura fundamental /Ursatz] e superficie, representam, nos termos dessa relacdo, o
celestial e o terrestre em musica"*®® (1979 [1935], p. 160). Instaura-se assim uma
teologia da criacdo musical (uma feo-estruturo-musicologia), na qual a estrutura
onipresente resulta da criagdo do génio, que manifesta a criagdo (o terrestre e
superficial) a partir da Ursatz (o celestial e profundo), que € um reflexo dele proprio. A
dicotomia presente/ausente fundamenta essa teologia na qual o polo presente da
Ursatz, em sua constituicdo metafisica, ¢ hierarquicamente superior e, portanto,
definidor do polo ausente da superficie — assim como o polo presente do conteudo
(significado) ¢ definidor do polo ausente da notagao (significante). O uno schenkeriano
com reflexos teologicos ¢ nesse sentido a expressdo de uma visdo de mundo na qual a
presenca metafisica na totalidade da obra, por meio de uma estrutura é o que lhe
confere justificativa, causalidade, direcionamento e sentido, enfim, sua razao de ser.

O interesse de Schenker pelo estudo autografico (rascunhos e anotagdes dos
compositores) pode ser tomado como um contraditério, apontando para um interesse
pelo significante e pelos rastros do processo composicional, sendo ainda encarados
como experimentos e processos heterogéneos de pensamento. De fato, Schenker se
interessa pelo registro, como € o caso de sua consideracdo da anota¢do de Bach, no
Preliidio I do Cravo bem temperado®®’ (Fig. 30). No entanto, o interesse pelos
rascunhos aponta principalmente para o seu potencial de confirmacdo da estrutura. Nas
palavras de Schenker, maiores do que "breves ideias ou meras sugestdes [as
progressdes de condugdes de vozes encontradas nesses rascunhos] realmente
apresentam objetivos estruturais e os caminhos para eles" (1979 [1935], p. 7, grifo

meu). Ou seja, sdo indicios da intui¢cdo estrutural dos compositores: a intui¢do de uma

466 " Between fundamental structure and foreground there is manifested a rapport much like that ever-
present, interactional rapport which connects God to creation and creation to God. Fundamental
structure and foreground represent, in terms of this rapport, the celestial and the terrestrial in music."
467 Uma passagem que apresenta uma proposta de movimentagdo cromatica direcionada a fungdo
dominante (Fig. 30, c. 24).
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estrutura finalmente revelada e explicitada por Schenker. As diferengas que elas
apontam sao sempre remetidas a reiteracdo do uno e, assim, a Teoria Schenkeriana vai
acumulando evidéncias de seu proprio funcionamento. Ela incorpora tudo, ja que tudo
pode ser lido pela unidade de uma Ursatz. Aquilo que ndo reitera esta unidade ¢

convertido para uma forma estrutural ou excluido da consideragcdao no ambito da teoria.

(5.Bach’s Notierung des Basses in der Handschrift )
N.B. Bach's original nototion of the bass in the autograph.
Takte: [29] usw.
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Figura 30: Anota¢des de Bach consideradas na andlise de Schenker do Preludio n.1 em D6 maior do
Cravo Bem temperado. (SCHENKER, 1969 [1933], p. 6).

J4

Em meio a esse panorama, o "conteudo musical" ¢ uma expressdo do sujeito
em meio as dificuldades técnicas da notacdo: "[os autografos] apresentam a dificuldade
adicional dos problemas de notagdo que sdo altamente individuais, sempre novos, €
nunca esquematicos, mas sempre correspondem ao contevido musical" *%
(SCHENKER, p. 7, 1979 [1935], grifo meu). A oposi¢ao do "contetido musical" com
os problemas singulares e heterogéneos reflete a dicotomia entre a logica do
suplemento e a logica da identidade. Schenker necessita apontar que as autografias,
mesmo que multiplas, sdo sempre a mesma (Semper idem sed non eodem modo). Nessa
chave interpretativa, "corresponder ao conteudo" significa estar associado a identidade
do pensamento composicional. A notagdo corresponde a vontade do sujeito/génio que
se expressa € nunca o trai ou usurpa suas intengdes. Ela ¢ o retrato fiel da identidade
daquele que a utiliza. Se a notagdo ndo corresponde ao conteido "encontrado" na
interioridade, ela ¢ uma exterioridade sem respaldo. Assim compreendida, ela ¢ um
mero suplemento, uma ferramenta que ndo apresenta perigos a tradi¢do. Sua utilizacao
fora do eixo tonal-tradicional ¢ uma consequéncia da falta de técnica e de conexao com
o "acorde da natureza" (p. 10).

Para Schenker, sua teoria representa o conteudo musical e, logo, o sujeito
compositor. A estrutura que ela extrai das composi¢cdes t€ém o "mesmo poder e

convic¢do" (SCHENKER, 1979 [1935], p. xxiii) que as composi¢cdes em si. Sua teoria

468 " qutographs] present the additional difficulty of problems of notation which are highly individual,
ever new, and never schematic, but which always correspond to musical content.”
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nao produz uma sele¢ao dos aspectos estruturais da obra, mas € a propria obra livre dos
aspectos que escondem o conteudo imanente. Ela alcanga o sujeito, a instancia

transcendente da obra, enfim, sua Estrutura (com E maitsculo).

Os exemplos musicais que acompanham este volume ndo sdo meramente
ajudas préticas; eles t€m o mesmo poder e convicgdo quanto o aspecto
visual da composi¢do impressa em si (da superficie composicional). Isto &,
a representagdo grafica ¢ parte da composi¢do de fato, ndo meramente um
meio educacional*®®. (SCHENKER, 1979 [1935], p. xxiii)

De acordo com essas reflexdes amparadas na filosofa derridiana, considera-se
que:

Por um lado, a Teoria Schenkeriana proporciona as ferramentas para encontrar
as estruturas homogéneas no repertdrio tonal. Encontré-las ¢ um método eficiente para
se referir as peculiaridades de cada obra, cotejando-as com a superestrutura que
engloba as diversas obras ou entdo com as estruturas peculiares de outras obras.

Por outro lado, determinados aspectos transbordam desse jogo de comparagdes
entre estruturas. Procura-se, nesse sentido, outros meios de se reportar as estruturas que
nao de acordo com o regime de verdade que preza pela demonstrabilidade da relagdao
entre superficie multipla e estrutura unitaria-indivisivel-profunda. Nao se trata aqui de
dizer que a metodologia de Schenker esta errada ou que se tornaria obsoleta segundo
tais e tais consideracdes — mas se observa esse regime de verdade segundo o qual
tornou-se possivel o desenvolvimento dessa metodologia e as razdes pelas quais certos
aspectos de seu sistema tedrico sdo consideradas como naturais € outras ndo. Enfim,
trata-se de estudar os elementos discursivos que operam na escolha dos procedimentos
metodolodgicos. A nocdo de que tais escolhas sdo arbitrarias ou ao menos convergentes
com determinada visdo de mundo, de modo que haja outras — sdo consideragdes como
essas que permitem as estratégias posteriores do neo-schenkerianismo.

Feitas essas consideragdes, ¢ interessante voltar a citacdo de Boulez:

a escrita propriamente dita nos deixa diante de casos particulares para os
quais a tradigdo — tdo longinqua como imediata — ndo poderia nos dar
sequer um indicio de solugdo, ela nos deixa desprovidos de astucias.
(BOULEZ, [1963] 2007, p. 25, grifos meus)

A escrita "propriamente dita" a que Boulez se refere pode ser considerada um

reflexo da légica do suplemento derridiano, no sentido em que ndo faz mais parte de

49 "The musical examples that accompany this volume are not merely practical aids; they have the same
p pany 'y P a4

power and conviction as the visual aspect of the printed composition itself (the foreground). That is, the

graphic representation is part of the actual composition, not merely an educational means. "
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uma dicotomia (no ambito da metafisica da presenga) em que ocupa o polo ausente.
Assim, ¢ ela que abala a tranquilidade daquele "significado infinito" (DERRIDA, 2008
[1967], p. 7), a partir do qual o signo (significado/significante) se torna a expressao
plena de um sujeito compositor. Considerada como instdncia com certo grau de
autonomia, que nao desempenha uma fun¢do secundaria no ato composicional, a
escrita "propriamente dita" traz a condi¢do de sua materialidade para as questoes
composicionais. Como consequéncia, a tradi¢do que ampara a (supostamente) tranquila
relacdo entre significante e significado (como no caso de Schenker), ndo pode mais
oferecer solugdes para os problemas composicionais que passam diretamente pela
escrita. Nao mais traduzindo um significado "encontrado" em um pensamento
composicional anterior ao ato da escrita, a notagdo adquire um novo status no processo
composicional, remetendo a novas formas de conflito entre compositor e notagdo — um
conflito que ndo se resume mais a categoria de problemas técnicos, mas que envolve a
propria possibilidade de se pensar os casos particulares da musica em sua condigdo
notacional. Posta em um plano principal, a escrita é tomada como o meio para pensar a
composi¢do como um "pensamento literal" (NICOLAS, 2005, p. 1), ou seja, um
ambiente/fopos em que "encontrar o contetido musical" (SCHENKER, 2014a, p. 108),
significa, sobretudo, escrevé-lo.

Nao por acaso, na sequéncia dessa citacao, Boulez reflete sobre as mudancas
paradigméticas da musica de seu tempo*’? em relacio as relagdes verticais, que passam
a ser "concebidas como material direto de trabalho, como intermédio na elaboracao de
objetos complexos, ou ainda como supervisdo do trabalho sobre objetos complexos”
(2007 [1963], p. 25). O autor se refere a uma mudanga na abordagem das relagdes
harmonicas, que passam a trabalhar sem o auxilio dos pressupostos da tradi¢do tonal.

Segundo Boulez, nesses casos:

Nao se podera tratar a dimensdo vertical com a mesma técnica, tendo cada
uma de suas exigéncias proprias, exigindo leis de organizacdo derivadas,
certamente de uma lei primeira, mas organicamente especifica. (BOULEZ,
[1963] 2007, p. 25, grifo meu)

O termo "orgéanico" aqui ndo ¢ fortuito. Pensar as condi¢des da materialidade
do processo composicional tomando a sua notagdo como um problema central implica
rever a tradicdo organicista. Implica propor solugdes que ndo compactuam com um

universo criativo em que todos os aspectos musicais podem ser pensados como "leis de

470 No caso, a musica de vanguarda (serialismo integral e musica eletroacustica) dos anos 1960.

252



organizacdo derivadas [...] de uma lei primeira". Nao hd mais uma Ursatz como
referéncia ou outras estruturas unitarias e totalizantes que englobem conjuntos de
obras. Pelo contrario, as leis de organizacao sdo pensadas a partir das singularidades
que uma determinada pesquisa criativa se depara.

E nesse sentido que os objetos complexos a que Boulez se refere diferem, por
exemplo, de derivagdes melodicas (diminui¢des) de uma Urlinie. Sao objetos que
apresentam casos particulares para os quais a tradi¢do ndo oferece nenhum indicio de
solucdo. Requerem solucdes singulares de escrita que envolvem repensar o papel da
notagdo no processo composicional, ou seja, repensar a relacdo entre significante e
significado. O organicismo desses casos particulares nao reflete mais a imagem de
dicotomias a partir de proposi¢des fundamentais, da multiplicidade derivada do uno
original e imutavel. Reflete as multiplicidades singulares, as infinitas veredas que se

bifurcam, o rizoma (Semper aliud...).
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Consideracgoes finais

A érea da teoria-analise musical ¢ repleta de ambiguidades e interconexdes
entre, por um lado, definigdes objetivas, rigidas e exatas e, por outro, intui¢des,
impulsos e sonhos. Ela se desenvolve tanto pela otimizagdo de suas tecnologias, no
sentido do aprimoramento de seus aparatos metodologicos, quanto por imaginagdes e
fantasias sobre as obras e as coisas musicais. E constituida por esses dois aspectos, que
se informam e influenciam continua e mutuamente.

Em meio a esses aspectos, a presente tese se deparou com questdes estéticas,
metodoldgicas e tedricas, pretendendo ndo reforcar a danosa e simplista dicotomia
entre arte, como polo relativo a criacdo, e ciéncia, como polo relativo a organizagdo e
sistematizacdo dessa criacdo. No ambito de toda esta musicologia que gravita as
questoes da Teoria Schenkeriana, conclui-se afinal que a ciéncia € tdo artistica quanto a
arte ¢ cientifica: que as decisdes metodoldgicas sdo influenciadas por principios
estéticos que fundamentam uma determinada ética de pesquisa, assim como as
decisdes artisticas sdo influenciadas por observacdes da natureza, calculos e medidas,
muitas vezes com pretensdes a universalidade de uma constatagdo objetiva.

A presente tese enfocou a relagdo entre esses dois polos no ambito da Teoria
Schenkeriana (tanto na original quanto no neo-schenkerianismo), cotejando a
musicologia sistematica mais atual com o aspecto relativo aos idearios extra-musicais
que se perdem ou sdao pouco enfatizados em determinados nichos académicos. Essa
empreitada reforgou a consideracdo de que pensar a musicologia sistematica em suas
transformagdes histdricas possibilita rever e aprofundar as nossas proprias concepgoes
€ pressupostos.

Assim, a tese resgata e aprofunda aquilo que tangencia a area da teoria-analise
musical, ndo apenas trazendo autores de outras areas para reforgar conceitos, mas
sobretudo por meio da propria Teoria Schenkeriana e de como ela articula a partir de
seus proprios fundamentos uma singular filosofia da musica (ou ainda, uma filosofia
musical). Conclui-se nesse sentido que a articulagdo que Schenker realiza entre os
conceitos de diversas areas s6 pode ser pensada afravés da musica, a partir € por meio
de suas proprias singularidades.

A no¢do da obra musical como um organismo observado por meio de
caracteristicas estruturais imanentes reside no cerne dessa articulacdo. Os termos

organico e estrutural fundem-se em sua metodologia, ndo sendo apenas apropriagdes
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externas para melhor comunicar a coisa musical, mas passam a ter carater endogeno,
adquirindo fungdes e designagdes proprias no escopo de sua teoria. O estudo do
organicismo e do estruturalismo, na presente tese, levantou conceitos e formas de se
pensar essa teoria musical. De modo geral, observando por um viés historico, a
formulacao dessa teoria da a impressao de que s6 poderia ter acontecido do modo que
se deu: realizada por um musicologo conservador que, ao analisar a musica do passado,
pensou estruturas imutaveis que compreendessem todas as suas possibilidades de
realizacdo — estruturas a que a intuicao do génio tem acesso e faz crescer como um
organismo.

A filosofia de Schenker expressa uma metafisica musical em meio a essa
singular articulagdo dos conceitos organismo e estrutura. Ela observa a obra como a
manifestagdo fenoménica de uma coisa em si em estado puro. Nesse sentido, ela ¢é tdo
platonica quanto o organicismo: se este ¢, como afirma Meyer, "o platonismo com
revestimento bioldgico" (1989, p. 195) — paralelamente, a Teoria Schenkeriana ¢ o
platonismo com revestimentos musicais. Schenker reveste o platonismo com musica ao
pensar a obra como uma derivacdo organica de uma estrutura ideal. Em outros termos,
¢ como se o organismo musical crescesse enquanto se atualiza, projetando-se com
impulso vital além de seu estado virtual. Assim, a metafisica da Teoria Schenkeriana
reflete uma narrativa da génese da obra, imaginando-a em uma trajetéria progressiva
do estado transcendente ao sonoro.

A problematiza¢do da metafisica na filosofia derridiana oferece uma chave de
leitura para o platonismo que se identifica na Teoria Schenkeriana. Ela ajuda a pensar
como as estruturas ideais de Schenker refletem uma determinada concepcao do
compositor como um sujeito que acessa o transcendental e o traduz em notas; e como a
idealizacdo da natureza a partir do organicismo oferece imagens e metaforas para se
pensar esse processo. A partir de Derrida, essas acdes sdo tidas como reflexo da
dicotomia primordial entre os polos presenca e auséncia — uma dicotomia que fomenta
os principios musicoldgicos de Schenker, além de suas visdes sobre linguagem e
criagdo em sentido amplo.

A problematica inerente as propostas neo-schenkerianas tangencia
constantemente as questdes relativas a metafisica da teoria original. Relativizar a
narrativa do uno ao plural implica em alteragdes ndo meramente metodoldgicas, mas
sobretudo nos fundamentos tedricos e nos pressupostos filosoéficos que a amparam. A

consideragdo de estratégias dedutivas que partem da superficie a profundidade
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estrutural ¢ similar a perspectivas que partem do fendmeno a coisa ideal, ou seja, que
invertem a ordem das instancias consideradas também em nivel ontolégico, além do
metodolégico.

Repensar o organicismo que atravessa a Teoria Schenkeriana ¢ uma forma de
compreender essas inversoes. Na teoria original, aspectos do funcionamento dos
organismos sao apropriados metaforicamente para representar a univocidade
hierarquica entre estruturas ideais e suas manifestagdes na arte musical. Ja4 nos
desenvolvimentos posteriores do neo-schenkerianismo, esses aspectos abrem portas
para se pensar funcionamentos dos organismos que representam a interconexdo de
multiplas hierarquias ou ainda a logica de redes, como nos conceitos de produtos de
redes de Cohn e Dempster ou no modelo associativo de Straus. A apropriacao
metaforica dos funcionamentos dos organismos no cenario neo-schenkeriano nao mais
representaria um estado imutdvel e subjacente na figura de uma Ursatz, mas
horizontalidades e cooperagdes entre forcas e intensidades diversas.

Nesse contexto, o0 modelo representado na Urpflanze goethieana é contraposto
aos mapas conceituados pelo rizoma de Deleuze e Guattarri. Na presente tese,
reverberou-se a percepcao da influéncia da Urpflanze na Ursatz de modo a estabelecer
o paralelo entre as dissolu¢des da Ursatz com outras metaforas organicas. Por outro
lado, associou-se o neo-schenkerianismo com as reformulagdes do organicismo que
tém no conceito de rizoma uma especial influéncia. Mesmo que se tenha focado mais
nas definicdes de Watkins e Haraway, o eco do conceito de rizoma foi absorvido na
escrita desta tese, além de ser explicitamente notado nas pesquisas dessas autoras.
Cabe a desenvolvimentos futuros uma investigacao mais extensa desse conceito.

No entanto, ndo se pleiteia aqui o abandono do organicismo schenkeriano
tradicional, sugerindo o fim de metanarrativas com atitude iconoclasta. E necessario
compreender aquilo que se nega e inverte, justamente para potencializar estas agdes.
As criticas a Schenker delineadas nesta tese tém como objetivo transbordar o seu
sistema de pensamento, indo além de meramente apontar contradicdes e
inconsisténcias. Elas reformulam seu modo de imaginar a criagdo musical, propondo
novos trajetos de pensamento a partir da sua teoria. Nao se trata de um pensamento
independente, mas de uma releitura das questdes postas inicialmente pelo autor que se
questiona. Trata-se de reviver a problematica original e tentar, a partir dela, tragar

percursos distintos, reposicionar conceitos, inverter fundamentos etc.
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A inversao do schenkerianismo e o levantamento do ideario organicista que
ampara a teria original estabeleceram algumas chaves de leitura sobre sua obra.
Almeja-se em trabalhos futuros a proposi¢do tanto de novas estratégias no ambito
teorico/analitico, inseridas em um escopo neo-schenkeriano, quanto o cotejamento da
filosofia schenkeriana, em suas formulagdes implicitas e explicitas, com outras

filosofias.
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