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RESUMO: Este artigo examina algumas consequéncias da organizacao do discurso
musical, notadamente a sintaxe, para a subjetividade. Um destaque especial é dado a
sintaxe tonal, como um poderoso modelo de condicionamento, e a sua dissolucdo
pelas experiéncias atonais do inicio do século XX, especialmente a criacao tao pioneira
quanto insolita representada pelas Seis Bagatelas para Quarteto de Cordas Op. 9, de
Anton Webern. O conceito de chora semi6tico, desenvolvido pela psicanalista e critica
literaria Julia Kristeva, torna possivel teorizar o vinculo entre musica e subjetividade,
conduzindo a compreensao do papel da musica na manutencao ou transformacdo da
ordem simbodlica.
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MUSIC AND SYNTAX: IMPLICATIONS FOR SUBJECTIVITY AND SOCIAL ORDER

ABSTRACT: This essay examines some consequences of the organization of musical
discourse, notably syntax, to subjectivity. A special focus is given to tonal syntax, as a
powerful conditioning model, and to its dissolution by the atonal experiences of the
early 20" century, especially the seminal and uncanny Six Bagatelles for String Quartet,
Op. 9, by Anton Webern. The concept of semiotic chora, developed by psychoanalyst
and literary critic Julia Kristeva, makes it possible to theorize the link between music
and subjectivity, yielding to the understanding of the role of music in the maintenance
or transformation of symbolic order.
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As relacbes entre mdusica, significacdo e subjetividade vém ocupando
criticos, teoricos e produtores ocidentais desde a Antiguidade Classica, inclusive
pensadores que, como Hanslick, buscaram negar tais relacdes (com resultados
passiveis de questionamento; a propésito, ver Neder, 2010, p. 187). Entre os
gregos, diferentes sequéncias de alturas de som (escalas) ja eram organizadas em
um sistema (modal), que dotava de sentido as organizacdes sonoras, 0s modos.
Segundo a Politica de Aristételes, e a Republica de Platdao, os modos podiam ser
viris (ddrio), tristes e graves (mixolidio), entusiasmantes (frigio), enlanguescedores
e dionisiacos. A musica era entendida como imitacdo dos estados da alma, e,
como consequéncia, constituiria poderoso indutor dos mesmos estados em quem
a ouvisse (Aristoteles, 1988, p. 467). Consequentemente, a musica podia tanto ser
atil a pdlis, auxiliando no trabalho pedagégico do cidadao e fortalecendo o tecido
social, quanto poderia ser sua ruina e esfacelamento. Como decorréncia,
estabeleceu-se uma cisdo entre a musica civica e a musica dionisiaca. Musica civica
era aquela que privilegiava as alturas musicais, entendidas como tendo valor
cognitivo mais alto e conducentes a ordem e a razdo. Musica dionisiaca era a
musica ritmica, ligada ao transe. Esta dicotomia, uma vez estabelecida, percorreria
toda a histéria da civilizacdo ocidental.

O sistema modal d& lugar ao sistema tonal na passagem do feudalismo
para o capitalismo. Uma das maneiras possiveis de definir o sistema tonal é dizer
que, neste sistema, a sintaxe musical — uma estrutura que organiza o tempo e o
“espaco” musicais (a organizacdo sintagmatica dos elementos do discurso musical
e a disposicdo das notas no espectro das frequéncias) — adquiriu uma forca jamais
imaginada pelo modal. Com isto quero dizer que o sistema virtual de relacdes,
gue rege a expectativa por sons que se sucedem na dimensdo temporal, adquiriu
uma maior autonomia em relacdo aos sons em sua concretude. A atencdo do
ouvinte foi ainda mais desviada da superficie sensual do som para as estruturas
profundas da musica: a matua atracdo relativa dos elementos musicais dentro da
gramatica tonal, chamados de funcées, passou a ser o foco da escuta; e a musica

passou a ser um sistema de expectativas confirmadas, suspensas ou negadas.
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Enquanto na musica modal a tdnica permanece, no mais das vezes, constante, e 0s
outros graus se sucedem sem determinar a direcao do movimento harmoénico, na
muUsica tonal a situacao se inverte. Agora, a tdnica é continuamente substituida por
outras ténicas através do processo de modulacdo, e para que isso fosse possivel
tornou-se necessario que certas estruturas (funcdo dominante), feitas de elementos
sonoros em tensao (dissonancia), resolvessem-se em outras estruturas (funcdes
tdnica ou subdominante). Com isso, 0s sons perderam sua autonomia; nossa
escuta, socializada segundo as regras do sistema tonal, tornou-se relacional, ao
invés de concreta'. Uma nota /b/, executada no tom de /C/, provoca uma forte
tensdo e a expectativa de sua resolucdo na nota /c/. Ja no tom de /B/, a mesma
nota /b/ produz a sensacdo do mais absoluto repouso e estabilidade. Quaisquer
modificacdes nos componentes acusticos ndo produzirdao qualquer alteracdo no
sentido tonal desta nota. Podemos executd-la com instrumentos de diferentes
ataques (um trompete ou uma flauta), intensidades (um piano ou um violdo),
timbres (uma flauta ou um violino), que o sentido serd o mesmo. O mesmo
processo que ocorre com uma nota musical também ocorre com unidades
estruturais maiores: acordes, motivos, frases, secoes.

Mais intrigante ainda: uma peca composta para um instrumento dotado
de grande poder de sustentacdo de som, como um violino, pode ser transcrita
para um instrumento de pouquissimo sustain, como um violdao, sem que deixemos
de compreendé-la. Uma nota concebida para durar quatro tempos recebe uma
execucdo em que dura um tempo apenas (o restante de seu valor sendo
preenchido pelo siléncio), e isto ndo impede que reconhecamos a peca: seu
sentido é mantido intacto. A razdo para isto é que o sistema métrico (que é
complementar ao sistema tonal) também é relacional: instituindo uma férma
rigida em que um numero invariavel de pulsos delimita uma unidade de medida
denominada de compasso, o sistema métrico limita nossa percepcao temporal de
uma nota a sua posicao no compasso. Portanto, desde que o ataque da nota se dé
no ponto preciso onde deve ocorrer, no ambito do compasso, o seu release (a

terminacdo do som, afetando sua duracdo) ndo importa para a formacdo do

' A ideia de considerar a autonomizacao das dimensdes temporais e frequenciais do sistema
tonal através da sintaxe é tomada de Grauer, 2006.
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sentido. Nao se deve minimizar a importancia deste fato, que anula a tremenda
diferenca entre um som - qualquer som — e o siléncio. Percebemos entdo que
existe uma simetria e um mutuo reforco entre as hierarquias frequenciais e
temporais da musica tonal. Com isto, pode-se dizer que, com o sistema tonal, a
escuta semidtica (relacional) foi reforcada, as expensas da escuta acustica. Uma
estrutura rigida, representada pelas relacdes sistematicas métricas e tonais,
condiciona, fortemente, nossa percepcdo do sentido musical. No entanto, como
elemento virtual, ela é percebida apenas com dificuldade. Esta estrutura é a
sintaxe musical. “Com cada nota roubada de seu ‘peso’ temporal [e acUstico], o
tempo [e o som sao] experienciado[s] racionalmente, isto é, em termos de um
co6digo ideologicamente determinado, puramente conceitual” (Grauer, 2006).
Existe uma evidente relacdo entre a sintaxe musical e a sintaxe verbal.
Tanto a musica quanto a linguagem utilizam o meio sonoro, e ambas possuem
sistemas de notacdo, de onde se abstraem seus elementos e relacdes. Muitas
musicas apresentam certas relacdes estruturais que assemelham-se a linguagem, o
que originou a metalinguagem da andlise musical, e suas descricdes tomadas da
linguistica: “periodos” ou “sentencas”, “membros de frase”, “frases”, que sdo
delimitadas por “respiracdes” ou “cadéncias” (que atuam como virgulas e pontos
finais) e assim por diante. Segundo Bent e Pople (2006), a definicdo desta
metalinguagem deu-se a partir de 1782, com o trabalho do teérico H. C. Koch,

Versuch einer Anleitung zur Composition (1782-93), que

estabelece uma moldura hierarquica na qual “segmentos” ou “incisos” de
dois compassos (vollkommene Einschnitte) combinam-se em pares para
formar “frases” de quatro compassos (Satze), que, por sua vez, combinam-se
para formar “periodos” (Perioden).

A musica tradicional é, portanto, organizada de acordo com principios
bastante similares aos da linguagem verbal tradicional, apenas faltando-lhe a
primeira articulacdo (organizacdo de fonemas em, p. ex., morfemas), isto é, o
nivel semantico. No entanto, a musica tradicional opera ao nivel da segunda
articulacdo (fonemas) e da sintaxe, tal como a linguagem. E também é organizada

hierarquicamente. As relacées entre a linguagem verbal e a musical trazem,
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portanto, a ordem simbdlica para o primeiro plano. Estes trés elementos sao
inseparaveis: a sintaxe musical, associada desde o inicio a sintaxe verbal, esta
também subordinada a ordem simbolica, tornando-se, assim, guardia desta
ordem. Esta é a razdo, argutamente intuida, das preocupacdes de Platao em

relacdo a integridade das formas musicais tradicionais:

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

E singular a correlacdo existente entre os efeitos e consequéncias da
sintaxe verbal e musical. Ambas estdo ligadas ao recalque de um movimento que,
no entanto, luta permanentemente para ver-se livre destas amarras. A proposito

deste movimento diz Mallarmé, citado por Kristeva:

indiferente & linguagem, enigmatico e feminino, este espaco subjacente a
escritura é ritmico, irredutivel a sua traducao verbal inteligivel; é musical,
anterior ao julgamento, mas retido por apenas uma garantia — a sintaxe.
(Mallarmé apud Kristeva, 1974, p. 29)

A este espaco ritmico, musical, anterior ao julgamento, mas reprimido
pela sintaxe, Kristeva denomina de o semidtico (que nao deve ser confundido com
a ciéncia dos signos, a semidtica). O semidtico corresponde a fase “pré-edipica”
descrita pela psicanalista Melanie Klein, como explica Kristeva: “Os processos que
ela descreve para esta fase correspondem . . . ao que denominamos o semiotico
por oposicdo ao simbolico, [que é] subjacente a ele e o condiciona” (Kristeva,
1974, pp. 26-7). Trata-se “de uma funcionalidade pré-verbal, que ordena as
relacdes entre os corpos (em vias de se constituir, propriamente, como corpos), 0s

objetos, e os protagonistas da estrutura familial” (Kristeva, 1974, p. 29).
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Para uma definicdo mais extensa do semiético, é conveniente dar a voz a
prépria Kristeva. Segundo a autora, o uso etimoldgico preponderante do termo
semictico

implica em uma distincao, que nos permite conectd-lo a uma modalidade
precisa no processo de significacdo. Esta modalidade é aquela para a qual a
psicandlise freudiana aponta ao postular ndo apenas a facilitacdo e a
disposicao estruturante das pulsdes, mas também os assim chamados
processos primdrios que deslocam e condensam tanto as energias como sua
inscricdo. Quantidades discretas de energia movem-se através do corpo do
sujeito que ainda nao estd constituido como tal e, no curso de seu
desenvolvimento, sdo arranjadas de acordo com as varias limitacdes impostas
a este corpo — desde sempre envolvido em um processo semibtico — por
estruturas sociais e familiais. Desta forma, as pulsdes, que sao tanto cargas de
“energia” quanto marcas “psiquicas”, articulam o que chamamos uma chora:
uma totalidade nao-expressiva formada pelas pulsdes e suas estases em uma

motilidade que é tao plena de movimento quanto regulada. (Kristeva, 1974,
p. 22-3)

Em outras palavras, as pulsdes - ja& ambiguamente opostas,
simultaneamente assimiladoras e agressivas, porém predominantemente
destrutivas — envolvem as funcbes semibticas pré-edipianas e as descargas
energéticas que conectam e orientam o corpo do bebé em direcdo ao da mée. O
corpo da mae é, portanto, aquilo que medeia a lei simbdlica que organiza as
relacdes sociais, e se torna o principio ordenador do chora semiético. Retidas por
limitacdes impostas pelas estruturas sociais e bioldgicas, as pulsdes sofrem estases,
produzindo descontinuidades nos varios suportes materiais suscetiveis de
semiotizacdo: voz, gestos, cores. Unidades e diferencas fonicas (mais tarde
fonémicas), cinéticas e cromaticas sdo as marcas destas estases. Estas marcas sao
organizadas, de acordo com sua semelhanca ou oposicdo, por meio de
deslocamentos ou condensacées. Ao mesmo tempo, partes do corpo do bebé (os
esfincteres glotal e anal, por exemplo) sao articuladas entre si ou entre si e os
protagonistas familiares em modulacdes vocais ritmicas e intonacionais. Assim, o
semidtico é entendido como uma modalidade psicossomatica, nao simbélica, do
processo significante, anterior ao signo e a sintaxe, que articula as pulsdes aos

objetos e, mais tarde, a ordem simbélica. Em razao deste estatuto, Kristeva pode
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estudar a relacdo motivada (pelas pulsdes) entre significante e significado no texto
poético, e a destruicao da sintaxe verbal pelo semiético.

Quanto a categoria lacaniana do simbélico (que engloba a sintaxe e todas
as categorias linguisticas), é descrito por Kristeva como “um efeito social da
relacdo com o outro, estabelecido através das limitacdes objetivas constituidas
pelas diferencas biologicas, entre as quais as sexuais, e pelas estruturas familiais
dadas concretamente e historicamente (Kristeva, 1974, p. 29). Toda atividade
humana coloca em movimento uma dialética entre o simbolico e o semibtico.
Nenhum sistema significante (nem mesmo a musica, como estamos vendo) é livre
do simbélico: a ocorréncia excepcional da anulacdo do simbélico implica em
psicose. Portanto, existe uma relacdo necessaria entre o simbdlico e o sujeito
capacitado a relacao intersubjetiva, social. Kristeva explora esta relacao através da
fenomenologia husserliana, que a autora postula estar na base da linguistica, da
semiodtica e do estruturalismo. A separacdo entre sujeito e objeto, fundamental
para estas ciéncias e método, tal como descrita por Husserl, implica em um Ego
transcendental?, uma consciéncia sempre presente a si mesma. A sintaxe, para
Husserl, portanto, é um produto do Ego transcendental consciente ou intencional,
“que julga ou fala, e, simultaneamente, coloca como esplrio tudo o que é
heterogéneo a sua consciéncia” (Kristeva, 1974, p. 30-1). Portanto, o semiético
ndo é o Sentido (Sinn [ale.], meaning [ing.]. sens [fr.]) husserliano; é anterior a
ele, e ndo é cognitivo, no sentido de um sujeito constituido, cognoscente. Ao
contrario, o sujeito husserliano esta sempre presente a si, e ndo perde de vista o
objeto desde sempre ja destacado dele, pois que apdia-se sobre leis
transcendentais, que pertencem ao plano da natureza. Esta é a “tese geral da

perspectiva natural” (general thesis of the natural standpoint):

2 ..l now also become aware that my own phenomenologically self-contained essence

can be posited in an absolute sense, as | am the Ego who invests the being of the world
which | so constantly speak about with existential validity, as an existence (Sein) which wins
for me from my own life's pure essence meaning and substantiated validity. | myself as this
individual essence, posited absolutely, as the open infinite field of pure phenomenological
data and their inseparable unity, am the ‘transcendental Ego’” (Husserl, 1962, p. 11).
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A Tese Geral, de acordo com a qual o mundo real a minha volta é, em todo
tempo, conhecido ndo meramente de um modo geral como algo
apreendido, mas como um mundo factual que possui seu ser, que nao
consiste, evidentemente, em um ato, propriamente, em um julgamento
articulado sobre a existéncia. Ele é e permanece algo todo o tempo em que a
perspectiva é adotada, isto é, ele permanece persistentemente durante todo
o curso de nossa vida de atividade natural. (Husserl, p. 96)

Da ideia da Tese Geral deriva o conceito de tético (thetic, thétique): trata-
se de uma ruptura, no processo significante, que estabelece uma identificacdo

entre o sujeito e o objeto como condicdes da proposicionalidade:

Toda enunciacao é tética, seja ela de uma frase ou palavra. Ela requer uma
identificacdo; em outras palavras, o sujeito precisa separar-se de e através de
sua imagem, de e através de seus objetos. Esta imagem e objetos necessitam
primeiro ser postulados em um espaco que se torna simbdlico porque
conecta duas posicdes separadas, registrando-as ou redistribuindo-as em um
sistema combinatério aberto. (Kristeva, 1974, p. 41-2, minha énfase).

Portanto, o simbdlico conecta as imagens virtuais do sujeito e do objeto.
Dizendo de outra maneira, a relacdo entre um Ego transcendental, e os objetos
apreendidos pela consciéncia, é postulada através da representacdo (signo) e do
Julgamento (sintaxe). O Sentido (a postulacao do sujeito enunciante) é, entdo, a
projecdo da Significacdo (Bedeutung [ale.], signification [ing.]. signification [fr.])
tal como presentificada pelo julgamento (Kristeva, 1974, p. 34). Em outras
palavras, a Significacdo é a fala de um sujeito postulado (tético) em relacdo a um
objeto. E evidente, portanto, que o sujeito husserliano depende, para sua
existéncia, da estabilidade da sintaxe: o Sentido é a postulacdo do sujeito
enunciante, e é sempre sintatico (“ . . . [o] sentido [é] sempre gramatical, mais
precisamente sintatico”, p. 58).

A fase tética é descrita pela psicanalise lacaniana, segundo Kristeva,
através do estagio do espelho e da “descoberta” da castracdo (p. 46). De acordo
com Lacan, a imagem especular é o “paradigma” do “mundo de objetos” (Lacan,
2002, p. 295). Ao projetar sua voz, nomeando um objeto ou sua imagem através
do signo, a crianca efetua a separacao entre si e o objeto. A castracdo finaliza o

processo de separacdo da mae através do qual o sujeito torna-se significavel, por
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meio de sua imago no espelho (significado) e do signo (significante). Assim, a fase
tética é o lugar do Outro, a precondicdo da significacdo, portanto da linguagem
(Kristeva, 1974, p. 48), e assim fica configurada a inseparabilidade entre a fase
tética e a sintaxe.

Embora seja o portador da sintaxe, o sujeito falante esta ausente dela.
Quando este sujeito — o chora semio6tico — reemerge, a postulacao tética, o objeto
denotado e a relacdo sintatica entre eles sao abalados. Isto foi o que ocorreu com
a musica “erudita” ocidental, a partir da virada do século XIX para o XX. Enquanto
o Ego transcendental suprime o chora semidtico, o sujeito da enunciacdao
produzido pela reaparicao do chora eleva este chora a posicdo de significante.
Esta materialidade, que se opde a virtualidade das regras sintaticas, destréi este
sistema de relacdes abstratas e faz o significante (sem significado) musical emergir
em sua concretude. No entanto, hd uma diferenca entre a destruicio da sintaxe
musical para que este som possa emergir, e o uso idiossincratico do ruido,
comparavel ao delirio psicético, na medida em que é solipsista e incapaz de se
comunicar intersubjetivamente. A destruicdo da sintaxe tonal, sob a influéncia do
semiotico, foi um processo socializado que desenvolveu-se progressivamente ao
longo da histéria, e foi reabsorvido na sintaxe musical sob a forma do serialismo,
conforme veremos a seguir.

As possibilidades do sistema tonal, desde sua instituicio em inicios do
século XVII até o final do XIX, foram exaustivamente exploradas pelos
compositores. O recurso da modulacao foi utilizado em todo o seu potencial de
proporcionar surpresa e excitacdo: iniciando-se com modulacdes aos tons vizinhos,
chegou até os tons mais afastados. A funcdo dominante, ponto de cruzamento e
acumulo de dissonancias, destacava-se por sua forca expressiva e colorido. Esta
estrutura funcionou como “ponte” ou “pivé” entre os eixos tonais (original e
modulante) até que, em funcdo de seu potencial expressivo claramente superior,
em comparacao as outras estruturas do sistema, gradualmente passou a tornar-se
independente do sistema de relacdes. O foco na funcdo dominante, com seu forte
poder de atracdo sobre um novo centro tonal, implicava em modulacdes cada vez
mais frequentes, e para tons cada vez mais afastados. Trechos em que se perdia a

referéncia a tonica tornavam-se mais e mais estendidas, por volta da passagem do
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século XIX para o XX. Simultaneamente, os compositores passaram a romper
também com a métrica, através do uso do rubato, uma maneira de flexibilizar o
ritmo que foi levada as Gltimas consequéncias, ndo raro acompanhada de sincopas
e poliritmia. Percebe-se, através destas alteracdes na linguagem socializada da
muUsica através da histéria, a motilidade do chora semi6tico em sua irrupcao sobre
a sintaxe musical, desorganizando-a. Com estes desenvolvimentos, o tecido tonal
foi-se esgarcando. Libertos do sistema relacional que os subordinava as outras
funcoes tanto metricamente quanto frequencialmente, os acordes dissonantes
puderam emergir para o primeiro plano e ser apreciados pelo seu som concreto.

O compositor Anton Webern (1883-1945) marcou com sua obra as mais
radicais, fascinantes e influentes experiéncias de recusa a tonalidade e a métrica
desta fase de ruptura. Webern foi discipulo de Schoenberg, como também Alban
Berg o foi. Os trés sao considerados a “segunda escola vienense” (a primeira tendo
sido formada por Haydn, Mozart e Beethoven), por terem revolucionado a escrita
musical através do serialismo (método de composicdo através do uso nao-
hierarquico das doze notas musicais, apresentado publicamente por Schoenberg
em 1923). Apesar de o criador do serialismo haver sido Schoenberg, uma figura
reverenciada por Webern até as raias da idolatria, o mais consistente proponente
da nova ordem musical foi Webern, que a intuiu anos antes de Schoenberg.
Enquanto as composicoes de Schoenberg mostram fragmentos da antiga sintaxe
(motivos, temas, etc.), indicando sua uma imaginacdo musical ndo inteiramente
livre das convencdes tonais; e enquanto Berg também nao criou exclusivamente
dentro dos parametros da nova musica, Webern demonstrou-se a vontade no
novo territorio. Como consequéncia, é o mais influente dos trés, sendo uma
marcante presenca nos estilos de compositores avant-garde, como, p. ex., Boulez,
Stockhausen e Dallapiccola.

Desde antes do ano de 1908, a musica de Webern ja vinha sendo
crescentemente atonal; neste ano, no entanto, 0 compositor comecou a escrever a
musica para catorze poemas de Stefan George, que marcou o abandono definitivo
da tonalidade. As Seis Bagatelas para Quarteto de Cordas, Op. 9, escritas a partir

de 1911, sdao portanto ja inteiramente atonais, mas ainda nao completamente
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seriais. Que Webern prenunciou a ideia do serialismo nesta obra, no entanto, nao

resta divida, de acordo com o escrito que deixou a respeito das Bagatelas:

Ao trabalhar nelas tive a sensacdo de que, uma vez que as doze notas tinham
se esgotado, a peca estava terminada. Muito mais tarde eu percebi que isto
era parte da evolucdo necessaria. Escrevi a escala croméatica em meu caderno
de notas e toquei notas isoladas a partir dele . . . Em uma obra, uma lei veio
a ser: nenhuma nota deve re-ocorrer até que todos os doze sons tenham
ocorrido. A coisa mais importante é que uma aparicdo dos doze sons da a
peca, a ideia, ao tema, uma cesura formal. (Webern, 1963, p. 51)

No entanto, segundo o musicélogo Richard Chrisman, “a andlise da
musica, de inicio pelo menos, revela que Webern ndo parece estar a ordenar as
notas em qualquer modo que pareca a composicao serial surgida posteriormente”
(Chrisman, 1979, p. 82). Esta musica colocou dificuldades consideraveis para os
analistas, considerando a quantidade apreciavel de artigos escritos sobre ela — e
em especial sobre a Bagatela no. 1 — tal como comenta outro renomado

“

musicélogo, Allen Forte: esta primeira peca da Opus 9 de Webern &,
provavelmente, a mais complexa do conjunto, e nao muitos autores tém se
erguido para enfrentar os desafios que ela oferece” (Forte, 1994, p. 172). Os
desafios encontrados pelos analistas dizem respeito as dificuldades em encontrar
uma ordem logica que explique as decisdes de Webern a respeito dos muitos
elementos desta musica que escapam tanto a sintaxe tonal quanto a sintaxe serial.
Trata-se de um momento em que a irrupcao do semiético sobre a linguagem ja
havia desorganizado a tonalidade, mas nao havia ainda sido absorvida pela nova

linguagem dodecafénica.

A respeito da Bagatela no. 1, Forte observa

. . a auséncia de dbvias repeticoes de formacdes mais longas de alturas e,
correspondentemente, a evitacdo escrupulosa de temas e motivos
tradicionais, a atencdo extraordinaria outorgada [a] dindmica, ao modo de
ataque, a articulacdo ritmica, e as mudancas expressivas de tempo
cuidadosamente notadas — por exemplo, a instrucdo heftig no climax
dindmico do movimento no c. 7. Adicionalmente, e de relevancia especial
para o presente artigo, sao os extremos dos registros — notavelmente, o ct4
no violino | no comeco do c. 8 (p. 47) e o C grave do cello ao final do c. 6
(p36) . .. (Forte, 1994, p. 174)
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Esta peca apresenta-se, portanto, como alta compressao de eventos em
apenas dez compassos. Uma quantidade expressiva de efeitos instrumentais —
pizzicato, spiccato, col legno, am Griffbrett, am Steg, harmonicos, uso extensivo de
Diampfer, ou surdina — , juntamente com a grande variedade de registros,
alteracdes no andamento e drasticas mudancas de dinamica (de pp a fff entre
apenas dois compassos, 5-7) faz com que as caracteristicas timbrais ganhem uma
relevancia inédita. Com isso, as notas como que se descolam do plano chapado de
uma escuta linear aprisionada em um sistema de expectativas e previsibilidade, e
atraiam irresistivelmente a atencdo do ouvinte para sua superficie, para sua
sensualidade. Quanto ao aspecto ritmico, inexiste pulso ou definichio métrica.
Fragmentos de melodia sdo delimitados por siléncios, dissolvendo qualquer
expectativa teleoldgica produzida por relacdes sintaticas.

Ao ser incorporada a ordem simbélica (o que é inevitavel a toda producdo
significante, e necessario se se espera que a obra exerca efeitos sobre a cultura), a
partir da formalizacdo da linguagem serial, esta nova pratica reencontra o sujeito e
o plano social. Tendo a sintaxe sido profundamente subvertida, o sujeito
produzido por ela é colocado em processo, é desconstruido. A identidade -

garantida pela sintaxe — entra em crise, na proposicdo de Kristeva:

esta heterogeneidade a significacdo opera através, a despeito, e
excessivamente com relacao a ela, e produz efeitos “musicais” mas também
sem sentido na linguagem poética que destroem ndo apenas crencas aceitas
e significacbes, mas, em experimentos radicais, a prépria sintaxe, aquela
garantia da consciéncia tética (do objeto significado e do ego) (Kristeva,
1980, p. 133).

A miusica, agora transformada em texto — uma rede aberta de conexdes
indiciais, um lugar virtual onde o processo significante pode ser visto em acdo —
passa a ser também uma pratica significante intertextual. A multiplicacdo de
posicdes, neste tipo de producdo intertextual, existe simetricamente a um

destinatario capaz de identificar-se com elas.

A matriz da enunciacdo em uma narrativa tende a centralizar-se em uma
posicdo axial que é explicitamente ou implicitamente denominada “eu” ou
“autor” — uma projecao do papel paternal na familia. Embora seja axial, esta
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posicdo é movel; ela assume todos os papéis possiveis das relacdes intra- e
inter- familiais, e é tdo mutavel quanto uma mascara. Correlativamente, esta
posicao axial pressupde um destinatario que é solicitado a reconhecer-se nos
multiplos “eus” do autor. Poderiamos dizer que a matriz da enunciacao
estrutura um espaco subjetivo no qual, estritamente falando, ndo ha um
sujeito Unico e fixo; mas neste espaco, o processo significante é organizado,
isto é, recebe um sentido, tdo logo encontre os dois fins da cadeia
comunicativa, e, no intervalo, as varias cristalizacbes de “madscaras” ou
“protagonistas” correspondentes as geminacdes do processo de significacao
contra as estruturas parentais-sociais. (Kristeva, 1974, p. 87)

O ponto crucial deste movimento é a relacdo entre a intertextualidade —
produzida por tipos de producdes musicais que possibilitam o entrelacamento, a
tessitura, o texto de diferentes posicdes enunciativas — e a subjetividade do

destinatario:

[s]e somos leitores de intertextualidade, devemos ser capazes do mesmo
colocar-em-processo de nossas identidades, capazes de nos identificarmos
com os diferentes tipos de textos, vozes, e sistemas semanticos, sintaticos e
fonicos em acdo em um dado texto. Também devemos ser capazes de
reduzirmo-nos a zero, ao estado de crise que é, talvez, a pré-condicao
necessaria ao prazer estético, ao ponto de emudecimento de que Freud fala,
de perda do sentido, antes que possamos entrar em um processo de livre
associacao, reconstituicdo de sentidos diversos, ou tipos de conotacdes que
sdo quase indefiniveis — um processo que é uma recriacdo do texto poético.
(Kristeva apud Guberman, 1996, p. 190)

Em 1911, quando Schoenberg escreveu suas Six Little Piano Pieces, Op.
19, havia ja cinco anos em que Webern acompanhava seu mestre com devocao
filial, emulando-o a ponto de correr o risco de tornar-se um imitador. Escutando a
nova peca, Webern notou que alguns movimentos careciam de maior contraste.
Naquele momento, a atonalidade era um terreno descoberto palmo a palmo, sem
que se soubesse onde chegaria. Schoenberg deu pouca importancia ao seu novo
trabalho, enquanto Webern debrucou-se sobre o problema do contraste,
escrevendo, mais tarde no mesmo ano, alguns movimentos da Op. 9, que
considerou seu segundo quarteto de cordas, e que viria a ser as Seis Bagatelas.
Este trabalho significou a superacdo do mestre, no sentido de estabelecer uma

ruptura ainda mais rigorosa com o sistema tonal, em relacdo aquela produzida por
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Schoenberg. Foi um trabalho de transformacao pessoal, e que também foi seguido
por uma transformacdo radical da linguagem musical que vigorava havia 300
anos. Depois das Bagatelas, Webern caminhava resolutamente para suas
experiéncias de formalizacdo da linguagem serial, tal como ja se podia notar
através do seu escrito citado acima, e que prenunciava a nova técnica 12 anos
antes de Schoenberg fazer seu antncio publico. As Bagatelas podem ser
consideradas, portanto, como este elo que liga e separa duas linguagens
radicalmente diferentes. Pura motilidade pulsional ainda nao absorvida pela
ordem simbolica, que ainda esperaria os anos 1920 para ver a codificacdo da
nova linguagem através do dodecafonismo, as Bagatelas demonstram
poderosamente como a concretude da superficie sonora, escutada pela primeira
vez na musica ocidental, provocou duradouros efeitos subjetivantes. Observamos
portanto, ja na Bagatela no. 1 de Webern, elementos de uma nova musica, que
produzia um novo modo de ouvir e um novo modo de ser: uma outra pratica do

dizer.
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