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Pode-se ilustrar essa maneira berguiana (...) com aquele
jogo infantil que decomp®e e recompde a palavra “Kapuziner™:
Kapuziner-Apuziner-Puziner-Uziner-Ziner-Iner-Ner-Er-R;  R-
Er-Ner-Iner-Ziner-Uziner-Puziner-Apuziner-Kapuziner. Desta
forma ele comp6s, assim toda a sua mdsica joga em uma
derrisoria cripta dos capuchinhos, e o seu desenvolvimento foi

essencialmente voltado a espiritualizacdo daquela maneira.

ADORNO, T. Berg: O mestre da transicdo minima. Pags 37-8



RESUMO

O presente trabalho pretende analisar as relacdes filoséficas e musicais existentes na obra
de Alban Berg a partir ndo so da critica de Theodor Adorno, como também de sua relagdo
pessoal com o compositor, seu amigo e mestre, e com sua musica, tida por Adorno como a
mais completa no sentido de aliar a objetividade do método construtivo a subjetividade
inventiva do artista. Nosso trabalho tem trés etapas, sempre relacionando a teorizacdo de
Adorno a musica de Berg; elas sdo: a discussdo sobre a linguagem musical no panorama
composicional do inicio do século XX; a analise musical como forma legitima de avaliacdo
estética segundo o critério adorniano do teor de verdade [Wahrheitsgehalt], em substituicdo
as antigas categorias belo e sublime; e 0 método composicional de Alban Berg, o mestre da

transicdo minima, assim como suas implicagdes ao longo de sua obra.

Palavras-chave: Estética Musical. Dodecafonismo. Transi¢do Minima.



ABSTRACT

This work intends to study the philosophical and musical relations in Alban Berg's oeuvre,
not only from Theodor Adorno's critic texts as also from his personal relationship to the
composer, his friend and teacher, and with his music, seen by Adorno as the most successful
in conciliating the objectivity of the constructive method to the inventive subjectivity of the
artist. Our work develops in three stages — always relating Adorno's theorizations to Berg's
music — which are: the discussion about musical language within the compositional landscape
of the early 20" century; the musical analysis as a legitimate way of aesthetic evaluation,
according to Adorno's criteria of truth content [Wahrheitsgehalt], in replacement to the
ancient categories of beautiful or sublime; and the compositional methods of Alban Berg, the

master of minimal link, as its implications along his oeuvre.

Keywords: Musical Aesthetics, Dodecaphonism, Minimal Link
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Introducéo

(...) and although it need hardly be said I wish to tell you once again that I feel bound
to you throughout all that fate brings, that my existence is inseparable from yours, and
that, to me, your existence is in fact the measure of my own. (ADORNO; BERG, 2005, p.
84)

Descrever o professor é algo dificil para mim, pois o que recebi dele penetrou minha
existéncia musical de tal forma que ainda hoje, depois de quarenta anos, ainda nao
adquiri o distanciamento necessario.(ADORNO, 2010, p. 88)

Amor, estd na epigrafe; é o que ha de fundamental entre o filosofo e 0 musico que séo o
mais relevante tedrico da musica dodecafonica — ou atonal, como para Berg somente seus
inimigos e aqueles que ndo a compreendem podem chama-la* — e o compositor de vida mais
breve da Segunda Escola de Viena, cuja obra € notdria e eventualmente criticada por seus
ocasionais flertes com a linguagem romantica, e com o tonalismo. Além desse sentimento, ha
uma longa histéria de desenvolvimento técnico e de linguagem e construcdo musical
compartilhada por ambos. Cada progresso composicional da técnica berguiana foi respaldado
pelo comentario estético e técnico, de seu aluno e amigo, que produziu artigos e analises sobre

todas as obras do professor.

! “That would suit the opponents of this new music, because that would justify what they really mean by the

word 'atonal’, which is something unmusical, ugly, uninspired, bad sounding and destructive”. BERG, 2014, p.
227)



Adorno e Berg

Alban Berg, em 1925, colhia os frutos de seu primeiro (e inesperado) grande sucesso: a
Opera Wozzeck Opus 7, apesar da resisténcia do publico mais conservador, arrancava
aplausos e convulsionava audiéncias e espectadores — eventualmente incluindo implicacdes
fisicas graves® — enquanto ganhava espaco em montagens por grandes palcos europeus
habituados ao grande drama wagneriano do fim do século XIX: Viena, Berlim, Praga; sob
maior ou menor controvérsia, a Opera que conta a histéria do soldado raso, ndo muito
brilhante, traido por sua esposa e humilhado por seus superiores e amigos, tomava

forcosamente seu espacgo na historia da musica.

Um ano antes, na estreia dos trés fragmentos da dpera, (Drei Bruchstiicke fir Gesang und
Orchester aus Wozzeck — Sem Opus) havia na plateia um espectador para quem aquela
audicdo seria uma grande descoberta, e ndo sera surpresa que ele era Theodor W. Adorno.
Pianista sensivel ao esgotamento do modelo tonal de composicdo, ainda insipiente estudante
de composicdo, Wiesengrund — como o tratava seu mestre e amigo — encontrou na musica de
Berg algo que estava ainda além da obra do professor deste, Arnold Schonberg, criador do
método dodecafbnico de composicao, utilizado em larga escala por Berg, ora estritamente, ora
em combinacdo com outros recursos composicionais que iremos conhecer, notadamente
aquele que da titulo a essa pesquisa, qual seja, a transicdo minima, que para Adorno era a
principal caracteristica da obra de Berg; um recurso que por meio de transformacoes

constantes e minimas em células tematicas, permite um alinhamento conciliatorio entre a

2 Durante a apresentacdo de 16 de novembro de 1926 um representante do prefeito de Praga teve um ataque e

morreu, Seguiu-se a isso grande convulsao entre o pablico, onde havia muitos espectadores avessos a masica
nova, o que resultou na proibicdo da encenacdo da épera no Teatro Nacional Tcheco. Outras montagens porém
tiveram sucesso. (ADORNO; BERG, 2005, p. 84)
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construcdo dodecafonica e a expressividade da transicdo wagneriana e mesmo da melodia do

periodo romantico de maneira geral, e proporciona um ponto de intersec¢édo, ou de balanco,
entre a objetividade buscada pela vanguarda do inicio do século XX e a subjetividade que
continuaria sendo um elemento fundamental para a composicao, pois € nela que reside o que
chamaremos aqui livremente de alma da musica, mas que para Adorno constitui o teor de
verdade de uma obra de arte, e que deve ser 0 que orienta o artista na construcao do objeto

artistico, e que se for verdadeiro sera sentido pelo receptor, o ouvinte.

O que Adorno teria sentido quando daquela audicdo do Wozzeck e depois dela, ao longo
dos dez anos pelos quais se estendeu sua relagdo com Berg, que ndo por acaso coincidem com
o desenvolvimento de seu préprio trabalho de composicao, bem como da analise musical® e
das criticas técnica e filosofica, resgataremos a partir da correspondéncia (preservada quase na
totalidade) que registrou diversos momentos da vida e do pensamento de cada um deles, assim
como de seus posicionamentos estéticos solidos, que por muitas vezes implicaram em
problemas diversos, desde a rejeicdo de publicacdes até o final banimento da obra de Berg

pelo crescente terceiro Reich?, e naturalmente o exilio de Adorno.

® Ao iniciar seus estudos com Berg Adorno j& escrevia musica e também sobre musica, tendo intensificado e

aprimorado essa atividade, apds conhecer o mestre, também por influéncia desse junto a editores.

*  Em 1933 Richard Strauss, herdeiro musical direto do wagnerismo, era o presidente da Reichsmusikkammer;

“Fihrer” da musica alema, como o tratavam os demais compositores. Berg diz a Adorno que pretende concluir
a Opera Lulu, mas ndo sabe se Strauss tolerara a montagem. (ADORNO; BERG, 2005, p. 200)
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Linguagem e tradicdo — duas frentes para construir uma nova musica

Berg tinha especial cuidado com as obras literarias, assim como com o carater literario de
sua obra. ““Seu senso literario é perceptivel em toda parte, inclusive em sua propria prosa”
(ADORNO, 2010, p. 74). Essa relacdo com a literatura vem a tona em dois pontos bastante
especificos; em primeiro lugar na escolha dos textos operisticos, e na forma como ele alia em
suas Operas a palavra cantada as exigéncias do texto, utilizando-se muito pouco do recitativo,
e ampliando a técnica schonberguiana de declamacdo ritmica para as linhas vocais, que
conciliava a fala a linha melodica e divisdo ritmica; em segundo lugar, na afinidade do
compositor com autores que compartilham de sua orientacdo a margem do belo e do
equilibrado, além de sua tendéncia ao desaparecimento.

Berg, o vanguardista, foi atraido pela ideia de modernidade que chegou a
consciéncia de si, pela primeira vez, na lirica e nos escritos tedricos do poeta
[Baudelaire] (...) Profundamente enraizada na fisionomia de Berg esta a vontade

baudelairiana de objetivar numa obra as inervagdes irracionais, inconscientes,
com a forca racional do Eu. (ADORNO, 2010, p. 228-9)

Wozzeck, a principio, construida dos fragmentos do drama de Biichner, ja um tanto antigo
na década de 1920, mas recuperado por Berg com a mesma intengdo com que este se dedica a
Opera, ou seja, como um resgate do passado no sentido do futuro, ja da a tbnica do som
berguiano e de seu sentimento, que é o que se afina com as pessoas que sofrem e ndo tém
redencdo. E o da complexidade que so se resolve se embrenhando por mais e mais caminhos

harmoénicos intrincados e que até aquele momento eram ainda inexplorados; mesmo 0s
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acordes extraterritoriais® de quarta que Schonberg introduziu com a Noite Transfigurada

serdo antiquados quando comparados aos hexacordes sobre os quais Berg constrdi toda a
musica da monumental épera, a saber, apenas dois, dividindo a escala musical igualmente, a
moda de Debussy, a partir da escala de tons inteiros, mas inserindo uma inovacdo harménica
que € a sensacdo de tonalidades opostas, que no entanto nada tém a ver com as tonalidades
tradicionais, mas criam duas areas tonais utilizadas pelo compositor, uma escura e outra clara,
se pode-se usar essa terminologia em mausica. Veremos esse procedimento construtivo

posteriormente.

Baudelaire vai surgir como tema da aria Der Wein, ja em 1929, porém em traducdo para o
alemédo feita por Stefan George. Berg, que ndo era exatamente francéfono, optou por usar a
traducdo alemd como base para a masica, que no entanto foi escrita prevendo também que
pudesse ser cantada em francés. Na correspondéncia entre Adorno e Berg o nome de
Baudelaire é citado por diversas vezes, embora ndo fique claro qual seria a composicéo
baseada na obra do poeta francés em que Berg estaria trabalhando. Sabemos que a aria Der
Wein foi construida sobre Baudelaire, claro, mas ha indicios de que também a Suite Lirica, de
1925, teria originalmente uma relacdo com sua poesia; relacdo que ficou apenas sugerida nos
antigos manuscritos do compositor e que se tornou um dos “programas secretos” dessa obra,
dentre os quais esta, obviamente, a propria motivacdo fundamental da peca, qual seja, a
dedicacdo a sua amante, Hanna Fuchs-Robettin. Esconder segredos e anagramas em sua
mausica, alias, se tornou um habito de Berg, além de um de seus fundamentos de composicao,

que por tdo diversificados levam a obra desse compositor a um patamar diferente dos

> (ADORNO:; 2002, p. 119)
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trabalhos de Schonberg e Webern, inclusive no que diz respeito a extensdo das pecas, ja que a

aplicacdo pura da técnica dodecafbnica tende a soar monotona e de certa forma ciclica, uma
vez que a intencdo é minimizada em favor da construcao, desfavorecendo as grandes formas;
isso porém ndo acontece em Berg, que se permite flexibilizar regras, ou criar suas proprias
regras ao longo da musica, e para cada momento particular, e se assim a sensa¢do da musica o
pedir, abolir qualquer regra. Veremos no exemplo da propria Suite Lirica como a forma
construtiva se alterna a critério do compositor, ndo porem sem seguir um procedimento e um
plano, que em geral sdo tracados aliando arquitetura musical e melodia; nas palavras do
proprio Berg: “This concluding scene of the opera [Wozzeck] is also in accordance with rules
and principles of regularity — rules that here, as in so many other instances, | estabilished

first and then followed.”” (BERG, 2014, p. 258)

Frank Wedekind, tem duas pecas® teatrais musicadas pelo mestre da transicdo minima e
convertidas em uma grandiosa Opera em trés atos com cinco cenas cada um (além é claro dos
intermezzi). Lulu é uma historia onde a morte tem papel fundamental, do principio ao fim; sua
orquestracdo’ foi tragicamente interrompida devido a uma banal picada de inseto que resultou
em septicemia e causou a morte do compositor, em 1935, aos 55 anos. Talvez estrague a
surpresa ao leitor mais curioso saber que todos 0s principais personagens morrem, alguns
ainda no primeiro ato. Lulu pelas méos de Jack, o estripador. Também é interessante como
Berg se insere na Opera, transformando o personagem Alwa, que originalmente era um
escritor, em um compositor, e assim se atribuindo um grau de comentario autoral também

como personagem, pela forma da musica associada a ele.

®  Erdrgeist (1895) e Pandora's Box (1904)

" Berg havia concluido a composicdo inicial (Particell) sem porém ter orquestrado o terceiro ato.
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Berg tem afinidade com a morte — dird Adorno, com aquilo que tende ao desaparecimento;

seria possivel que essa tendéncia fosse constituinte de sua mdsica? Vejamos um breve
exemplo: ao longo do desenvolvimento da opera Wozzeck, ora dodecafonico, ora livre de
tonalidade, acontece, repetidamente, uma construcdo tonal simples, o acorde Ebm7+ (Mi
bemol menor com sétima aumentada; muito comum alias na musica popular brasileira)
associado a palavra sangue em sua primeira aparicdo na partitura. Sigamos passo a passo essa

associacdo para entender de ela onde surge e no que ela resulta.

F==—c=ros

A série utilizada nesse trecho € resultante da divisao pela escala de tons inteiros:

Dos seis tons obtidos nessa divisdo, Berg extrai um motivo minimo, de quatro notas, sobre

0 qual ele dispbe a frase “Wir, arme Leut!”” [NOs pobre povo!]:

=

@
Wir  ar - me Leat |

O pequeno motivo, em sua configuracdo vertical, ou seja, empilhando-se as notas para
obter o acompanhamento harménico, produz o acorde ja citado (com a devida transposi¢édo
tonal correspondente ao trecho musical — as tranposi¢des sdo utilizadas frequentemente por
Berg, contra a rigidez da série) Eom7+ (Mi bemol menor com sétima aumentada), construcéo

harmonica comum a tradigéo triadica:
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Esse acorde surge quando o personagem ldiota, diz a Wozzeck “Ich riech Blut”®, mais
especificamente como harmonia de suporte a ultima palavra; o acorde entdo adquire um
carater premonitério como a frase textual. Revendo brevemente as etapas: chegando a um
acorde menor por meio de uma série dodecafonica baseada na escala de tons inteiros dividida
ao meio, da qual foram pingadas notas para uma frase melddica, Berg constrdi uma insercédo
harmonica tonal na musica dodecafbnica, e a associa diretamente ao sangue, assim, nas
demais aparicdes do sangue na épera, estara 4 o Blood chord®, um tipo de Leitmotif particular
a esse compositor, que também estendeu o uso desses motivos as divisdes ritmicas. Alem do
acorde ele proprio, surgirdo suas variagdes horizontais e transposic¢des, que produzirdo linhas

melddicas.*®

A saude fragil do compositor, asmatico, indica a presenca sombria da morte ao longo de
toda a sua vida, e a ironia, constante em sua obra, parece demonstrar a falta de medo dela, ou
sendo tanto, a compreensdo da inevitabilidade. Essa ironia esta em Wozzeck, especialmente
na marcha militar do primeiro ato, estd em Lulu, na cena burguesa do saldo de baile, e parece

que ela aparece em sua obra por que é uma constante na prépria vida de Berg, como conta

®  “Sinto cheiro de sangue” Traduc&o nossa.

% Termo utilizado por Jarman.

10 (JARMAN, 1985, p. 54-5) Deste ponto em diante, surgirdo exemplos musicais. Aqueles que no estiverem
atribuidos aos autores consultados sdo de autoria propria; nesse caso constara a pegca musical e a pagina da
partitura.
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Adorno: ja préximo ao fim de seus dias, tendo sabido que receberia sangue de um conhecido,

também mdasico vienense, ele teria dito que aceitaria a transfusdo de bom grado, desde que
iSsO ndo o tornasse um compositor de operetas, como era 0 doador (ADORNO, 2010, p. 48).
Essa tendéncia a dissolugéo e convivéncia com a ideia da morte que estd na obra literaria que
inspirou parte da musica desse compositor serd um dos pilares do método construtivo de
Berg, que simplificadamente poderia ser entendido como um desenvolvimento ao contrario —
uma expansdo rumo a simplificacdo — atingindo por fim, uma resolu¢cdo muito diferente de
seu conceito habitual na masica tonal tradicional, tendendo ao desaparecimento pela reducéo
tematica que resulta da transicdo minima, e eventualmente concluindo sem outra resolucéo

que ndo o desvanecimento, como na Suite Lirica.

~

T R

Compassos finais da Suite Lirica, indicando a gradual morte do tema **

A relacdo de Berg com o passado é mais um aspecto muito importante na critica e analise
adornianas. Recordando aquela importante audi¢do de 1924, quando conheceu o professor,
Adorno diz: ““os fragmentos do Wozzeck, sobretudo a introdugdo a Marcha e, em seguida, a
propria Marcha, pareceram-me como se fossem Schénberg e Mahler simultaneamente, e isso

soou, entdo, como a verdadeira Nova Mdsica” (ADORNO, 2010, p. 55). Revelando em outro

11 (BERG, A. Lyrische Suite P4g. 83)
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momento ter compartilhado essa impressdao com o mestre, Adorno recebera dele um sorriso

afirmativo e camplice, como quem dissesse que era assim mesmo que deveria soar ao ouvinte
a versdo reduzida da Opera. Essa comparacdo nos conduz diretamente a questao da relacdo de
Alban Berg com a tradicdo musical, e especificamente a heranca que este se atribui da longa
historia da musica da qual ele é continuador e pagina importante. Wagner era ainda
onipresente, especialmente no que diz respeito a dpera, e como vimos, sua heranca direta foi
preservada devido a grande influéncia e forte papel politico de Richard Strauss, o Fuhrer. De
Wagner vem 0 método de transicdo continua, € verdade, mas na obra de Berg essa transicdo €
transformada de tal forma que pouco se relaciona com o cromatismo wagneriano (embora
tenha tracos dele em sua obra de juventude, especialmente na Sonata para piano Opus 1). A
transicdo em Berg se da no espaco micro, ela é percebida no coragdo de cada compasso, ou
ainda em espacos menores, como em uma semicolcheia. Muitas vezes Berg tem como
estrutura tematica uma Unica nota, ou sua duracdo; um exemplo notavel é a cena 2 do terceiro
ato do Wozzeck, definida como invengao sobre uma nota. Temos com isso uma clara rejeicédo
por parte de Berg a heranca de Richard Wagner, assim como a linguagem musical e operistica
construidas por ele. Mahler, no entanto, que estava mais fortemente enraizado no tonalismo, €
para Berg uma referéncia muito mais concreta em seu senso melddico, uma vez que ele
também se orientava no sentido de motivos menores, constru¢des harmoénicas mais dinamicas,
que por sua vez oferecem mais autonomia ao conteddo musical. Ainda assim estava ali a
tonalidade, impondo suas restricdes devidas a rigidez da forma e das suas estruturas arcaicas,

como por outro lado suas solugdes lindas e harmoniosas.
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Mas sobre heranca, porém, ndo se pode falar sem citar a relacdo de Berg com Arnold

Schonberg:

Credo

“...one of the greatest masters of all times, one of those who cannot be surpassed
because they embody the musical ability and sensibility of an epoch. But he has
attained a special significance, an unparalleled greatness, by bringing the stylistic
genres of two different periods to a higher level, so that he stands between these
two like a mighty landmark, looming like a Titan over both. He belongs with equal
justification to the previous

period of polyphonic music, of period of harmonic style, as well
contrapuntal, imitative style, as as to the period of polyphonic
well as to the period of harmonic music, of contrapuntal, imitative
music style, which returned with him,

and its system, appearing for the first time fully developed, of

modern tonalities (which take twelve-tone rows (which take the
the place of church modes). place of major and minor keys).

His lifetime coincides with a period of transition, i.e., with a time in which the old
style was not yet exhausted and the new was still in its early and immature stages.
His genius brings together the characteristics of both stylistic genres. As a vocal as
well as instrumental composer, he is heir to centuries of artistic legacy, which he
brings to completion and from which he distills all harmonic functions, with the
most precise insight, that have been brought forward from the period of polyphony
in large and small form. His melody is so fundamentally sound and inexhaustible,
his rhythm so diverse and pulsing with life, his harmony so powerful—bold but also
clear and pellucid—that his works are not just objects of admiration but will remain
models for the most assiduous study and imitation.”

Riemann on J. S. Bach™ Alban Berg on Schoenberg
12

12 (BERG, 2014, p. 260)
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Bastante clara, segundo essa adaptacdo do texto original de Riemann sobre J. S. Bach, a

importancia que Berg atribui a Schonberg. A mesma relacdo que Bach teria no imenso salto
técnico que representa o sistema tonal em relacdo ao sistema modal anterior ao barroco seria
atribuida ao velho Schonberg em relacéo ao sistema tonal. Isso significa, dentre outras coisas,
a liberdade de construcdo harmonica além do modelo triadico; a auséncia de modelos
construtivos sequenciais baseados em harmonia funcional, como o modelo I-IV-V, ou a
progressao pelas quintas, utilizada desde o barroco até o romantico (e até os dias de hoje); a
substituicdo das escalas maiores e menores pelas séries dodecafénicas e por fim, a primazia

pela construcdo musical.

O que resulta desse processo de amplificagdo do espectro composicional, por assim dizer, é
0 que veremos se desenvolver ao longo da obra de Alban Berg. Adorno, por meio da analise,
traca um caminho, desde os Lieder da juventude até suas obras de maturidade, que se orienta
no sentido da desconstrucdo da mdsica tradicional feita com cuidado; ndo uma demolicdo a
ball and chain, mas um processo mais préximo de uma desmontagem cuidadosa e uma nova
ordenacdo das pecas que ja existiam em adicdo as tantas outras que foram descobertas pela
técnica dodecafénica, pela progressdo por desenvolvimento e pela expansdo dos métodos
seriais aplicados também aos ritmos, além dos principios de combinacédo vertical e horizontal
que se tornaram ferramentas para que esse desenvolvimento atingisse na obra de Berg a
liberdade e autonomia para proporcionar unidade e compreensibilidade a pecas como suas

duas dperas, colossal tratamento de pequenos personagens.
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Essas duas relagcbes primordiais, com a literatura e linguagem e com a tradicdo musical,

dardo origem a primeira parte desse estudo, em seus dois primeiros capitulos. A segunda parte

sera dedicada mais especificamente ao método composicional.

No capitulo 1, Linguagem Musical, abordaremos a relacdo da musica com a linguagem
significante segundo textos de Adorno, e encontraremos o0 que ha na obra de Berg que
constitui significativa ruptura em relacdo aos canones linguisticos musicais consolidados
desde o século XVII, assim como em que pontos pode haver relativa conciliacdo. O objetivo
desse capitulo é oferecer um panorama do desafio que enfrentou Berg ao tomar parte em uma
escola de composicdo como a segunda escola de Viena, que abriu mdo dos principios
funcionais harménicos consolidados hé& séculos por Rameau™®, e que teve de lidar, portanto,
com a auséncia de todos 0s signos associados a musica como ela era feita até entéo,
necessitando, portanto criar uma linguagem completamente nova para suplantar a
compreensibilidade que se havia edificado devido a segunda natureza da musica. Toda a

maneira de ouvir e apreender 0s acontecimentos musicais haveria de ser modificada com isso.

O capitulo 2, Analise Musical, trata do mesmo tipo de ruptura, embora sobre outro
aspecto, qual seja, o construtivo e técnico da composicdo; este, por sua vez, tem uma
implicacdo mais profunda, que é o esgotamento do modelo estético de julgamento ou

avaliacdo da obra musical. Nesse capitulo veremos como a muasica moderna de Berg implode

13 Jean Phillipe Rameau (1683-1764) Teérico e compositor francés do periodo barroco, criador do sistema de
harmonia funcional.
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ndo sé as formas tradicionais de compor como também a tradicional apreciacdo musical, o

que exige a instauracdo de novos critérios para um juizo formal e de contetdo adequados.
Adorno defenderd que somente uma compreensdo ampla da obra de arte é capaz de desvelar
seus conteudos, uma vez que o gosto mais ndo constitui referéncia segura. Essa compreenséo

e a apreciacdo adequada sé s@o possiveis por meio da analise.

Por fim, o capitulo 3, Alban Berg e a transicdo minima, mete-se totalmente na masica.
Estudaremos exemplos extraidos de Adorno, Redlich, Jarman, e sobretudo do proprio Berg,
que trardo para o plano real a discussao estética a respeito desse método composicional. O que
faremos nesse trecho serd estudar a producdo musical do compositor sob a orientagdo da
estética adorniana e de suas analises, e, a exemplo do que esta pouco acima na breve imerséo
que fizemos em apenas uma estrutura da Opera Wozzeck, buscar uma via de acesso a essa
complexa musica nova e controvertida, que ainda nos dias de hoje, mais de oitenta anos apos
a morte do compositor, encontra resisténcia a apreciacdo, e especialmente por que, como
veremos, aprecia-la em sua magnitude exige um processo de compreensdo de uma linguagem

ndo muito simples, porém certamente acessivel a toda sensibilidade intelectual e musical.
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Capitulo 1. Linguagem Musical

Music suffers from its similarity to language and cannot escape from it. Hence, it
cannot stop with the abstract negation of its similarity to language. The fact that music,
as language, imitates — that on the strength of its similarity to language it constantly
poses a riddle, and yet, as non-signifying language, never answers it — must, nevertheless,
not mislead us into erasing that element as a mere illusion. This quality of being a riddle,
of saying something that the listener understands and yet does not understand is
something it shares with all art. (ADORNO, 2002, p. 122)

Berg, ao que parece, tracou a linha de ligagdo entre a linguagem musical
schonberguiana e a linguagem musical precedente, assegurando, por meio do contato
com o passado, os resultados alcangcados pela vanguarda. Mas como consequéncia de
seu proprio desenvolvimento, essa linha retrogressiva se prolonga em direcéo ao futuro.
(...) Com acordes complexos e com o atrito de inimeras vozes simultaneas, ele supera
com um prazer selvagem todos os desafios postos anteriormente pela modernidade. O
instante da virada na historia do estilo de Berg é, ao mesmo tempo, seu momento maximo
de choque (ADORNO, 2010, p. 161)

A similaridade da musica com a linguagem é uma de suas caracteristicas inegaveis e
indissociaveis. Por determinista que pareca a frase anterior, é a essa conclusdo que nos levara
Adorno apds um estudo sobre tal semelhanca. Podemos ler assim a primeira epigrafe desse
capitulo e teremos o problema da linguagem musical se apresentando. Vamos ver quais sdo

seus aspectos principais e sobretudo por que essa similaridade, sequndo Adorno, constitui um
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problema sobre o qual a Segunda Escola e Berg irdo se debrucar em busca de emancipacéao da

composicao.

Assim como a linguagem significante, a madsica consiste em um sistema organizado de
sons que se desenrola ao longo do tempo, de maneira logica, coerente e que, principalmente,
diz algo, geralmente algo humano (ADORNO, 2002, p. 113). A semelhanca ndo se esgota no
que diz respeito a questdo do desenvolvimento ao longo do tempo, como também envolve
elementos que a linguagem musical toma de empréstimo da linguagem falada, como frases,
perguntas, respostas etc. O primeiro problema surge j& nesse ponto: tendo j& no periodo
barroco sido consolidadas as fun¢des harmonicas relativas aos tons da escala, conforme os
principios da harmonia funcional de Rameau, surgiu dai uma invariancia que nao diz respeito
somente a aplicacdo dos principios harménicos, mas principalmente a sua significacao
abstrata, ou melhor dizendo, a linguagem musical que a principio se distingue da linguagem
significante por ndo poder ser traduzivel em conceitos, passou a ter vocabulos constituidos
pelos elementos formais da tonalidade que por sua vez passaram a apontar para conceitos
musicais (ADORNO, 2002, p. 114); considerando que por ndo ser a muasica um sistema de
signos que pretende compor um sentido textual a ser interpretado, retomamos a primeira
epigrafe e temos que sua natureza é dizer algo de forma oculta, ou apenas dar uma pista, uma
sugestdo, como alias € o modo geral da obra de arte; essa associacdo direta e sempre
constante, sempre utilizada com a mesma intencdo, aponta justamente no sentido contrario,
qual seja, aquele em que se direcionava a obra wagneriana, de associar 0s eventos musicais a
um significado textual ou a um acontecimento operistico, como a entrada de uma personagem

ou uma sensacao qualquer, por exemplo. A isso Adorno chama segunda natureza (ADORNO,
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2002, p. 114) da musica. O papel da tonalidade aqui ndo poderia ser mais desfavoravel: tudo o

que se construiu como recurso composicional desde o século XVII se tornou significado
implicito da musica, ou do que é musica, 0 que justifica a imensa resisténcia da consciéncia
em se separar da tonalidade (ADORNO, 2002, p. 114). Existe ainda um aspecto sobre o qual
vale lancar um pouco de luz, que € a intuitividade na percepcdo da musica tonal que €
decorréncia direta de sua construcdo pelo uso dos intervalos consonantes, de forma que
mesmo o ouvinte leigo é apto a sentir tal harmonia musical confortavelmente, ainda que sem
conhecer os fendmenos harmonicos envolvidos; o uso de formulas de compasso definidas
sempre em multiplos de trés ou quatro tempos € mais um dos elementos que foram
naturalizados pelo emprego metddico, e que quando comecaram a ser utilizadas de maneiras
diversificadas causaram um estranhamento semelhante ao que se sentiu diante das primeiras
obras dodecafénicas em relacdo a dissonancia; esse fundamento, alias, se torna mais simples
de ser contornado e passa a ser até exageradamente utilizado na musica do seculo XX, pela
combinacdo de compassos impares e pares, que resulta em compassos de sete ou onze tempos,
por exemplo, e é muito utilizado por compositores que ndo romperam com a tonalidade mas
inseriram em suas obras elementos vanguardistas, como Stravinsky, ou Hindemith,

posteriormente, ou mesmo Shostakovich.

Retomemos nosso elo com Berg e a Segunda Escola de Viena: a revolta desses
compositores ndo € propriamente contra o aspecto linguistico da musica; suas obras sdo
permeadas por elementos de linguagem, assim como mantém o carater narrativo que faz parte
da tradicdo, especialmente na Opera, claro; a rejeicao é a versao reificada dessa linguagem, ou

seja, 0 uso mecanico dos fundamentos composicionais como férmula, a prevaléncia da forma,
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0 esquematismo composicional tradicional — veremos mais adiante como Berg, logo no inicio

na Suite Lirica, implode a forma-sonata™, simplesmente removendo dela a secdo do
desenvolvimento, e assim dialeticamente aceita e rejeita a forma, contrapondo ao

esquematismo sua autenticidade.

Berg never, except in the two operas, used a traditional sonata structure in any of the
works written after the Op. 3 Quartet. Thus, the opening movement of the Lyric Suite has
the general of a sonata structure, in that the first half of the movement follows the usual
thematic lay-out of an exposition section and this exposition is then recapitulated in the
second half, but the movement has no development section and, as in the Piano Sonata
[Op.1], thematic distinctions between the different subject groups are undermined by the

presence of many common melodic and rhythmic elements. (JARMAN, 1985, p. 177)

Existe ainda uma forma composicional que se apresentou como alternativa drastica ao
carater linguistico da mdusica, qual seja, aquele que seria composta segundo principios
puramente musicais, ou seja, de combinacdo dos sons segundo leis de associagdo diversas, de
forma a suprimir a semelhanga com a linguagem. A ideia aqui € a objetividade plena, e a
composicdo a partir apenas das relacbes que as notas mantém entre si. Ha, porém uma
caracteristica fundamental da musica que se perde nessa maneira de composic¢éo, qual seja, a
intencao.

Music without any signification, the mere phenomenological coherence of tones,
would resemble an acoustic kaleidoscope. As absolute signification, on the other hand, it

would cease to be music and pass, falsely, into language. Intentions are essential to it,
but they appear only intermittently. (ADORNO, 2002, p. 114)

1% Férmula consolidada no século XVII1 para construcdo musical que determina ordem de secdes que devem
compor uma pega musical, tais como exposicdo, variacdo, reexposicao etc.



26

A intencdo surge na composi¢do como um elemento que da a obra musical sua alma, por
assim dizer, e nos diz Adorno, atua na peca musical de forma dialética: sendo muito explicita
a intengdo, a musica mais uma vez se torna linguagem e se perde nessa semelhanca; onde no
entanto ndo ha intencdo, a composicdo é desprovida de sentido e conteddo musical. A
intencdo leva diretamente a questdo da interpretacdo, pois diferentemente do que ocorre com a

linguagem significante, interpretar a musica ndo é compreendé-la e sim fazé-la.

Com efeito, todo intérprete musical sério e comprometido com a coisa vive em si a
experiéncia de que ele ndo possui nenhuma outra possibilidade de representar
autenticamente textura, economia, estratificacdo, coeréncia, sendo por intermédio da
andlise preliminar. A desconfianga com relacdo a andlise — € ja, na maioria da vezes,
como se viu a respeito de Freud, contra a propria palavra — alia-se ndo apenas a uma
visdo irracionalista e ndo critica da obra de arte, mas a uma posi¢do reacionaria em
geral. Erroneamente, ela supBe que toda a substéncia é ameacada pelo conhecimento.
(ADORNO, 2010, p. 96)

E uma linguagem, portanto, que n&o busca ser decodificada porém mimetizada. A intenco
é um elemento interno a obra musical, ela esta orientando todo o processo composicional e
sugerindo a todo momento significados abstratos; esses significados se realizam na
interpretacdo; da mesma forma como nao correspondem a objetos especificos e determinados,
sdo também indeterminadamente interpretados, pois ndo constituem elemento de mediacéo, ja
que referem-se a si mesmos. A relacdo da linguagem musical com o absoluto é feita sem a

mediacdo do conceito, que é a maneira da linguagem significante, entdo, enquanto essa busca
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0 absoluto por sua mediacdo e nunca consegue atingi-lo, embora seja capaz de criar para esse

ideias conceituais, a musica toca diretamente o absoluto, porém ndo permite que essa
experiéncia se consolide em conceitos. “Music reaches the absolute immediately, but in the
same instant it darkens, as when a strong light blinds the eye, which can no longer see things

that are quite visible”. (ADORNO, 2002, p. 114)

Seguindo pelo caminho que trouxe a composi¢do do barroco até o seculo XX, chegamos,
grosseiramente, a duas formas composicionais predominantes que se instauraram como
principios estéticos musicais, quais sejam, a estética da forma e a estética da expressdo. Cada
uma delas com seu ponto fraco, por assim dizer; a primeira com sua tendéncia ao superficial
devido ao exagero com a preocupacdo formal; a segunda correndo ao risco de perda da
unidade devido ao desenvolvimento das partes particulares, como no caso de Wagner, por
exemplo. Schonberg, no entanto, surge nesse horizonte com uma concepgdo que se oferece
como alternativa para os modelos antigos — que ndo mais comportavam a masica em sua
complexidade técnica e construtiva — e em sua nova orientacdo que recusava a forma de
melodia acompanhada, por exemplo, alem de outros elementos consolidados pela tradicao,

sedimenta a ideia de contedo musical, que sera tdo cara a Alban Berg quanto a Adorno.

Ao invés de partir de elementos como temas ou frases melddicas, acontece aqui um
desenrolar autbnomo da musica. A unidade que era encontrada anteriormente em um
fundamento que orientava a obra em suas diversas se¢des, e que de maneira geral era uma
combinacdo entre tonalidade e tempo, agora sera obtida na maneira como cada momento
musical ird conduzir ao seu proximo, e essa relacdo continua seguird construindo a sintaxe da

musica. Como uma ideia abstrata, o conteido musical € aquilo que ocorre sob a estrutura da
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musica, e que depende dela prdpria para se desenvolver; em uma relacdo reciproca, 0

conteudo da a masica, que da o conteddo. Assim, temos por exemplo o primeiro movimento
do Quarteto de Cordas nimero 3, Opus 30 de Schonberg, que tem inicio com uma série
relativamente simples de notas repetidas duas a duas pelo violino, esse elemento formativo
vai sendo desenvolvido ao longo da peca, enquanto incorpora outros elementos, € modificado
por eles, e continua seu desenvolvimento ndo mais vinculado a uma concepcdo de temas, mas

baseado em si mesmo e no seu desenrolar.
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Berg utiliza-se do mesmo método, partindo de séries dodecafdnicas ou de figuras
especificas, como conjuntos de notas, a exemplo do que ocorre no Wozzeck, onde a partir dos
hexacordes obtidos pela escala de tons inteiros, como ja citamos, o compositor recolhe 4 notas
e mais uma estranha, fora da série, e as organiza verticalmente para a harmonia e

horizontalmente, para construir a melodia. O método berguiano, porém se orienta no sentido

1> SCHONBERG, A. Streichquartett Opus 30. Pag 3
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retroativo, removendo elementos que |4 estdo em um processo simplificante, que tende a

extin¢do dos temas e ndcleos motivicos. Sobre o contetdo musical, leiamos mais um trecho:

But in truth, the musical content is the wealth of all those things underlying the
musical grammar and syntax. Every phenomenon points beyond itself, on the strength of
what it recalls, from what it distinguishes itself, by what means it awakens expectation.
The essence of such transcendence of the individual musical event is the “content™: what
happens in music (...) Music may be said to make sense the more perfectly it determines
its destiny in this way, not only when its individual elements express something
symbolically. Its similarity to language is fulfilled as it distances itself from language.
(ADORNO, 2002, p. 117)

E assim que se introduz no horizonte composicional do inicio do século XX a técnica
dodecafbnica de Schonberg e seus alunos, como uma “neve musical recém-caida na qual o
sujeito ainda nédo deixou pegadas” (ADORNO, 2002, p. 119). Adorno usa essa figura para se
referir aos acordes extraterritoriais utilizados por Schdonberg na Noite Transfigurada, onde o
desenvolvimento é essencialmente cromético’®, mas esse uso inusitado de intervalos até entdo
ndo previstos na harmonia tradicional (como o intervalo de quarta, no caso dos acorde
schonberguianos) foi o grande passo dessa escola, que rompendo com o tonalismo ampliou
significativamente o vocabulario da linguagem musical, enquanto buscava se afastar dela. A
subjetividade, tdo demarcada no modo de compor do romantismo, da lugar a uma objetividade
que ndo ¢ aquela arquitetdbnica como na forma composicional de Stravinsky, mas combina o

método construtivo objetivo a intencdo subjetiva do compositor, que atua no desenvolvimento

16 A Noite Transfigurada foi composta em 1899, a técnica dodecafonica surge em 1921.
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do conteudo musical em relacdo reciproca com o material musical, que por sua vez adquire

autonomia.

Temos entdo, nesse percurso da linguagem musical, trés importantissimos pontos de
ruptura que podemos apontar sucintamente. Beethoven, no sentido da expressividade,
tentando conciliar as intencdes incontiveis com a forma tradicional e com os limitacdes do
tonalismo, estética ainda imperante; Wagner, munido dessa expressividade e de um
ferramental harmonico ainda nao explorado baseado no cromatismo, levando a musica a uma
similaridade tdo explicita quanto ja foi possivel com a linguagem significante, o que por sua
vez gerou a alergia geral ao elemento linguistico na musica e possibilitou o trabalho de
Schonberg, que na rejeicdo da linguagem e na emancipacdo da dissonancia permitiu a
prevaléncia do objeto sobre o sujeito, ou a autonomia do contetdo musical. Com essa linha

sucessoria atingimos por fim nosso objeto principal.

Let us recall the operas of Alban Berg. In them, autonomous musical logic reins side
by side with the element of Wagnerian musical language. But the two principles generate
each other in alternation. The purely musical articulation, the dialectical, sonata-like
form through which Berg retrieves those very elements — present in Viennese Classicism
and sacrificed by Wagner — succeeds precisely on the strength of the ruthless immersion
of music in language, both literally and figuratively (...) Berg’s music, as distinguished
from the leveling tendencies that can be observed in the most diverse regions of the new
music, insistently maintained the variety of individual musical contents that renders that
unity a result, and substantial, then the sole reason is because his music obeys text’s
intentions in every single of its motions in order to tear the music loose from then once
more through the organization of its coherence. In this way, it gains a kind of
intervention, something like a process involving contending elements, and this is what
constitutes its seriousness. (ADORNO, 2002, p. 123-4)
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Como vemos, 0 esgotamento dos caracteres de linguagem na mdsica ocasionou a chamada
alergia dos compositores da nova musica, mas para Adorno acontece na obra de Berg uma
grande emancipacdo, que é o equilibrio entre a autonomia musical, a semelhanga com a
linguagem e o rigor construtivo, 0 que propicia a obtencdo de uma musica sem concessdes a

aparéncia e ainda assim plena de expressividade.
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Capitulo 2. Analise Musical

One will encounter this antipathy again and again, above all in the rationalization
represented by that absurd through utterly inextinguishable question: ““Yes, everything
you say is all very well and good, but did the composer himself know all this — was the
composer conscious of all these things? (ADORNO, 2002, p. 162)

De acordo com a concepcdo da Escola de Schonberg acerca da qualidade e dos
critérios objetivos da obra composta, a andlise, fortalecida em seu préprio esforco
autocritico, ndo abandona a compreensdo musical aquele tipo de sentimento, que
frequentemente nada mais é do que uma vaga mistura de modos de reagdo inadequados
ao objeto. Em um processo composicional por assim dizer inverso, desenvolvido a partir
do resultado, trata-se de tentar dar conta do nivel objetivo das composi¢des por meio da

imers@o em seu todo e em sua microestrutura. (ADORNO, 2010, p. 96)

Para que cheguemos a questéo da analise musical como ferramenta de avaliacéo critica do
método composicional assim como obviamente do objeto da composicdo, devemos
primeiramente fazer uma breve digressdo a respeito da transformacao, ou melhor dizendo, da
obsolescéncia e consequente inadequacdo das categorias estéticas que podem ser evocadas
para a atribuicdo de determinados valores a uma obra de arte, ou a um estilo ou movimento
artistico, de maneira mais abrangente, ou a uma composicao ou estilo musical de forma mais
especifica. Se tomarmos as categorias tradicionais, aplicaveis sem muitas grandes
dificuldades até o periodo romantico, temos grosso modo um método para julgar um produto

de arte adequado ou ndo a um modelo formal de construcéo, basicamente avaliando elementos
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constitutivos da obra de arte segundo parametros a serem atingidos de acordo com o modelo

estético em que a obra se insere, tais como organizagdo, correcdo técnica (que no caso da
musica pode ser mais bem sentida no uso da harmonia funcional, por exemplo), equilibrio

timbristico etc. Vejamos o que diz Hanslick sobre isso.

Melody, unexhausted, nay, inexhaustible, is pre-eminently the source of musical
beauty. Harmony with its countless modes of transforming, inverting, and intensifying,
offers the material for constantly new developments; while rhythm, the main artery of the
musical organism, is the regulator of both, and enhances the charms of the ‘timbre’ in its
rich varieties (HANSLICK, 1891, p. 67)

Né&o se trata de uma simplificagdo, ou que se possa mensurar elementos musicais em uma
escala de perfeicdo; o proprio Hanslick mais adiante no mesmo capitulo de seu livro rejeita o
rigor matematico, ou melhor dizendo, a simetria e regularidade existentes em cada
composi¢do especificamente, como critério de avaliacdo estético, dizendo que mesmo uma
tema inospito e sem qualquer qualidade melddica pode ser construido de acordo com rigidos
padrdes de organizacdo estrutural. O que entdo seria critério estético suficiente para avaliar
uma obra de arte segundo os modelos aplicados até o periodo romantico? Hanslick propde
entdo um tipo de coexisténcia entre pardmetros de certa maneira passiveis de avaliacdo
objetiva, que sdo esses que dizem respeito a construcdo tonal da musica, e parametros
subjetivos, a saber, fundamentalmente o génio do compositor cuja imaginacdo é capaz de criar
elementos que contém beleza, e que além disso estejam em acordo com 0 momento do
desenvolvimento musical de sua época; é bastante curioso observar que a obsolescéncia da

forma é considerada por Hanslick um processo natural que faz com que, apds um determinado
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periodo — que ele chega inclusive a estimar que dure cerca de trinta anos — o trabalho

tematico de um compositor se torne esgotado, devendo ser portanto reestruturado a partir de

uma nova fraseologia musical'’

. Essa é uma estética musical até certo ponto progressista, pois
insere os fatores técnicos e a propria analise, embora ainda de maneira insipiente, como indice
de adequacdo composicional e portanto de conformidade com o belo musical, em oposicao a
ideias mais antigas e simples, como por exemplo de que a mdsica teria como objetivo a
expressao dos sentimentos humanos e portanto seria mais ou menos bela de acordo com seu
sucesso em traduzir tais sentimentos para a abstrata linguagem musical. Muito embora seja
uma via rica em formas de manifestar a complexidade do espirito e 0s sentimentos, ja em
Hanslick esta exposta a vulnerabilidade desse critério, pois é claro que estando essas
associacfes entre mauasica e sentimentos vinculadas exclusivamente a sensacOes e
interpretacdes particulares e que se realizam somente no sujeito passivo da arte, ou seja no

ouvinte, ndo se pode atribuir valor qualquer que ndo seja contestavel segundo qualquer outro

ouvinte.

Muito embora a argumentacéo teorica desse autor esteja permeada de elementos subjetivos
que levam em consideracdo a intelectualidade do compositor e seu carater individual, esta
claro o esforgco em conciliar a inventividade particular aos canones aceitos como padrédo
construtivo para a época, como lemos no trecho abaixo, no qual também se destaca uma forte

fundamentacdo metafisica como justificacdo para o processo composicional, o balango entre o

17 (cf. HANSLICK, 1891, p. 81) “There is no art which, like music, uses up so quickly such a variety of forms.
Modulations, cadences, intervals and harmonious progressions become so hackneyed within fifty, nay, thirty
years, that a truly original composer cannot well employ them any longer, and is thus compelled to think of a
new musical phraseology.”
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elemento intuitivo e o racional e técnico forneceria assim a condicdo 6tima para a realizagédo

do trabalho dos grandes compositores.

Thanks to that primitive and mysterious power, whose mode of action will forever be
hidden from us, a theme, a melody flashes on the composer’s mind. The origin of this first
germ cannot be explained, but must simply be accepted as a fact. When once it has taken
root in the composer’s imagination, it forthwith begins to grow and develop; the
principal theme being the centre round which the branches group themselves in all

conceivable ways, though always unmistakably related to it. (HANSLICK, 1891, p. 73)

Aqui encontramos 0 ponto para relacionar essa teorizagdo musical proposta ap0s o periodo
romantico porém com vistas a0 modelo cléassico'®, & Critica da Faculdade do Juizo de Kant,
onde o processo criativo estaria baseado em um jogo entre as faculdades imaginativa e
racional do compositor, agindo da mesma forma sobre o ouvinte, ou seja, incitando o jogo de
relagOes entre suas faculdades, e assim realizando o processo da realizagdo da obra de arte
entre criador e receptor. Muito embora a concepcdo kantiana de génio como favori de la
nature ndo apareca explicitamente na obra de Hanslick, notamos que para ele a habilidade
para a composi¢do da grande musica é algo que ocorre a alguns poucos privilegiados, como
em Kant, que combinam técnica e intuicdo de maneira a trazer a tona a obra de arte musical,
que seria como um tipo de revelacdo apresentada ao mundo pela peculiar capacidade do
compositor, entendido aqui como medium entre 0 mundo da arte, de acesso restrito e seletivo,

e 0 mundo empirico, comum ao todo da humanidade; quase um platonismo.

¥ Embora o trabalho de Hanslick leve em consideragdo avancos técnicos como o cromatismo presente na obra

de Richard Wagner, o autor se volta ao passado ao considerar Mozart 0 maior génio musical que o mundo ja
conheceu, pois “transformou em musica tudo o que tocou.” (HANSLICK, 1891, p. 83)
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Pois bem; muito embora tenha havido movimentos composicionais comprometidos com
um tipo de restauracdo que seguiu apontando no sentido desses mesmos ideais de
configuracdo estética e de adequacdo ao chamado belo musical, € claro que a producéo das
vanguardas emancipatorias do inicio do século XX ndo mais admitiria um enguadramento
acritico nessas categorias estéticas. Se hd uma boa frase adorniana provocativa sobre a
obsolescéncia desse julgamento estético, pode ser a seguinte: “Hegel e Kant foram os ultimos
que, para falar francamente, puderam escrever uma grande estética, sem da arte
compreenderem coisa alguma” (ADORNO, 2011, p. 506). Esse conflito entre o que nos
pensadores do passado estava essencialmente associado ao gosto, assim como a uma
concepcao que buscava uma correspondéncia na natureza para o belo artistico e notadamente
0 belo na producdo composicional e que no modelo adorniano sera ampliado e enriquecido
por uma fundamentacdo que embora seja sélida tecnicamente transcende o tecnicismo ao
contemplar com a mesma importancia e 0 mesmo rigor elementos subjetivos e objetivos, nos
levard a questdo da andlise e, fazendo ja uma antecipacdo, ao teor de verdade,
Wahrheitsgehalt, que se apresentara por fim como alternativa aqueles pobres valores estéticos
que Adorno desconsidera por serem superficiais e banais; a experiéncia artistica sO €
autdbnoma quando se desembaraca do gosto da fruicdo (ADORNO, 2011, p. 28). O que Adorno
propde é uma nova relacdo entre a arte e a sua apreciacdo, falando de maneira simples, mas o
que isso quer dizer € que o espirito contemplativo que era a maneira considerada adequada
para a apreciacdo da obra de arte, que por sua vez causaria um jogo entre as faculdades do

receptor, aqui € substituido por um exercicio critico e de excitacdo fundamentalmente da
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intelectualidade, sem que se abandone no entanto a percepcao sensivel e principalmente o

alcance que a arte possui para ter contato direto com o absoluto, sem porém transforma-lo em
conceito, como vimos no capitulo anterior; o apreco pela bela forma assim como o deleite que
ele causa, deixam de ser o fundamento da relacdo de apreciagéo artistica e mesmo da criacdo
das obras; assim como para a estética de Hanslick a transmissdo dos sentimentos havia
deixado de ser considerada uma funcdo da masica e um critério plausivel para o julgamento
do belo musical, Adorno rejeita a beleza obtida pelas melodias sensiveis e acompanhamentos
bem arranjados, ainda que com o0 uso do contraponto ou progressdes harmonicas
sofisticadissimas a maneira de Wagner, por exemplo; o que surge em substituicdo é algo

muito mais complexo:

O conceito de construgdo, que pertence ao estrato fundamental do moderno, implica
sempre o primado dos procedimentos construtivos em relagdo & imaginagao subjetiva. A
construcdo impde solugBes que o ouvido ou o olho que as representam ndo tém
imediatamente presentes em toda a claridade. (ADORNO, 2011, p. 45)

O que lemos na citacdo acima é um dos fundamentos da producdo musical moderna da
Segunda Escola de Viena, assim como do préprio Adorno em sua breve obra como
compositor, e obviamente de Berg. O processo criativo que era como um tipo de iluminagéo
gue ocorria ao compositor, se modifica adquirindo um carater construtivo, embora mantenha
sua intuitividade original de determinada forma; o que em um movimento dialético da
autonomia a obra de arte e as relagdes puramente musicais a0 mesmo tempo em que se funda

na subjetividade do compositor. Temos no processo criativo originario desse método
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construtivo cada compasso como consequéncia do anterior, e como dird Adorno sobre Berg e

seu meéetodo de decomposicdo tematica, no limite poderemos considerar que cada uma das
notas na partitura ocorre em funcdo ndo somente de sua anterior mas do acontecimento desta
no contexto musical, e de sua relacdo com todas as anteriores e as que estdo por vir, assim
como as construcdes harmdnicas passam a ser regidas pelo mesmo tipo de relacdes e deixam
de ser utilizadas segundo os principios de funcionalidade que vinham sendo empregados
desde o periodo barroco. Veremos um pouco adiante como ja no Wozzeck a técnica de Berg
estava a tal ponto avancada para trabalhar com material selecionado (nesse caso séries de

quatro notas) de forma tdo amplamente diversificada a ponto de construir uma Opera.

Each work of art creates afresh the compositional context within which it operates, a
context which becomes clear only as the piece itself progresses. Any aspect of the music —
from a traditionally shaped melodic pattern to a tiny intervallic cell, a rhythmic figure or
harmonic formation, a timbre or single pitch — may act as a cohesive element if the
composer chooses to assert it in a way that enables it to operate as such. (JARMAN,
1985, p. 22-3)

Uma pergunta que surge como consequéncia natural desse desenvolvimento: se ndo
existem mais nessa musica alguns fundamentos que eram basicos para que ela fosse bela, tais
como as resolugdes, as tensdes entre tdnica e quinta, as modulacdes e o encadeamento e
desenvolvimento de temas em suas exposi¢des ordenadas, 0 que poderd oferecer critério
consistente para avaliar criticamente esse tipo de composi¢do? Outra: uma vez que se rompeu

com as estruturas “figurativas” correspondentes ao belo natural na mdusica — ou
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especificamente com o tonalismo e as consonancias entre intervalos — que se haverad de

encontrar em uma obra de arte que seja objeto de apreciacdo estética? A resposta para a
primeira questao é a analise musical; enquanto para a segunda é a emancipacdo da musica em
relacdo ao belo formal. Vamos ler um trecho para cada uma dessas proposi¢cdes antes de

prosseguir com esse desenvolvimento:

Dissonancia é o termo técnico para a recepcao através da arte daquilo que tanto a

estética quanto a ingenuidade chamam feio (ADORNO, 2011, p. 77)

A anélise da musica de Berg encontra sua legitimacgéo no fato de que nela é possivel e
previsivel o que, em segredo, constitui seguramente a ideia de analise musical em geral:
a saber, apreender nas circunstancias técnicas a esséncia artistica da musica, sua
eloquéncia, seu nome. (ADORNO, 2010, p. 103)

A primeira citacdo nos leva diretamente ao que significa a apreciacdo artistica orientada
pelo simples gosto. Essa busca por correspondéncia entre beleza natural e artistica cria, no
caso da musica, aquele tipo de apreciacdo baseada em uma audicdo que tinha consolidado
como base para o julgamento estético o modelo de Hanslick — que mesmo tendo se
desvencilhado das sensacOes suscitadas pela audicdo que poderiam estar associadas ao bem-
estar, felicidade, angustia ou outras assim que seriam entdo constituintes da qualidade da obra
de arte musical em questdo, ainda esta fortemente apegada a forma e a figuragéo, assim como
ao uso de elementos decorativos e ornamentais, 0 que na masica pode se ocorrer sob diversas
formas, associadas aos mais diversos recursos, COmo € muito comum em pecas virtuosisticas

e na masica moderna esta onipresentemente na obra dos neoclassicos franceses. O uso dos
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harmonicos simples da harmonia consonante tradicional, o conforto triadico, garantiria as

sensacOes associadas a beleza, criando algo como uma sensacdo de contemplacdo semelhante
aquela apreciacdo romantica pelo bucolismo, por exemplo, como se pode notar ao longo de
toda a sexta sinfonia de Beethoven, também chamada pastoral; este por sua vez é um
sentimento contraposto ao que esta presente na sinfonia precedente, a tdo conhecida quinta,
com seu tom tragico ditado pelo destino batendo a porta e seu desenvolvimento muito mais
associavel a categoria do sublime conforme o modelo kantiano. O D6 menor da quinta
sinfonia & consideravelmente contrastante com o F& maior da sexta sinfonia, e essa
correspondéncia, por assim dizer, harmoénica, com caracteres naturais por um lado e
sentimentos mais ou menos complexos por outro, faz com que a contaminacdo da mdsica
pelos sentidos mais ou menos explicitos que foram se acumulando devido a sua longa
associacdo com a linguagem, como vimos no capitulo anterior, configure também um indice
de beleza na obra musical, ou seja, se a beleza musical pode ser acessada pelos sentidos assim
como a natural, o gosto entdo se identifica com aquela experiéncia transmitida pela musica, e

a apreciacdo acontece. Musica bonita, diz a si 0 ouvinte. MUsica triste, sobre outra.

O uso da dissonancia, por sua vez, surge como uma rejeicdo dessas associagdes, e quando a
dissonancia vem a se tornar a principal estrutura no desenvolvimento do contetdo musical,
entdo a recepcao desse tipo de composicéo passou a ser imediatamente associada ao feio, ou
melhor dizendo, a auséncia de beleza, como notamos nesse comentario de época a respeito da

estreia da Opera Wozzeck, de Berg:

Na Staatsoper tive a impressdo de estar em um hospicio publico, e ndo em uma
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instituicdo artistica publica: em cena, na orquestra, na plateia: loucos varridos...

'Wozzeck' de Alban Berg, era a palavra de ordem, a obra de um chinés de Viena. Sim,
porque esses amontoados de surtos e convulsdes de instrumentos ndo tém mais nada a
ver com a musica europeia hem com o desenvolvimento da mdsica ocidental [...] ele
zomba de todas as formas e leis, ele despreza os grandes mestres [...] Na mdsica de Berg
ndo ha o menor trago de melodias [...] Considero Alban Berg um charlatdo musical e um
compositor perigoso para a comunidade. Sim, deve-se levantar seriamente a questdo de
até que ponto é possivel ser criminoso ao se lidar com a musica (ZSORLICH, P. apud
ALMEIDA, 2007, p. 197-8)

Esse é o ponto para iniciarmos a abordagem da analise musical, e especificamente nas
obras de Alban Berg, retomando a segunda citagdo, pouco acima. Essa superficial
identificacdo com o feio se d4, segundo Adorno, justamente por que o0 acesso ao conteldo
musical contido nessas obras esta vedado ao ouvinte habituado & audicdo confortavel da
masica tonal, e mais ainda ao ouvinte a quem falta a habilidade para leitura e interpretacdo
musical. E até constrangedora a quantidade de textos que Adorno e Berg produziram na
necessidade de defender ndo s6 o compositor e suas pecas, mas a nossa Escola — como 0s
dodecafonistas chamavam-na entre si — contra criticos que simplesmente ndo haviam

entendido nada do que estava na mdsica.

O desvelamento desse conteido musical, que ocorre sob a musica e ao redor de sua
estrutura, sé pode se dar a partir da analise; somente por esse processo € possivel apreender
todas as relagbes que estdo contidas na partitura e que tornam possivel a adequada
interpretacdo da pega musical, assim como sua adequada audi¢cdo. O primeiro momento da
anélise musical, portanto, se d& na execucdo, ou melhor dizendo, na preparacdo para a

execucdo de uma obra. O masico pode ler sua parte e fazer sua execucdo de forma
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competente, mais ou menos brilhante, ou inversamente, mais ou menos burocratica, mas se

seu envolvimento com a partitura for profundo como propGe a anélise adorniana, entdo ele
devera estudar também, em primeiro lugar, as partes dos demais instrumentos, assim como as
complexas relacdes entre as diversas vozes, e as ndo menos complexas relagcdes internas de
cada linha instrumental. O resultado disso na dimensdo filoséfica propriamente dita é a
apreensdo da totalidade da obra e de seus significados abstratos pelo executante, e assim a
reproducdo dessa obra, obviamente reinterpretada, mas ainda provida de seu teor de verdade;
o0 resultado na dimensdo pratica € mais simples, a execucdo de memoria, ou podemos aqui
preferir dizer como se diz em inglés, by heart; € um tanto mais frugal, de certa forma, mas
demonstra o real envolvimento do musico com a verdade da obra que ele executa, e além
disso contempla também a dimensdo do sentimento que permanece contida nessa musica, e
ndo é em nada reduzida por seu método construtivo e sua rejei¢do a forma tradicional, embora
seja muito mais abrangente do que aquela relacdo de correspondéncia com sentimentos ja ha
muito ultrapassada como propriedade estética. A andlise da obra de Berg como Adorno
propde ndo consiste em amontoar séries e intervalos, mas encontrar o que esses fendmenos
musicais estdo carregando consigo a cada interpretacdo. N&o € atingir o 0sso e sim a carne. E
isso que nos diz Adorno quando propde que o método para analise € imanente, ou seja, ele
estd na propria obra e vai se oferecendo ao conhecimento conforme se vai aprofundando nas
relacBes da composicdo em suas particularidades. Diferentemente da fria racionalizacdo que a
analise possa parecer a seus criticos, ou que esteja distanciada dos objetivos que poderia ter
em mente 0 compositor, como lemos na epigrafe desse capitulo, para Adorno a analise ndo

compromete a relacdo sensivel com a musica, mas ao invés disso a enriquece pela amplitude
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da compreensdo, tornando mais completa a realizagdo da obra de arte no receptor, ou seja,

sendo a Unica via real de acesso pleno a musica. Entraremos no particular método de

composicao de Alban Berg por meio da analise musical tendo por norte mais um trecho:

Ela [a andlise dos Tréumerei, feita por Berg] est4 entre os poucos textos que
respondem de maneira conclusiva (..) a pergunta por que uma determinada obra de arte
deve ser, com fundamento, denominada bela. De acordo com a concepcdo da Escola de
Sconberg acerca da qualidade e dos critérios objetivos da obra composta, a analise,
fortalecida em seu préprio esforco autocritico, ndo abandona a compreensdo musical
aquele tipo de sentimento, que frequentemente nada mais é do que uma vaga mistura de
modos de reacdo inadequados ao objeto. Em um processo composicional por assim dizer
inverso, desenvolvido a partir do resultado, trata-se de tentar dar conta do nivel objetivo
das composicdes por meio da imersdo em seu todo e em sua microestrutura. (ADORNO,
2010, p. 95-6)

A analise deve, em primeiro lugar, ser entendida ndo como uma tentativa de compreender
as intengdes do compositor; é por esse motivo que Adorno considera ridiculo o
questionamento feito pelos criticos do método analitico sobre se as descobertas obtidas por
esse estudo aprofundado diriam respeito a construcdes conscientemente determinadas no
momento da composicdo. A questdo ndo é pertinente pois como vimos no processo de
composicao da musica dodecafonica existe uma reciprocidade entre sujeito e objeto, ou seja, a
propria obra de arte impde ao compositor por seu desenvolvimento um particular desenrolar;
“quanto mais completamente o artista se abandonar ao seu tema, tanto melhor sera a obra.
Sua submissdo as exigéncias que se lhe apresentam desde o primeiro compasso pesa

infinitamente mais do que a intencéo do artista” (ADORNO, 2010, p. 97). Como lemos nesse
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trecho, existe mesmo uma supremacia da obra em relacdo a intencdo do compositor, de

maneira que analisar uma peca musical traz resultados muito diferentes e mais complexos do
que simplesmente questionar ao compositor qual era o0 sentimento que ele desejaria expressar
com determinada modulagédo, por exemplo, ou sobre quaisquer outros aspectos formais da
obra que ele préprio tenha estruturado, planejado, sequenciado e orquestrado daquela maneira
especifica; ndo se trata, no entanto, de desejar conhecer a obra melhor do que seu proprio
autor, e sim de mergulhar naquilo que a composicdo tem de autbnoma e que ao compositor
aparece mais como intuicdo do que como ideia consciente; ndo a toa o autor usa 0s termos

descoberta e desvelamento.

Verdade que o processo de analise musical ndo é invencdo adorniana ou tampouco uma
novidade da escola composicional de Schénberg; esse processo € utilizado por compositores
desde o barroco, assim como se diz que Beethoven trazia consigo um exemplar do Cravo bem
Temperado™ por onde fosse, e como diz Adorno, a economia motivica do Brahms tardio s6
foi possivel pela analise da obra do génio de Leipzig (ADORNO, 2002, p. 163). A principal
questdo aqui € a inadequacdo de um modelo analitico para musica que va além de seu
dominio ou abrangéncia, como acontece com as analises de Schenker a respeito de
Beethoven, que o proprio Adorno considera bastante adequadas, mas que perdem
completamente sua aplicabilidade fora da especificidade desse compositor; assim Schenker
acusa Debussy pela destruicdo da linha fundamental, o que é nada aléem da melodia principal,
que em Beethoven permanecia como importante elemento construtivo, justamente por que seu

método analitico o impedia de relacionar a musica do francés a crise na composi¢do motivico-

19 Conjunto de estudos em todas as tonalidades escrito por J. S. Bach.
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temética®®; Debussy espalhou a melodia por toda a instrumentacdo, e no que diz respeito a

intencdo, pode-se dizer que sua orientacdo melddica era muito mais reticente do que as
melodias afirmativas do periodo romantico. Assim como a analise de Hanslick falhava ao
apontar para o classicismo, a de Schenker se torna fragil por mirar o romantismo, e 0 proprio

Beethoven, e ser incapaz de ir além dai.

Dois momentos analiticos da épera Wozzeck

If I may speak from my own experience for a second: | hit upon the necessity for
extensive modifications to the concept of analysis through the study of the music of my
teacher, Alban Berg. The Berg analyses | wrote some thirty years ago, directly after his
death, were traditional analyses of the kind which brings the “whole”” down to the
smallest possible number of what one calls germinal cells and then shows how the music
develops out of them. (ADORNO, 2002, p. 176)

A primeira andlise adorniana a respeito da 6pera Wozzeck foi escrita em 1929. Nesse texto
ele recorre frequentemente a associacGes psicologicas que remetem explicitamente a
sentimentos; isso, no entanto, nada tem a ver com aquela predominancia que havia na analise
de Hanslick sobre a sentimentalidade, pois logo no momento seguinte o autor retorna a
questdo da construcdo como forma de contornar essa subjetividade.?Ainda que recheado de

consideracdes apaixonadas, o texto ndo €, no entanto, um devaneio sentimental do autor, mas

2 (cf. ADORNO, 2002, p. 166)

21 «Hjs [Wozzeck's] dominant emotion, fear, is at the same time the foundational emotion of the opera. (...) The
construction of Wozzeck, however is only the means of grasping this dream material before it dissolves into the
atmosphere and drifts away in moods”. (cf. ADORNO, 2002, p. 623)
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um momento mais geral e ensaistico; aqui surge o objeto central de nossa pesquisa, qual seja,

a transicdo minima. Vejamos como ela aparece associada diretamente a analise técnica da

construcao operistica:

(...) the music [Wozzeck] is as wholly constructed as any by Stravinsky or Hindemith
from this period — only richer by all the layers of the depth dimension. Its construction
originates in motif-cells, as the contents of the work al cell-like. The way these cells
develop out of each other binds them to the psychological process that they ultimately
destroy. The means of their transition is that of the infinitely small. The motifs transform
seamlessly into each other; each new one retains elements of the old, as its residue.
(ADORNO, 2002, p. 624)

A segunda andlise, da década de 1950, € bastante mais apurada técnica e filosoficamente,

embora mantenha seu carater apaixonado:

A musica de Berg, em sua totalidade, opera nessa tensdo entre as afluéncias do
inconsciente e um senso arquitetdnico quase visual para a coesdo das superficies. Ele
mesmo dizia que Wozzeck era uma dpera mantida num nivel de intensidade “piano”, com
explosdes [ocasionais]. Somente a partir do momento que a partitura impressa passa a
ser amplamente acessivel, € que se pode avaliar completamente 0 quanto isso é
verdadeiro. (ADORNO, 2010, p. 181)

Dois pontos sdo fundamentais para Adorno para a grandiosa qualidade da musica
construida por Berg em Wozzeck; sdo eles a correspondéncia entre os acontecimentos

musicais e o texto dramético de Biichner e a forma construtiva da opera. Vejamos.
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E antiga a questdo operistica que se coloca como o dilema entre a predominancia da

musica ou da palavra, ou seja, se a musica deve ter autonomia ou se deve estar subordinada a
palavra poética; um problema surge de cada uma das situacfes; sendo a musica predominante,
a palavra adquire um papel secundario, o que é obviamente indesejavel ao carater narrativo da
opera. E o caso de Wagner, por exemplo, como “aquelas musicas de 6pera que se emancipam
da cena e se desenvolvem sem controle, justamente por isso sdo ameacadas pela monotonia e
pelo tédio” (ADORNO, 2010, p. 185). Em Wozzeck, assim como posteriormente acontecera
também na Lulu, esse dilema ndo existe; enquanto compositores como Stravinsky e
Hindemith buscavam libertar a musica da palavra para dar a ela autonomia, o processo de
Berg obtém-na inversamente, por meio de “uma imersao incondicional no texto.” (idem)
Como isso pode se dar? Adorno diz que devido ao seu processo inexaurivel de
desdobramento. Esse desenvolvimento que independe de esquemas formais pode permitir que
a cada momento, a cada inflexd@o textual ou poética ou dramatica, também a orquestracdo ou

quaisquer outros elementos da musica possam acontecer em justa concordancia.

Este &, talvez o0 mais profundo paradoxo da partitura de Wozzeck, a saber: que
ela obtém uma autonomia musical, ndo ao se contrapor a palavra, mas, sim,
seguindo-a obedientemente, como sua salvadora. A exigéncia de Wagner,
segundo a qual a orquestra deveria participar do drama até as ultimas
ramificagbes e, com isso, tornar-se sinfonia, é realizada pelo Wozzeck, e isso
finalmente elimina a aparente auséncia de forma no drama musical. O segundo
ato é literalmente, uma sinfonia, com toda a tensdo e toda a unidade da forma; e
todavia, ele é tdo operistico em cada instante, que o ouvinte que ignorar aquele

fato jamais ir& pensar em uma sinfonia. (Ibidem)
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E para aquela principal argumentacédo dos criticos da analise, sobre se 0 compositor saberia
ou ndo o que esta fazendo ao compor, vejamos o que diz Berg sobre a relagdo da palavra com

a mausica nessa opera:

Critics have repeatedly asserted that this is no bel canto opera. And it really isn't! (...)
virtually no recitative is found in my opera. | believe that | have richly compensated por
its absence by being the first and for a long time the only one to use the so-called
rhythmic declamation that Shénberg introduced some twenty years ago into the speaking
choruses os die gluckliche Hand and his Pierrot melodramas, and to accord it so large a
place. (BERG, 2014, p. 239)

Assim como o segundo ato de Wozzeck tem carater sinfonico, para Adorno a Suite Lirica €
uma o6pera latente (ADORNO, 2010, p. 213). Vemos portanto como a forma na musica
berguiana expande-se para além da organizacdo dos movimentos e se flexibiliza por vezes até
0 ponto de eventualmente se tornar irreconhecivel. No entanto, apesar de toda essa
flexibilidade formal, Berg é um compositor afeito a aspectos matematicos (ha em suas obras
diversas relacdes referentes ao nimero 23, considerado “seu nimero” pelo compositor, que
tinha suas idiossincrasias e supersti¢0es); a peca mais rica em relacdes dos mais diversos tipos

é sem duvida a Suite Lirica, como veremos no capitulo sobre o0 método de composicao.

Retornando ao Wozzeck, observemos mais um dos paradoxos da obra de Berg: um

esquema formal construtivo.

Drama Music
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expositions Act | five character pieces
Wozzeck and the Captain scene | Suite

Wozzeck and Andres scene Il Rhapsody

Marie and Wozzeck scene 111 Military march and lullabby
Wozzeck and the Doctor scene IV Passacaglia

Marie and the Drum Major scene V Andante affetuoso (quasi Rondo)
dramatic development Act 1l Symphony in five movements
Marie and her child, later Wozzeck scene | Sonata movement

The Captain and the Doctor, later Wozzeck scene 1l Fantasia and Fugue

Marie and Wozzeck scene 111 Largo

garden of a tavern scene IV Scherzo

guard room in the barracks scene V Rondo com introduzione
catastrophe and epilogue Act I six inventions

Marie and the child scene | invention on a theme

Marie and Wozzeck scene 1l invention on a note

tavern scene Il invention on a rhythm

death of Wozzeck

scene IV

invention on a hexacord




interlude
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invention on a tonality

children playing

scene V

invention on a regular quaver movement

A tabela acima foi elaborada por Fritz Mahler®?, aluno de Berg, e se tornou centro de

discussOes diversas a respeito da organizacdo da Opera e da efetividade e reconhecimento das

formas empregadas em cada um dos atos. Vejamos um comentario do critico vienense Emil

Petschnig, a respeito da forma Suite, empregada na primeira cena do ato I:

Apart from a few bars of chromatic passagework in 3/8 time (...) which are supposed

to represent a Gigue, a section in 2/4 about morality representing the Gavotte and its two

Doubles (...) and a section in 3/2 to which, out of much good will, one might apply the

term 'Air', | was unable to discover anything that resembled a Suite or even to discover

any of those features that immediately differentiate the old dance forms from one another

(PETSCHNIG, E. apud POPLE, 1997, p. 149)

A resposta de Berg, como poderia se esperar, veio repleta de ironia.

This is (...) a fully closed piece in which free variations upon a succession of three

chords, which act as a theme, underlie the entire structure of the scene. (...) The rhythm

penetrates throughout the entire harmonic, thematic and vocally melodic action of the

scene. To see this — and much more — would not be hard. In addition to good will, it

would take a certain degree of judgement, which in musical and also in other areas

appears not to be present. (BERG, 2014, p. 182-3)

2 (apud POPLE, 1997, p. 148)
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O que temos, que Petschnig ndo teria entendido, € um uso paradoxal de um esquema
formal antiquado; a Suite antiga, composta por diversas dancas encadeadas de maneira nitida
e sequencial, aqui tem motivos nucleares tdo pequenos que a mudanca de um momento para o
outro se da mais conceitual do que formalmente, o que também tem relacdo direta com a
pequena dimensdo dos textos fragmentarios de Blichner que deram origem origem as cenas da
oOpera. As antigas formas de dangas da Suite sdo entdo comprimidas em um trecho de duracéo
muito curta em relacdo ao que se daria tradicionalmente, e consiste mais em uma estilizacao
do que no emprego explicito da linguagem comum a essas formas. “(...) In other words, the
use of the form is not straightward antiquarianism, but rather gives scope for an additional
level of authorial comment on Berg's part” (POPLE, 1997, p. 149). Assim, temos a forma
antiga que aparece nesse trecho de apresentacdo dos personagens Wozzeck e o Capitdo
associada ao conservadorismo e valores retrogrados que este segundo representa na histdria,
embora a Suite ela propria seja construida segundo a técnica particular do compositor, 0 que a
tornava, para alguns ouvintes, irreconhecivel; somente a analise revela esse elemento irénico,
por exemplo, que é fruto da critica berguiana a “tradicional, antiquada e burguesa posicao
moral do Capitdo” (JARMAN, D. apud POPLE, 1997, p. 149 - traducdo nossa). Seguindo a
mesma orientacdo temos a estilizagdo da forma rapsddica na cena 2, do dialogo entre
Wozzeck e Andres, quando o primeiro relata ao amigo que vem sendo vitima de pensamentos
estranhos, obsessivos e temerosos. Ndo € de surpreender que para a quinta cena desse ato,
quando Marie — a esposa de Wozzeck — comeca a ceder as investidas do Major, Berg construa

um Andante affetuoso (quasi Rondo); alias, em sua lecture sobre a dpera, Berg ressalta que a
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Opera toda pode ser considerada um grande Rondd, ja que o compasso final poderia ser unido

ao inicial, representando a eterna continuacdo do drama de Wozzeck como drama comum a

vida humana, repetindo-se indefinidamente por seguidas geracoes.

Isso tudo pode remeter obviamente a estrutura ja conhecida do poema sinfonico de Richard
Strauss, que por sua vez ja seguia relacdes de correspondéncia formal e de conteddo mais ou
menos consolidadas desde Rimsky-Korsakov, mas como vemos, o uso dos elementos formais
por Berg € essencialmente metaforico, uma vez que a composicdo tem sua autonomia
assegurada pelo processo composicional, e garante uma diferenciacdo e caracterizacdo de
cada cena mantendo ainda a unidade do todo; falando de forma mais simples, o termo que
encontramos na tabela aplicado a todas as cenas do terceiro ato: invencao, poderia se aplicar a
todas as demais cenas, ja que a rigor Berg ndo segue fielmente modelos para construir sua
musica, ou quando os segue é sempre de forma a desconstrui-los, mas essa esquematizacéo
formal segue a tensdo narrativa do libreto e da coeréncia interna a cada movimento e a obra
final. Assim temos o primeiro ato construido como pecas caracteristicas, onde se apresentam
as personagens; no segundo ato a forma € de sinfonia, porém em cinco movimentos ao invés
dos candnicos quatro, e assim como o modelo sinfonico tradicional, apresenta um
desenvolvimento narrativo; o terceiro e tragico ato é aquele caracterizado como a sequéncia
de invencdes, e aqui temos a técnica dodecafbnica desenvolvendo a cada momento um
elemento construtivo musical, como um tema, uma nota, um ritmo etc. Para termos mais
clareza sobre os critérios construtivos e narrativos que conduziram a essa estruturacdo formal
ao mesmo tempo rigida e permissiva, leiamos novamente Berg, sobre o movimento sonata

que dé inicio ao segundo ato:
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The second act (...) has, as its first musical form, a sonata movement. It is not,
perhaps, an accident that the three figures appearing in this scene, Marie, her child and
Wozzeck, form the basis of the three thematic groups of the musical exposition — the first
subject, second subject and coda — of a strict sonata structure. Indeed the whole of the
dramatic development of this jewel scene, the twofold repetitions of certain situations and
the confrontation of the main characters, lends itself to a strict musical articulation with
an exposition, a first reprise, development and finally a recapitulation. (BERG, 2014, p.
243)

Vimos, nesse capitulo, como a andlise musical desdobra caracteristicas das pecas que
estavam ocultas sob a simples aparéncia, por meio de significagbes mais ou menos abstratas,
mas que de maneira geral s6 podem ser inferidas da prdpria obra. Aqui esta o salto qualitativo
do método imanente adorniano. O teor de verdade, ao invés do belo, do sublime ou do
sensivel, sera obtido da propria obra de arte enquanto sistema fechado. Sua coeréncia,
adequacdo técnica, riqueza formal e de contetdo ndo estdo mais sujeitas a enquadramento e
avaliacdo diante de modelos; ao contrério disso, quanto mais uma obra for capaz de se
apresentar como multipla e complexa, sem que isso se converta em tecnicismo sem alma e
sem cor, mais proxima ela estara de trazer em si uma experiéncia e de realizar portanto a

comunicagdo da enigmatica linguagem musical.
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Capitulo 3. Berg e a transi¢do minima

O desvanecedor, o0 que desmente a prépria existéncia [Dasein] ndo é, em Berg, um
material expressivo, ndo é um objeto alegérico da musica, mas, sim, uma lei a qual a
musica se submete. (ADORNO, 2010, p. 34)

(...) a obra de Berg 'participa da verdade' porque reconquista a Verbindlichkeit
[comprometimento da arte com a sociedade e historia, em traducdo livre] perdida (em
todos os sentidos da palavra) sem jamais ceder ao 'enfeite’, ou seja, sem jamais
introduzir elementos ndo-consistentes em uma busca pelos vinculos, sociais e estéticos,
irremediavelmente deixados para tras pelo desenvolvimento tanto da sociedade quanto
das formas. (ALMEIDA, 2007, p. 196)

Berg ndo é um continuador dos métodos de progressdo harmdnica que vinham se
desenvolvendo, por assim dizer, cumulativa e progressivamente, desde a remota modulagéo
pela quinta no Cravo Bem Temperado de Bach; tampouco sua mdsica abre mao da
expressividade em favor do método construtivo, embora ela utilize diversos métodos
construtivos proprios?, e nem mesmo de recursos da tonalidade, sem contudo fazer concessdo
a aparéncia. Sua relacdo com o dodecafonismo ndo consistia principalmente em manipular 0s
intervalos e séries segundo férmulas de ordenamento, como era mais comum na musica de

Webern e principalmente Schonberg, de quem Adorno diz que, em dado momento, as analises

2% Sobre o uso que Berg faz da técnica Adorno diz “(...) o que significa em sua obra o fato de ele ter manejado
a técnica dodecafdnica até o ponto em que, por assim dizer, ela se tornasse imperceptivel.” (cf. ADORNO, 2010,
p. 63)
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de seus alunos sobre suas novas obras se resumiam a tentar localizar as séries cada vez mais

complexas escondidas pelo compositor. A “férmula” de Berg para a constru¢cdo musical €
uma combinacdo riquissima de elementos ora formais ora disruptivos, alguns tradicionais
como outros altamente iconoclasticos, numeéricos, geométricos (especialmente no que diz
respeito a construgdes palindrémicas, simetrias e inversdes), linguisticos e anagramaticos. O
encadeamento desses acontecimentos musicais é dado em um movimento dialético entre o
desenvolvimento do conteudo musical (ou também textual, no caso das Operas) e 0s
acontecimentos construtivos que se dao na partitura — dai a paradoxal situacdo sobre a
dificuldade de conclusédo da dépera Lulu apds a morte do compositor, e por outro lado sua
possibilidade de ser concluida por outro compositor: o trabalho seria, em um aspecto técnico,
baseado na partitura reduzida ja escrita por Berg — o terceiro ato ja existia em Particell — e
deveria buscar mimetizar a sua maneira comum de dividir vozes e instrumentar, dentre outras
coisas; no que diz respeito porém ao modo filosofico de pensar a continuidade de uma obra
interrompida pela morte do autor, seria necessario uma continuidade baseada na apreenséao do
teor de verdade que esteve orientando todo o desenvolvimento da musica até entdo escrita.
Isso é uma ideia abstrata, mas indica que o trabalho artistico ja desenvolvido ird se tornar
critério para o trabalho a ser concluido, podendo inclusive apontar erros de orquestracdo ou

harmonia, por exemplo, o que é a dimenséo objetiva dessa abstragdo.?*

24 schénberg e Webern recusaram a tarefa de concluir a orquestragio da Lulu, deixada incompleta pela morte
prematura de Berg, embora o compositor tenha deixado esbocos da partitura reduzida com indicacdes de
orquestracdo. “Webern, provavelmente, evitou tanto a responsabilidade como também o fardo que teria que
assumir. Quando lhe sugeriram — depois do genial arranjo da Fuga (Ricercata) — que completasse e
instrumentasse a Arte da Fuga, ele respondeu que, neste caso, seria obrigado a renunciar a composic¢éo pelo resto
de sua vida; no caso de Lulu, ele ndo deve ter pensado diversamente.” A(cf. ADORNO, 2010, p. 265) A sugestao
de Adorno a época era que o trabalho fosse feito em conjunto por pessoas proximas a Berg. A instrumentacéo foi
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Também em sua obra ndo ha recusa explicita por elementos formais, de maneira que

ouvimos na Lulu, por exemplo, scherzi nas cenas de flerte e recitativos e adagios em cenas
dramaticas; 0 uso de Leitmotive (como o tema insinuativo da seducéo de Lulu, recorrente ao
longo da dpera embora reinterpretado a cada momento pela condicdo da personagem); ou
trechos com construcdes baseadas no tonalismo; ou o0 emprego de estruturas que estavam
presentes ja na Opera do classicismo, e que haviam sido deixadas de lado pelo proprio
Wagner, como a forma-sonata®. Isso, longe de significar um retrocesso ou um apreco pela
tradicdo, é pelo contrario a capacidade de resgate que Berg ofereceu a opera®® apés a
grandiosidade e busca por correspondéncia com a linguagem construidas por Wagner e
Richard Strauss, a quem no entanto, faltava coesdo artistica®’ devido ao fato de suas
composicdes necessitarem de um fundamento mais profundo e rico como principio orientador
estético do que somente a alternancia entre tonalismo e cromatismo, e a expressividade do
compositor transformada em linhas melodicas decorrentes de constru¢des harmonicas cada
vez mais complexas, como acontece na obra tardia de ambos os compositores; ha também
uma questdo de dimensdo heroica nessa musica, 0 caminho desses dois compositores —
especialmente Wagner em busca da Gesamtkunstwerk®® — ¢ orientado por um modelo

opulento, tanto em seus temas que remontam a antiguidade classica quanto em sua

completada por Friedrich Cerha, e a dpera estreou completa em 1979, quase 44 anos ap6s a morte de Berg, sob a
regéncia de Pierre Boulez.

2 (cf. ADORNO, 2002, p. 124)

% «\ozzeck ndo é a aplicacdo virtuosistica das novas conquistas do género — ha muito tempo suspeito — da

grande 6pera, mas, sim, o primeiro modelo de uma masica do real humanismo.” (ADORNO, 2010, p. 43)

2T “This [alternating diatonic and chromatic complexes] results in discontinuities like the one between the

wildness of most of Strauss's music in Elektra and its blissfully triadic conclusion.” (ADORNO, 2002, p. 119)

%8 Obra de arte total.
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orquestracdo suntuosa, suas transicdes e modulacdes continuas que vdo se encadeando de

forma rapsodica até conduzirem ao crescendo, e mais uma vez uma prepara¢do vem colocar o
tema principal, tutti, fortissimo, e — como no Lohengrin — ele se reapresenta a exaustdo, em
orquestracbes variadas, pratos e timpanos, em uma mdsica construida segundo uma
“metafisica da repeticdo”?°. Em Berg, pelo contrario, a busca é pelo pequeno, pelo que se
desfaz e perece, como sua musica em seu processo de simplificacdo tematica; ao invés de
mitos e deuses, pessoas comuns e seu sofrimento, como Lulu, mulher que ndo tem familia,
cuja vida € cheia de segredos e cujo meio para sobreviver e triunfar é sua beleza e poder de
seducdo, que por fim se revelam também o caminho para sua decadéncia. ““A irressistibilidade

de Lulu e a sua natureza inumana, pré-humana, sdo uma coisa s0.” (ADORNO, 2010, p.

250)

Adorno diz que a afinidade de Berg com o perdedor, com o que sofre, é decorréncia de sua
humanidade, assim como de sua fragil saude; tudo em sua obra aponta para o

desaparecimento.

Olhando retrospectivamente para a producdo de Alban Berg, (...) parece que a
totalidade de sua obra desejaria recuperar aquela intencdo relampejante de Haydn, de
transformar a prépria musica em imagem do desaparecer e, com ela, despedir-se da
vida. Cumplicidade com a morte, urbana gentileza para com o seu proprio extinguir-se
sdo caracteristicas de sua obra (ADORNO, 2010, p. 33)

2% \Wagner's aesthetic weaknesses spring from the metaphysics of repetition, from the idea that “This is the way
things are, and always will be; you don't escape, there's no way to escape.” (ADORNO, 2002, p. 599)
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A peca de Haydn citada por Adorno no trecho acima, se chama Sinfonia do Adeus, em que

0 compositor prevé, ao final, o progressivo silenciamento dos instrumentos, um ap6s o0 outro,
e orienta que da mesma forma como as notas se retiram da partitura também os musicos véo
se levantando e retirando do palco, o que ao final resulta em uma imagem visual do fenémeno

sonoro do desaparecimento da musica.

E bastante exemplar desse desvanecimento na musica de Berg, assim como da recusa em
construir temas que se estendam em frases melodicas, uma passagem em particular, o terceiro

movimento das Trés Pecas para Orquestra Opus 6, Marsch.

In both their textural density and their handling of thematic development, the op. 6
Orchestral Pieces, and specially the final Marsch, are, perhaps, the most complex music
in Berg's output. Berg himself said that the Marsch should sound as if Schonberg's [Five]
Orchestral Pieces and Mahler's Ninth Symphony were played together. (...) The Marsch
in particular presents s6 many variants of its basic material, and such an overwhelming
number of apparently new themes, that the recurring themes (...) act merely as
recognizable signposts to which the ear clings amidst the unrelenting flow of thematic
variation. Large sections ofthe Marsch derive their sense of forward movement from the
momentum generated by the constant presentation of new material. (JARMAN, 1985, p.
42)

Berg constréi uma mausica que vai se orientando por uma tensdo ocasionalmente aliviada
por momentos de relaxamento orquestral, a exemplo do que ja fazia Beethoven para criar uma
expectativa que vai levar ao grande tema romantico e que foi recurso que em Wagner se
utilizou a exaustdo, embora a incidéncia de novos pequenos temas, como lemos na citagéo,

seja particularmente rica e peculiar em Berg; acontece porém o inesperado, pois assim que a
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preparacdo crescendo introduz o tema fortissimo apresentado pelos metais, (a la Wagner,

alias), em alguns compassos ele se extingue, perdendo sua forca e o que se poderia chamar de

intencdo melodica pelo caminho.
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No exemplo acima, temos dois aspectos fundamentais da transicdo minima acontecendo —

no trecho musical cuja audicdo motivou essa pesquisa e que para esse autor € o mais exemplar
das questbes composicionais que vimos abordando na obra de Berg — quais sejam, um motivo
minimo (a nota repetida em tercinas) e um tema que se desenvolve no sentido retroativo, se

recolhendo. Foram extraidas da partitura apenas as partes dos metais.

Vemos no fim do compasso 148 (o segundo a aparecer na primeira grade), o conjunto de
tercinas que € a caracteristica quase caricatural da marcha e ndcleo motivico minimo, como ja
dissemos; 0 compasso seguinte tem a indicacdo marziale, e a dindmica sempre ff (sempre
forte, quase fortissimo). Os dois compassos posteriores repetem a preparacdo e o crescendo,
até que o tema explode no compasso 151, para ser novamente implodido logo no seguinte,
com os dois grupos de tercinas que em apenas dois tempos crescem e diminuem em
intensidade, além de ava