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RESUMO

Neste trabalho buscamos investigar através dos conceitos de intencionalidade da
consciéncia, partes e todo, identidade na multiplicidade e presenca e auséncia, bem
como outros complementares aos anteriores, pertinentes a obra de Edmund Husserl
e inerentes a fenomenologia, sob a 6tica de Robert Sokolovski, nas obras Wie bin
ich froh Op. 25, No. 1, de Anton Webern; Momentos Musicais Nos. 1 e 2 de Franz
Schubert; e nas obras Variagcbes sobre o nome ABEGG Op. 1, Estudos Sinfénicos
Op. 13 e Humoreske Op. 20, de autoria do compositor Robert Schumann, com o
objetivo de elucidar se de fato tais conceitos possuem alguma relevancia para o
processo de criacdo musical. Inicialmente s&o apresentados comentarios a respeito
da fenomenologia e, posteriormente, observagdes sobre a obra Introdugdo a
Fenomenologia de Robert Sokolovski, realizando um aprofundamento sobre os

principais conceitos utilizados nesse trabalho para a produgao das analises.

Palavras-chave: Fenomenologia. SOKOLOVSKI. WEBERN. SCHUBERT.
SCHUMANN



ABSTRACT

The present study investigates through the concepts of intentionality of
consciousness, parts and whole, identity in multiplicity and presence and absence,
as well as others complementary to the above, relevant to the work of Edmund
Husserl and inherent to phenomenology, from the perspective of Robert Sokolovski,
in the works Wie bin ich fréh Op. 25, n°1, by Anton Webern; Musical Moments Nos. 1
and 2, by Franz Schubert; and in the works Variations on the name ABEGG Op. 1,
Symphonic Studies Op. 13 and Humoreske Op. 20, written by the composer Robert
Schumann; aiming to elucidate whether in fact such concepts have any relevance to
the process of musical creation. Initially, comments on phenomenology are
presented, and later, observations on the book /ntroduction to Phenomenology by
Robert Sokolovski, going deeper into the main concepts used in performing the

analyzes present in this study.

Keywords: Phenomenology. SOKOLOVSKI. WEBERN. SCHUBERT. SCHUMANN
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INTRODUGAO

Em meio a crise que a tonalidade atravessava desde a segunda metade do
século XIX, Arnold Schoenberg, no seu Tratado de Harmonia, publicado em 1911
(segunda edigao 1922), buscou uma reflexdo sobre a matéria-prima da musica, o
som: “O material da musica € o som, o qual atua diretamente sobre o ouvido. A
percepcao sensivel provoca associagdes e relaciona o0 som, o ouvido e 0 mundo
sensorial. Da agao conjunta destes trés fatores depende tudo o que em musica
existe de arte”. (SCHOENBERG, 2001, p. 56)

O que se quer destacar na colocagao do mestre vienense, € que em meio a
crise que a musica passava no inicio do século XX, tém-se um retorno ao seu
fundamento, o som, e a sua percepcdo, através do ouvido, buscando uma
reabertura e um recomecgo por meio da renovagao das potencialidades da linguagem
musical.

Na filosofia, em meio a crise do pensamento em fins do século XIX e inicio do
século XX, o surgimento da Fenomenologia busca um “retorno as coisas mesmas”,
como escreve Robert Sokolovski em sua obra Infroducdo & Fenomenologia
(SOKOLOVSKI, 2004, p. 10)

Na musica, da crise apontada anteriormente se pode destacar a corrosdo que
o cromatismo vinha causando dentro da tonalidade, a emancipagao da dissonancia
com o seu crescente desequilibrio em relacdo a consonancia e as modulagdes
constantes e radicais que desafiavam cada vez mais a percepc¢ao. Na filosofia, a
crise da modernidade se dava com o crescente problema da subjetividade, que
avangava desde Descartes, e se intensificava cada vez mais com a introdugéo do
psicologismo por meio do utilitarismo e pragmatismo, destruindo a relagéo entre
pensamento e verdade.

Enquanto a musica moderna, em meio a crise da linguagem do sistema tonal,
buscava refletir acerca do som, da sua percepcao e da interagcdo entre ambos, como
se mostra no inicio do livro Harmonia de Schoenberg, a Fenomenologia em seus
primérdios buscava refletir sobre a relagao entre consciéncia e 0 mundo, através da
intencionalidade da consciéncia.

Buscando compreender essa relagao entre consciéncia e objeto (no caso o

som), e esse retorno ao material principal da musica, encontramos na obra de



13

Robert Sokolovski, que tem fundamentagcdo nos pensamentos de Edmund Husserl,
de uma forma mais sintética, alguns conceitos que nos chamam atenc&o para
compreender o caminho percorrido para se estabelecer essa relagdo, desde a
presentacdo do objeto, passando pela experiéncia da percepc¢éo, até a apreensao
do significado, ou seja a intelecgao.

O presente trabalho se faz necessario em virtude da insuficiéncia de grandes
estudos que abordem alguns conceitos da fenomenologia diretamente ao repertério
aqui trabalhado.

A escolha da obra de Sokolovski como referéncia, e ndo a abordagem direta
dos escritos de Husserl sobre fenomenologia, se da pelo fato de que Sokolovski
introduz a fenomenologia de forma simplificada e objetiva, facilitando o entendimento
de ideias bastante complexas sem que haja empobrecimento das mesmas, sendo
suficiente para a compreensdo das analises aqui apresentadas, que sdo o foco
principal dessa pesquisa, ndo havendo uma necessidade de um grande

aprofundamento em conceitos mais especificos da obra de Husserl.

A partir disso, podemos articular alguns desses conceitos apresentados por
Sokolovski com algumas obras que chamam atengdo ndo s6 por sua relagao
nominal, como é o caso dos Momentos Musicais de Franz Schubert e o conceito de
momento, ou porque algum elemento presente na criagdo dessas obras nos instiga
a uma investigacao que utilize tais conceitos como base. Observaremos também a
existéncia de algumas relagdes entre essas obras, tanto através da semelhanca
entre as técnicas composicionais empregadas, quanto pela estrutura interna das

mesmas.

Portanto, destacam-se na realizagdo deste trabalho os conceitos de
intencionalidade da consciéncia, partes e todo, identidade na multiplicidade e
presencga e auséncia; além deles, alguns outros que vao nos servir de suporte para
a compreensao dos anteriores.

A metodologia empregada para a realizagdo dessa investigacdo foi a
producdo de pequenos ensaios, onde sao produzidas analises articulando os
conceitos apresentados na obra de Sokolovski com o que é percebido nas obras,
promovendo um didlogo entre ambos, com o objetivo de investigar como esses

processos se manifestam no grupo de obras escolhido para analise, composi¢cdes
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que apresentam entre si, alguns elementos muito particulares e que podem elucidar
como tais processos ocorrem no campo musical.

Foram escolhidas obras do periodo classico, romantico e do expressionismo
alemao do inicio do sec. XX, compreendendo diferentes momentos da histéria da
musica e como consequéncia, trazendo diferencas estéticas ao repertorio
trabalhado, buscando garantir uma maior abrangéncia dos apontamentos aqui
apresentados dentro do contexto musical.

No capitulo 1 sera tracado um panorama geral sobre a fenomenologia,
apresentando a definicdo do termo e algumas observagbes, bem como alguns
principios da obra de Husserl e outras vertentes desse campo de conhecimento. Em
seguida, os principais conceitos a serem trabalhados neste estudo, ja mencionados
anteriormente, serdo melhor delineados, apresentados sob a odtica de Robert
Sokolovski, e exemplificados através de aplicacdes diretas no contexto musical.

No capitulo 2, a primeira obra a ser analisada é a cangao Wie bin ich fréh de
Anton Webern, onde investigaremos como a intencionalidade da consciéncia atua
por tras das escolhas do compositor e como podemos compreender a relagao
interna do material utilizado por Webern nessa obra a partir da intencionalidade.

No capitulo 3, serdo analisados os Momentos Musicais Nos. 1 e 2 de Franz
Schubert, onde serédo apuradas as relacées de partes e todo a partir da forma e da
relagao de derivagdo dos materiais musicais.

No capitulo 4, seréo analisadas trés obras de Robert Schumann, as Variacbes
ABEGG, os Estudos Sinfénicos e a Humoreske, onde serdo observadas a
concepcgao de ideias e procedimentos a partir da relacdo de presencga e auséncia.

Por fim, no capitulo de encerramento, serdo apresentadas as conclusoes

deduzidas a partir das analises realizadas.
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CAPITULO 1 - CONCEITOS PRELIMINARES SOBRE FENOMENOLOGIA

Para iniciarmos uma investigagdo acerca da fenomenologia e sua
aplicabilidade no contexto da analise musical, precisamos nos perguntar
primeiramente “o0 que é fenomenologia? ”. Em diferentes disciplinas podemos ouvir
esse termo sendo aplicado de diferentes maneiras (na fisica como manifestagcéo de
fendmenos fisicos, na psicologia como fendmenos psicologicos). Independente de
qual significado seja adotado, o ponto de intercessdao se encontra na palavra

“fenbmeno”, que é de onde partiremos. Portanto o que é um fenbmeno?

O termo fenomenologia € uma composi¢cao feita a partir de dois termos
gregos, Phainomenon (paivopevov)! e Logos (Adyog)?, significando assim o discurso

sobre aquilo que se mostra.

Segundo o dicionario de filosofia de Nicola Abbagnano ‘Fenémeno é o
mesmo que aparéncia (v.). Nesse sentido o Fendbmeno € a aparéncia sensivel que
se contrapde a realidade, podendo ser considerado manifestagao desta, ou que se
contrapde ao fato, do qual pode ser considerado idéntico (v. FATO)”. (ABBAGNANO,
2007, p. 436).

Desse modo, fenbmeno se configura como uma experiéncia pessoal daquilo
que se apresenta para si, independentemente do nivel de compatibilidade com o que
€ de fato. No entanto, “na filosofia contemporanea, a partir das Investigagdes logicas
(1900-1901) de Husserl, fenbmeno comecou a indicar ndo s6 0 que aparece ou se
manifesta ao homem em condi¢des particulares, mas aquilo que aparece ou se
manifesta em si mesmo, como é em si, na sua esséncia”. (ABBAGNANO, 2007, p.
437).

Portanto, a partir de Husserl o fendbmeno deixa de ser considerado de um
ponto de vista unicamente subjetivo, e passa a ser o que aparece a consciéncia, o
manifestar-se do mundo dos objetos. Sendo assim, Husserl é considerado o primeiro
a tomar a fenomenologia como ciéncia, e a criar um método fenomenoldgico de

investigacao filosofica.

1 “aquilo que se mostra”
2 “discurso”
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A fenomenologia surge como um movimento filoséfico do séc. XX que busca
descrever as experiéncias que temos diante dos fenbmenos, e como eles sao
vivenciados pela nossa consciéncia em seus varios atos. Husserl buscava entender
as estruturas essenciais que se relacionavam ao fenbmeno, e como se dava o

processo rumo a intelecgao.

No decorrer da sua evolugdo podemos observar algumas vertentes da
fenomenologia: a Fenomenologia Descritiva, que se inicia a partir de Husserl, e
que da origem ao movimento fenomenolégico através do combate ao psicologismo,
e que se ramifica em outros movimentos. Entre os principais estdo a
Fenomenologia Realista, que buscava por esséncias universais; a Fenomenologia
Constitutiva, que relaciona a filosofia das ciéncias naturais a fenomenologia; a
Fenomenologia Existencial, que tem origem com a obra Sein und Zeit (Ser e
Tempo) de Martin Heidegger, que trata de temas como a morte, o desejo, a finitude,
o conflito, etc; por fim, a Fenomenologia Hermenéutica, também derivada da obra

do mesmo autor, mas com um enfoque maior dado ao método de interpretagao.

Nao poderiamos deixar de citar alguns métodos fenomenoldgicos mais
modernos mais conhecidos como, O Método de Van Kaam (1959), o Método de
Colaizzi (1978), o Método de Sanders (1982) e o Método de Giorgi (1985), todos
de natureza descritiva, derivados do método fenomenolégico como observado em
Husserl, apresentando semelhangas no que diz respeito a coleta de dados e a
apresentacao dos resultados, mas com algumas particularidades em relagdo as

suas respectivas terminologias e alguns aspectos fundamentais.

Temos agora uma ideia inicial do que é o objeto de interesse da
fenomenologia, explorar a relacdo entre consciéncia e objeto através da experiéncia,

como diz Robert Sokolovski na Introdugdo a fenomenologia:

A fenomenologia é o estudo da experiéncia humana e dos modos como as
coisas se apresentam elas mesmas para nés em e por meio dessa
experiéncia. Tenta restabelecer o sentido da filosofia encontrado em Plat&o.
E, além disso, ndo sé uma revivificacdo de antiquario, mas algo que
confronta as questdes levantadas pelo pensamento moderno. Vai além dos
antigos e modernos, e se esforga por reativar a vida filoséfica em nossas
circunstancias presentes. (Sokolovski, 2004, p.10).
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Para mais, se coloca também em contraponto a psicologia (apontada por
Husserl como uma ciéncia de fatos, por tratar de acontecimentos reais relacionados
ao individuo), como uma ciéncia que busca conhecer a esséncia das coisas, sem
uma ideia concebida a priori, ignorando a realidade do conteudo de nossas
experiéncias, e busca entender através dos fenbmenos, tudo o que for possivel ser
reduzido transcendentalmente (entenderemos melhor quando introduzirmos o

conceito de atitude fenomenoldgica).

(...) @a fenomenologia pura ou transcendental ndo sera fundada como ciéncia
de fatos, mas como ciéncia de esséncias (como ciéncia “eidética”); como
uma ciéncia que pretende estabelecer exclusivamente “conhecimentos de
esséncia” e de modo algum “fatos”. A redugdo aqui em questéo, que leva do
fendbmeno psicolégico a “esséncia” pura ou, no pensamento judicante, da
universalidade fatica (“empirica”) a universalidade de “esséncia’, é a
reducéo eidética”. (HUSSERL, 2006, p. 28)

O modo como experimentamos o mundo, “conjunto completo dos objetos da
experiéncia possivel e do conhecimento possivel da experiéncia, dos objetos
passiveis de serem conhecidos com base em experiéncias atuais do pensamento
tedrico correto” (HUSSERL, 2006, p.34), depende de uma forma de consciéncia.

Sempre que estamos conscientes estamos conscientes de algo.

Husserl propde uma metodologia que supere uma concepg¢ao empirista e
psicofisica do fendbmeno, abandonando uma orientacdo natural para mundo em
detrimento de uma orientagdo fenomenoldgica, se utilizando de um termo que vem
dos céticos que é a palavra epoqués. O primeiro passo desse processo é entender
que o fenbmeno nao é meramente um fato real exterior a consciéncia, mas um

objeto com muiltiplas significagcbes em orientagcao natural.

Os atos cognitivos fundantes da experiéncia pdem o real individualmente,
eles pdem como espago-temporalmente existente, como algo que esta
neste momento no tempo, tem esta sua duragdo e um conteudo de
realidade que, por sua esséncia, poderia igualmente estar em qualquer
outro momento do tempo; pdem-no por outro lado, como algo que esta
neste lugar, com esta forma fisica (por exemplo, estd dado juntamente com
um corpo desta forma), embora este mesmo real, considerado segundo sua

3 EPOQUE ou EPOCHE: Suspensao do juizo, que caracteriza a atitude dos céticos antigos,
particularmente de Pirro; consiste em nao aceitar nem refutar, em nao afirmar nem negar. O contrario
dessa atitude é o dogmatismo, em que se da assentimento a alguma coisa obscura,que constitui
objeto de pesquisa cientifica (ABBAGNANO, 2007, p. 339)
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esséncia, pudesse igualmente estar noutra forma qualquer, em qualquer
outro lugar, assim como poderia modificar-se, quando faticamente imutavel,
ou poderia modificar-se de modo diferente daquele pelo qual faticamente se
modifica. (HUSSERL, 2006, p.34)

Isso implica no fato de que para diferentes sujeitos 0 mesmo objeto pode

apresentar significados distintos.

Diferente da epoqué classica dos céticos, que fazia uma suspensao dos
juizos com a finalidade de se colocar numa posigéo critica diante ao que ja esta
posto em relacdo ao fendmeno, a epoqué fenomenoldgica de Husserl ndo toma os
juizos como fundamento para a reflexdo, mas propée uma suspensao desses juizos
para que se alcance o dominio onde as consideracdes acerca do fendbmeno possam
ser realizadas. E diante dessa perspectiva que Husserl introduz dois tipos de

reducio: a eidética e a transcendental.

Um historiador, um fisico ou um antropdlogo faz suas consideragdes a partir
dos fatos vividos, no sentido em que os objetos aparecem para eles. Um
fenomendlogo, diferentemente dos sujeitos anteriores, observa o fendmeno na
direcdo de seu eidos? buscando a compreensdo de sua esséncia, ou seja, ele se

orienta para as esséncias percebidas a partir do fenébmeno.

"Esséncia” designou, antes de mais nada, aquilo que se encontra no ser
préprio de um individuo como o que ele é. Mas cada um desses “0 qué” ele
€, pode ser “posto em ideia”. A intuicdo empirica ou individual pode ser
convertida em visdo de esséncia (ideagdo) — possibilidade que também nao
deve ser entendida como possibilidade empirica, mas como possibilidade
de esséncia. O apreendido intuitivamente é entdo esséncia pura
correspondente ou eidos, seja este a categoria suprema, seja uma
particularizacdo dela, dai descendo até a plena concre¢do. (HUSSERL,

2006, p.34-35)

Nossa consciéncia esta sempre direcionada a algo, seja um objeto material

ou imaginario. Se estamos conversando com alguém direcionamos nossa atencao a

4 EIDOS. Este, que é um dos termos com que Platdo indicava a ideia e Aristételes a forma, é
usado na filosofia contemporanea especialmente por Husserl para indicar a esséncia que se torna
evidente mediante a reducao fenomenoldgica (v. FENOMENOLOGIA). Para os significados classicos
dessa palavra, v. FORMA; IDEIA; ESPECIE. (ABBAGNANO, 2007, p. 308).
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essa pessoa e no momento em que ocorre algum tipo de distracdo, nossa atencgéo &
imediatamente redirecionada a outro objeto, o tempo todo estamos “saltando” entre
diferentes experiéncias, ao passo que nao podemos apreender todas as coisas que
se manifestam para nés ao mesmo tempo. Essa direcionalidade da consciéncia, é o
ponto de partida em fenomenologia para a analise do fenbmeno, e a ela da-se o

nome de intencionalidade.

Quando intencionamos algo, estamos nos direcionando ao fen6meno. Nas

palavras de Sokolovski *

O termo mais proximamente associado com fenomenologia é
“intencionalidade”. A doutrina nuclear em fenomenologia é o ensinamento
de que cada ato de consciéncia que nés realizamos, cada experiéncia que
nés temos, é intencional: é essencialmente “consciéncia de” ou uma
“experiéncia de” algo ou de outrem. Toda nossa consciéncia esta
direcionada a objetos” (SOKOLOVSKI, 2004, p. 17).

Sempre que fazemos alguma observagdo sobre um fenbmeno, o
descrevemos em termos de intencionalidade, de uma certa direcionalidade. E
importante frisar também que “intengcdo” aqui, ndo tem o mesmo sentido de

“‘intengao” (proposito).

A ideia de que nossa consciéncia esta sempre direcionada a algo, que
sempre estamos intencionando, “pde em xeque” o pensamento filosoéfico tradicional
cartesiano, lockiano e hobbesiano, que entende que tudo o que projetamos,
apreendemos e nos é apresentado parte da nossa consciéncia para fora, que a
partir de nossas impressées mentais € que alcangamos o mundo exterior,
impossibilitando que as coisas se apresentem elas mesmas para nos, e como
consequéncia nos afastando da verdade, e nos aprisionando em uma realidade

propria, que nao pode ser compartilhada.

Devemos também concluir que um certo corpo esta mais intimamente unido
a nossa mente do que qualquer outro, porque observamos claramente que
a dor e outras sensagdes nos afetam sem que as previsamos; e estes, a
mente consciente, ndo surgem por si s6, nem pertencem a ela, na medida
em que € uma coisa que pensa, mas apenas na medida em que esta unida
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a outra coisa extensa e mével, que é chamada o corpo humano. Mas este
nao é o lugar para tratar em detalhes deste assunto.® (DESCARTES, 2021).

Por isso a intencionalidade exerce um papel importante dentro do raciocinio
filoséfico, ela permite uma “publicidade da mente”, manifestando - se publicamente e
se relacionando com o mundo externo. O mundo é revelado para ndés e nos,
revelamos para nés mesmos e para os outros como as coisas sdo (SOKOLOVSKI,
2004, p. 21).

Num segundo momento ocorre uma suspencgao do sujeito que reflete sobre o
fendmeno, na perspectiva de que as esséncias sejam consideradas como um dado
de uma consciéncia transcendental pura, ndo se limitando ao discurso de um sujeito
determinado psicofisicamente, ele € universal a todo sujeito. Aqui temos a redugao

transcendental.

A isso se liga o ideal pratico da ciéncia eidética exata, que a matematica
moderna foi propriamente a primeira a ensinar a realizar: conferir a cada
ciéncia eidética o mais alto nivel de racionalidade pela redugéo de todos os
passos mediados de pensamentos a meras subsungbes aos axiomas do
dominio eidético respectivo, coligidos de maneira sistematica e definitiva,
aos quais vém se juntar, se ja ndo se trata de antemao da légica “formal” ou
‘pura” (no sentido mais amplo da mathesis universalis), todos os axiomas
desta ultima (..) Diante do exposto, fica claro que o sentido de ciéncia
eidética exclui, por principio, toda e qualquer incorporagcdo dos resultados
cognitivos das ciéncias empiricas. As teses de realidade que surgem nas
constatagcbes imediatas dessas ciéncias perpassam todas as suas
constatacbes mediadas. De fatos sempre se seguem somente fatos.
(HUSSERL, 2006, p. 43)

Desse modo a filosofia comega a pensar a partir da pureza dos objetos
observados, concebendo—-os na pura idealidade que eles possuem. E na
consciéncia que é estruturado o ideal a que todo objeto remete através das diversas
formas de intencionalidade, seja na memaria, na percepgao, na antecipagao, entre

outras.

> We ought also to conclude that a certain body is more closely united to our mind than any
other, because we clearly observe that pain and other sensations affect us without our foreseeing
them; and these, the mind is conscious, do not arise from itself alone, nor pertain to it, in so far as it is
a thing which thinks, but only in so far as it is united to another thing extended and movable, which is
called the human body. But this is not the place to treat in detail of this matter. (Tradugdo pessoal)
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Tragado um panorama inicial acerca do que é a fenomenologia, podemos nos

preocupar agora com as estruturas que envolvem o seu processo de analise.

Quando estamos presentes a um determinado objeto (intuir; intuicdo), existe
uma limitacdo que nao permite que eu apreenda o todo de uma unica vez (que esta
diretamente ligada a intencionalidade como visto anteriormente). Se ougo uma obra
musical, ndo consigo apreendé-la em sua totalidade de imediato, sua compreensao
acontece a partir da sucessao de suas varias partes. Assim como cada parte, uma
secdo da mesma obra por exemplo, pode ser considerada como um todo dentro de
sua individualidade. Quando uma parte pode se separar do todo, como no exemplo
anterior, a chamamos de pedagos. Se uma parte nao pode existir independente do
seu todo (o tom sé pode existir a partir do som, como exemplificado por Sokolovski)

damos o nome de momentos.

(...) um todo pode ser chamado um concretum, algo que pode existir,
presentar a si mesmo e ser experienciado como um individuo concreto. Um
pedaco, uma parte independente, € uma parte que pode vir a ser um
concretum. Momentos, contudo, ndo podem vir a ser um concretum.
Sempre que eles existem e sdo experienciados, arrastam junto com eles
seus outros momentos; eles existem somente misturados com suas partes
complementares. (SOKOLOVSKI, 2004, p. 33)

A analise filosofica se propde justamente a identificar os varios momentos que
constituem um todo, mas é necessario ater-se ao cuidado de nao confundir pedacos
e momentos, evitando problemas de analise que porventura, venham a resultar em
falsas afirmacdes. Essa € uma abertura - que se apresenta como um valor um tanto
quanto ambiguo - que nos € permitida pela linguagem, pois ao mesmo tempo que
nos permite falar sobre formas abstratas ndo conectadas com sua fundagéo,
também permite que sejamos induzidos ao erro analitico mencionado acima. “A
possibilidade de falar de tais partes abstratas, a possibilidade de falar
abstratamente, surge porque podemos usar a linguagem; € a linguagem que nos
permite tratar com um momento separado de seu complemento necessario de
outros momentos e de seu todo”. (SOKOLOVSKI, 2004, p. 33)
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Uma outra estrutura que encontramos na analise fenomenologica € a de
identidades dentro de suas multiplicidades.

Um conjunto de classes de notas por exemplo, € um conjunto que tem como
identidade o conjunto de notas n&o ordenadas e seus intervalos. A partir dela
podemos criar inumeras possibilidades de apresentacédo, sejam melodias, acordes
ou motivos diversos. Assim, o conjunto expressa seu sentido em si, e que por sua
vez, é expresso através de cada uma de suas formas variadas, pois carregam essa
mesma identidade, ao mesmo tempo que se apresentam como uma das possiveis
expressdes da mesma. “O ponto € que o fato idéntico pode ser expresso numa
multiplicidade de modos e o fato é outro para uma e todas as suas expressoes. (...)
O sentido é s6 a identidade que esta dentro e ainda por tras de todas as suas
expressodes”. (SOKOLOVSKI, 2004 p.37)

Figura 1 - Schoenberg, Gavota da suite para piano Op.25

Na figura acima retirada do livro de Joseph Strauss®, temos um mesmo
conjunto de classes de notas expresso de cinco maneiras diferentes para ilustrar o
exposto anteriormente.

No entanto, ndo podemos nos enganar e admitir que a identidade se reduza
apenas aos seus modos de expressao. Ela pertence a uma dimensao diferente da
de suas expressodes, sempre resguardando algo em si que nos € impalpavel, e que
permite que se apresente em novas configuragdes. Se voltarmos ao exemplo dado

anteriormente, poderiamos ir além, associando a melodia de timbres as varias

¢ Joseph Strauss, Introdugdo a Teoria Pés-Tonal (2012, p. 36)
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aparicdes desse mesmo conjunto dentro de uma obra musical, ampliando mais
ainda suas formas de expressao, e nos revelando uma nova forma de experiéncia
dessa mesma identidade. Essa mesma experiéncia pode ainda variar de um
individuo para o outro, pois a forma que cada um abstrai a obra pode divergir por
diversas razées como familiaridade com a obra do compositor, conhecimento teérico
(ou nado), entre outros fatores, caracterizando uma profundidade maior dessa
identidade através de diferentes perspectivas. “O que tentamos fazer em nossa
analise filosdfica € assegurar a realidade de tais identidades, demonstrar o fato de
que elas sao diferentes de suas multiplas manifestacées e mostrar que a despeito
de seu escorregadio status elas verdadeiramente sdo um componente do que nés
experienciamos”. (SOKOLOVSKI, 2004, p.39)

Por fim temos a estrutura de presencas (intengbes cheias) e auséncias
(intengdes vazias). “Uma intengdo vazia é uma intengado que tem como alvo algo que
nao esta ai, algo ausente, algo ndo presente para quem o intenciona. Uma intengao
cheia é a que tem como alvo algo que esta ai, em sua presencga fisica, ante quem o
intenciona” (SOKOLOVSKI, 2004, p. 42). Vamos nos ater novamente ao contexto
musical para compreender essa ultima estrutura.

A configuragdo de uma fuga sempre se inicia através da enunciagéo de seu
sujeito. A partir desse sujeito serdo derivados todos os seus outros elementos como
contra-sujeitos, strettos, desenvolvimentos, reexposi¢cdes, originando assim, as
secOes subsequentes a apresentacgao.

Durante a enunciagédo do sujeito ele se apresenta como uma intengéo cheia,
pois esta presente, mas ao dar lugar aos seus materiais derivados, se coloca na
posicdo de uma intencdo vazia. Ao escutar o desenvolvimento, intencionamos o
sujeito em sua identidade mesmo ele estando ausente, pois esta (o
desenvolvimento) diretamente relacionado a presengca do sujeito. Essa relagéo
concomitante entre presenga e auséncia esta diretamente ligada ao ser da coisa,
garantindo a identidade do objeto (e ndo através da diferenga entre elas), e é ai que
a fenomenologia exerce um papel fundamental, colocando essa relacdo em

evidéncia.

Podemos encontrar uma correspondéncia do conceito de presencas e
auséncias da fenomenologia ao conceito bakhtiniano de dialogismo constitutivo,

onde o funcionamento da linguagem sempre se da de forma dialdgica, ou seja, todo
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enunciado se constitui a partir de outro enunciado, mesmo que esse nao esteja
presente no discurso, se apresentando como um eco ou uma lembranga a ser

confirmada ou refutada por exemplo.

Quando se fala em dialogismo constitutivo, pensa-se em relagbes com
enunciados ja constituidos e, portanto, anteriores e passados. No entanto,
um enunciado se constitui em relagdo aos enunciados que o precedem e
que o sucedem na cadeia de comunicacdo. Com efeito, um enunciado
solicita uma resposta, resposta que ainda nao existe. Ele espera sempre
uma compreensao responsiva ativa, constrdi-se para uma resposta, seja ela
uma concordancia ou uma refutagao. (FIORIN, 2011, p.27)

Podemos perceber entdo que nas mais diferentes formas de linguagem, o
sentido € construido e apreendido a partir da articulagdo entre as suas intengdes
cheias e vazias.

Como um exempilo final sobre o tema das presencas e auséncias poderiamos
ter um sujeito de fuga baseado num canto gregoriano. O canto apesar de nunca se
tornar presente de fato, ainda sim, & intencionado na sua auséncia. “A presencga e a
auséncia pertencem ao ser da coisa identificada nelas. As coisas sdo dadas numa
mistura de presencas e auséncias, da mesma forma como sdo dadas numa
multiplicidade de manifestacdes”. (SOKOLOVSKI, 2004, p. 44)

A identificacdo dessas estruturas potencializa o conceito de intencionalidade e

consequentemente, a forma como experienciamos os objetos a nossa volta.

Para darmos seguimento a um entendimento mais amplo sobre a
fenomenologia, se faz necessario discutir dois modos de perspectivas distintos que
perpassam o processo da analise fenomenoldgica.

Nosso modo de compreender o mundo, que foi colocado anteriormente, esta
diretamente ligado a uma correlagéo entre 0 mesmo e o eu (ou ego; si mesmo), que
se coloca como algo que esta presente no mundo. E esse eu, provido de uma
crenca inerente, irrefutavel e possivelmente anterior a si mesmo no mundo, o
responsavel por intencionar as coisas que estao nele e que por sua vez, é quem doa

tudo aquilo que é possivel de ser percebido, experienciado, abstraido.
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O mundo como um todo e o eu como o centro s&o as duas singularidades
entre as quais todas as outras coisas podem ser colocadas. O mundo e o
eu, sdo correlatos um com o outro de um modo diferente daquele no qual
uma intencionalidade particular é correlata com as coisas que intenciona. O
mundo e o ego proveem um duo fundamental, um contexto eliptico para
tudo. (SOKOLOVSKI, 2004, p.53)

Assim temos a atitude natural como uma perspectiva que nos coloca num
contexto em que estamos inseridos no mundo, e nos direcionamos tanto para ele
quanto para nés mesmos. E a forma ordinaria como intencionamos tudo aquilo que
nos é dado.

Ao partirmos para a posi¢cao de analista do fendmeno adentramos a atitude
fenomenolégica (ou transcendental)), que se da por meio da redugdo
fenomenoldgica, nos colocamos em uma nova perspectiva em que neutralizamos
nossa atitude natural e a colocamos em suspensao, descrevendo todas as
implicagbes daquilo que intencionamos, tanto subjetivas quanto objetivas,
contemplamos suas multiplas manifestagdes, fazendo a distingdo correta entre a
coisa e suas formas de expressao, preservando a realidade da coisa, colocando em
evidéncia todas as manifestagcdes pela qual um objeto surge como uma identidade, e
nao incorrendo no erro de “coisificar” um ou mais aspectos do objeto.

Existem dois termos que sdo importantes de serem considerados quando
entramos na atitude fenomenoldgica: noema e noesis.

Noema esta relacionado com tudo o que € intencionado na atitude natural,
porem a partir da atitude fenomenolégica. Pode ser qualquer tipo de entidade seja
ela material ou imaterial, como um uma célula ritmica, um conjunto de intervalos, um
acorde, o proprio som, entre outros, mas que estejam correlacionados objetivamente
com nossas intencionalidades. Ou seja, € o objeto mesmo experienciado, mas posto
em parénteses, observado do ponto de vista filosdfico.

Ja noesis, esta relacionado ao ato da intencionalidade, sdo as nossas
intencdes cheias e vazias, percepgdes, juizos, memdrias, antecipag¢des, simbolos,
palavras, imagens, etc, mas apos a realizagédo da atitude transcendental e colocados
em suspensao.

Passar da atitude natural para a fenomenoldgica, nos aproxima da verdade,
fazendo com que as coisas se revelem para nds como elas realmente sdo. E

concomitantemente revela a verdade do ser através do si mesmo dativo, que por
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meio da intencionalidade, permite que o mundo seja revelado, e portanto, se coloca
como o lugar em que a verdade ocorre.

Aqui podemos fazer uma breve incursdo sobre o pensamento de outro
importante autor do campo fenomenoldgico, também influenciado pelo pensamento
de Husserl, que & Maurice Merleau-Ponty. Dentre suas principais obras estdo a
Fenomenologia da Percepgéao e A estrutura do comportamento, que fazem criticas a
psicologia positivista.

Merleau-Ponty apresenta uma visdo um pouco diferente sobre a ideia de
reducdo. Para ele uma reducdo transcendental seria algo idealista devido a
impossibilidade de se realizar uma redugdo completa, ja que ndo podemos olhar
para nés mesmos sem levar o mundo e a influéncia que ele exerce sobre nés em

consideragao.

A licdo mais importante que a redugcéo nos ensina é a impossibilidade de
uma reducdo completa. Por isso Husserl esta constantemente
reexaminando a possibilidade da redugdo. Se f6ssemos uma mente
absoluta, a reducdo nao representaria nenhum problema. Mas visto que, ao
contrario, estamos no mundo, visto que de fato nossas reflexdes se
realizam no fluxo temporal sobre o qual estamos tentando apreender (pois
eles sich einstromen?, como diz Husserl), ndo ha pensamento que abarque
todos os nossos pensamentos.® (MERLEAU-PONTY, 2005, p. XV)

Para Merleau-Ponty o corpo era imprescindivel para compreender a forma
como experimentamos o mundo, sendo assim, também era algo essencial a
consciéncia, tornando esses dois elementos inseparaveis. Nao somos puramente
corpo e nem consciéncia, vivemos numa relagdo de ambiguidade, oscilando entre
atos psicolégicos e fisiolégicos dentro de uma perspectiva de “ser no mundo”. “O
homem tomado como ser concreto ndo € um psiquismo unido a um organismo, mas
o0 movimento de vaivém da existéncia que ora se deixa tomar forma corpoérea e ora
se move em diregéo a atos pessoais.” ° (MERLEAU-PONTY, 2005, p. 101)

7 Fluem no (Tradugao pessoal)

8 The most important lesson which the reduction teaches us is the impossibility of a complete
reduction. This is why Husserl is constantly re-examining the possibility of the reduction. If we were
absolute mind, the reduction would present no problem. But since, on the contrary, we are in the
world, since indeed our reflections are carried out in the temporal flux on the which we are trying to
seize (since they sich einstrdmen, as Husserl says), there is no thought which embraces all our
thought (Tradugéo pessoal)

9 Man taken as a concrete being is not a psyche joined to an organism, but the movement to
and fro of existence which at one time allows itself to take corporeal form and at others moves towards
personal acts. (Tradugéo pessoal)
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A funcdo do corpo é entender o estimulo sensorial e ndo apenas recebé-lo de
uma forma puramente mecanica, o que se aproxima muito mais do que realmente é
a experiéncia humana, pois 0 corpo nao € algo anterior ou que transcende o ser e

sim, a forma como ele interage com o que esta a sua volta e molda sua realidade.

Esse fendbmeno, igualmente distorcido por explicagdes fisioldgicas e
psicoldgicas, é, porém, compreendido na perspectiva do ser-no-mundo (...)
O corpo ¢é o veiculo do ser no mundo, e ter corpo &, para uma criatura viva,
estar envolvida em um ambiente definido, para se identificar com certos
projetos e estar continuamente comprometida com eles. Na auto evidéncia
deste mundo completo em que objetos manipulaveis ainda figuram, na forga
de seu movimento que ainda flui em sua dire¢cdo, e em que ainda esta
presente o projeto de escrever ou tocar piano, o aleijado ainda encontra a
garantia de sua integridade.’® (MERLEAU-PONTY, 2005, p. 94)

Agora que entendermos melhor alguns conceitos da fenomenologia e como
ela pode nos servir como um meétodo de analise, vamos discutir um pouco sobre a
percepcao e algumas formas derivativas da intencionalidade.

A recordagao é uma forma de percepcao bastante peculiar e que exerce um
papel fundamental no fazer musical. A efemeridade dos fenbmenos sonoros no
decorrer do tempo nos obriga a realizar uma serie de recordagdes sucessivas para
que haja compreensdao de uma obra. A musica acontece entre o “ja-soado” e o
“ainda nao soado”, e a recordagao € o0 que nos conecta ao objeto passado ausente e

da sentido aquilo que Ihe é correspondente no momento presente.

(...) quando recordamos de fato ndo evocamos imagens; antes, evocamos
aquelas percepcbes antigas. Quando essas percepc¢des sdo evocadas e
restabelecidas, trazem com elas seus objetos, seus correlatos objetivos. O
que acontece na recordagdo € que nds revivemos percepgdes antigas, e
recordamos os objetos como foram dados naquele tempo. Capturamos a
parte antiga de nossa vida intencional. Trazemo-la de volta a vida.
(SOKOLOVSKI, 2004, p. 77)

10 This phenomenon, distorted equally by physiological and psychological explanations, is,
however, understood in the perspective of being-in-the-world (...) The body is the vehicle of being in
the world, and having a body is, for a living creature, to be intervolved in a definite environment, to
identify oneself with certain projects and be continually committed to them. In the self-evidence of this
complete world in which manipulatable objects still figure, in the force of their movement which still
flows towards him, and in which is still present the project of writing or playing the piano, the cripple
still finds the guarantee of his wholeness. (Tradugéo pessoal)
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Sendo assim ouvir ou tocar um desenvolvimento, uma variagdo, uma
reexposi¢céo, uma segunda interpretacdo de uma obra, € revivermos o objeto mesmo
como manifestado num passado pouco ou muito distante, e também no agora. Ao
mesmo tempo, num nivel ainda mais subjetivo realizamos um deslocamento de nds
mesmos, entre o si-mesmo do passado, sujeito que viveu todas as percepgdes
antigas, e o si-mesmo, aqui e agora, que revive memorias do passado ao intencionar
objetos que trazem de volta percepgdes antigas. Essa relagdo entre o si-mesmo do
passado e o si-mesmo do presente constroi uma identidade que se configura no

verdadeiro si-mesmo.

Um intérprete que de tempos em tempos revisita a mesma obra esta sempre
reestabelecendo uma conexdo com seus varios “eus” do passado executando
aquela peca, ele experiencia a obra aqui e agora e la e naquele tempo. Sua viséo
sobre determinados aspectos interpretativos se contrapde, e nesse dialogo temporal
do si- mesmo, nesse deslocamento entre percepgdes do passado (0 noematico) e
do presente (0 noético), através da memoria, ele da um novo significado a sua
identidade, ele se atualiza como ser humano na medida em que a percepgao do

mundo € mediada pela linguagem, e € ela que nos torna, enfim, humanos.

Esse mesmo deslocamento de si-mesmo ocorre em outra forma de
intencionalidade que é a imaginagao, porém como uma projecao para o futuro,
realizando uma suspensao das nossas crengas, deslocando-se para um mundo

imaginario enquanto vivemos aqui agora no mundo real, certo e verdadeiro.

Ainda sim nesse mundo imaginario temos a construgdo de uma identidade
pois, objetos imaginarios sao passiveis de serem intencionados tanto quanto objetos
reais, e do mesmo modo podem apresentar suas multiplas manifestagdes dentro da
imaginacao. “Contudo, mesmo quando imaginamos, a sintese de identidade que é
propria a toda intencionalidade permanece em vigor. Um objeto imaginario
permanece um e 0 mesmo por meio de muitas imaginagdes dele. Ha uma
multiplicidade com uma identidade inalteravel em sua esséncia, mesmo na
imaginagao. (SOKOLOVSKI, 2004, p. 81)

Voltando a mesma situagao do intérprete, este ao estudar uma peca tem uma
concepgao inicial daquilo que quer atingir antes do resultado final, ou seja ele tem
uma experiéncia antecipada de si mesmo. Todo esse processo passa primeiro pela

imaginacéo, entao ele se encontra num dialogo do si-mesmo do presente, com o si-



29

mesmo do futuro, € mesmo que as suas proje¢des se alterem pelo caminho, essa
sintese da identidade que permeia varias possibilidades ainda esta presente,

independente do futuro indefinido.

Dentro da composicdo podemos pensar que todo motivo ou ideia musical é
um vir-a- ser a partir do momento em que é concebido. Existem varios caminhos
possiveis a serem seguidos a partir dessa identidade, que se manifestam na
imaginagao do compositor na tentativa de desenvolver uma ideia. Beethoven por
exemplo, nos deixou diversos rascunhos de possibilidades de desenvolvimentos de
suas obras, diversas deliberacdes sobre verdadeiras manifestagdes de identidades,
de proje¢des imaginativas que abrem uma dimenséo para o que de fato poderiam vir

a ser aquelas obras.

O mais curioso desses dialogos do si-mesmo é pensar que as escolhas que
fazemos sdo determinadas pela intercessdo desses varios egos, do passado
presente e futuro. No caso de Beethoven ou qualquer outro compositor, o que
possivelmente estabelece uma escolha por determinado caminho numa composi¢ao
se da através da conexao entre a defrontagdo com algo novo, as percepgdes antigas
que vém a tona e as projegdes que sao feitas diante do fato, algo que so6 é possivel
através desse deslocamento, que por sua vez s6 pode acontecer através da atitude
fenomenoldgica, pois na atitude natural tendemos a nos enganar materializando
nossas memoarias através de imagens e objetos, matando a possibilidade de torna-
los presentes na sua auséncia, causando uma distor¢ao filoséfica da nossa

presenca do passado.

A presencga (assim como a auséncia) das coisas é tdo sutil e fragil, tao
proxima ao nada, que sO a atitude fenomenolégica, com o seu sentido da
delicadeza da presenciagao, pode encontrar o termo adequado e a
gramatica para expressa-la. A atitude natural, normalmente desajeitada
nesses assuntos, sempre procura por uma coisa substituta para mediar
entre ndés como dativos e as coisas que estdo presentes e ausentes para

nés. (SOKOLOVSKI, 2004, p. 85)
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Todas as formas de percepcédo apresentadas até agora tém a ver com a
forma como as experiéncias se dao internamente. Mas também existem tipos de

intencionalidade exteriores a nds que se estabelecem no dominio da razao.

Comecemos pelas intengoées significativas que podem ser melhor

demonstradas usando a partitura como exemplo. Analisemos esse fragmento:
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Figura 2 - J. S. Bach, Fuga no. 16, livro I, O Cravo bem temperado

Quando olhamos para a figura acima, percebemos um conjunto de sinais
graficos impressos numa folha de papel. Ao observar melhor constatamos que o que
estamos observando na verdade é uma partitura e as notas comegam a tomar
significado'!, comegamos a associar as bolinhas, linhas e hastes, a nomes de notas,
seus respectivos sons e suas figuras de duragdo correlatas. Numa camada mais
profunda, depois de analisar cuidadosamente percebemos que estamos diante do
sujeito da décima sexta fuga em Sol menor do primeiro livro do “Cravo bem
Temperado” de Bach. A fuga foi escrita ha séculos atras e ainda sim, somos
capazes de intencionar o ausente, através da escrita musical e ao tocar, podemos

torna-la presente.

A experiéncia descrita acima relata a mudanga de enfoque gradativa que nos
leva numa jornada partindo da percepgdo, rumo a inteleccdo. Uma vez que
conseguimos nomear e dar sentido aos objetos, entramos no campo da linguagem.
Ela nos permite aceder ao mundo através do processo de nomeacao. Encontramos

aqui um paralelo com conceito de nomeacgao budista:

A natureza imaginaria existe como meras criagbes conceituais. Sao os
objetos aos quais nossos conceitos e ideias se referem. Por exemplo, desde
o tigre real em um sonho ndo existe, € apenas uma invencdo da
imaginagcdo. Em outras palavras, a natureza imaginaria, que se refere ao
conteudo da ilusdo, em vez da prépria ilusdo, existe apenas na imaginagao

11 Significado esse somente possivel para um leitor alfabetizado em mdusica.
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como a referéncia de nomes e conceitos. Por exemplo, podemos falar sobre
eventos passados. Esses eventos ndo existem mais. Eles sao
simplesmente nomes ou conceitos para se referir a coisas que estdo sendo
imaginados, mas que nao existem. Objetos externos a mente e os sentidos
sdo dessa natureza. Eles ndo existem e mesmo assim nomes e 0s
conceitos sdo aplicados a eles.'? (GYAMTSO, 2001, p. 83)

Portanto, as intengdes significativas se configuram na entrada no mundo da
razao em contraponto as intengdes vazias que permanecem no campo sensorial.
Elas se diferenciam no seguinte aspecto, a que esta mais diretamente relacionada a
percepgado, acontece de forma gradativa e tende a escorregar para dentro da
presenga, a que esta relacionada a intelecgéo é direta, identificamos o objeto como
um todo no momento em que captamos o seu significado e ele permanece na sua

auséncia.

A partitura entédo se configura como principal meio de intengéo significativa na
musica. A intengdo € direcionada para as figuras musicais que trazem o sentido, e
que se estabelece na configuracdo de uma obra musical. Através dela podemos
alcancar o objeto real (no caso a propria musica como um fendmeno sonoro)
podemos concebé-lo, discutir sobre ele com outras pessoas, fazer analises e

experiéncias.

Porque podemos nomear e articular algo em sua auséncia, podemos
também ir a coisa mesma e ver se podemos nomear e articular este algo em
sua presenga, em sua prépria evidéncia, do mesmo modo que ouvimos falar
dela em sua auséncia (...) Podemos receber mensagens de outros sobre
como as coisas sdo e entdo ir as coisas mesmas e comprovar por nés
mesmos se elas sdo do modo que foi dito serem. E especialmente na
interagdo entre presenga e auséncia linguistica que uma forma salientada
da identidade das coisas pode ser atingida. (SOKOLOVSKI, 2004, p. 91)

Assim como podemos usar a linguagem para falar sobre determinados
objetos, também podemos usar imagens para representa-los, nesse caso temos as
intengoes pictoricas. Nesse tipo de intengdo, diferentemente da significativa onde

somos conduzidos até o objeto, ele é trazido até ndés por meio de uma

12 The imaginary nature exists as mere conceptual creations. It is the objects that our concepts and ideas refer
to. For example, since the real tiger in a dream is non-existent, it is merely a figment of the imagination. In other
words, the imaginary nature, which refers to the contents of the delusion rather than the delusion itself, exists only
in the imagination as the referent of names and concepts. For example we talk about past events. These events do
not exist at all. They are simply names or concepts for referring to things that are being imagined, but which do not
exist. Objects external to the mind and senses are of this nature. They do not exist and yet names and concepts are
applied to them. (Tradugdo pessoal)
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representacdo imageética, nés o intencionamos na sua auséncia, mesmo o objeto
real em si ndo estando ali concretamente, ele se presentifica para nés por meio de

sua imagem.

Aqui nos deparamos com um problema em relagdo a musica, pois nao se
pode ter uma imagem de um objeto sonoro do mesmo modo como podemos ver o
retrato de uma pessoa e intenciona-la na sua auséncia. O mais proximo que
poderiamos pensar de uma “imagem” do fendmeno sonoro seria 0 espectrograma.
Dificilmente alguém diria que aquela é a fuga dezesseis do “Cravo Bem Temperado”
s6 olhando para o seu espectrograma. Mas através da interagdo entre intengdes
significativas e pictoricas podemos usar a linguagem para descrever ou até mesmo

potencializar uma imagem, o que poderiamos observar na propria musica espectral.

Se usarmos como exemplo a obra “Partials” de Gérard Grisey, temos uma
composi¢ao orquestral onde o compositor reconstréi o espectro de um mi grave do
trombone através da orquestragdo, baseado na analise de um espectrograma.
Através da imagem temos a descricdo do objeto por meio da linguagem (escrita
musical), e a obra como uma manifestagdo da identidade inicial do mi grave do

trombone.

Em complemento, pelas palavras do préprio Sokolovski, temos que a ideia de
imagem nao se justifica apenas pela semelhanga, mas, mais do que isso, por tornar
0 objeto presente mesmo na sua auséncia. “Uma imagem pode se assemelhar ao
que ela representa, mas nado é feita para ser uma imagem pela virtude da
semelhanga; uma irma gémea assemelha-se a outra, mas ela ndo € uma imagem da
outra. Ser uma imagem nao € apenas ser como algo outro, é ser a presentificagéo
do que é pintado”. (SOKOLOVSKI, 2004, p. 94)

Uma outra forma de intengdo racional sdo as indicagées, simbolos ou
sinais. Eles sdo simplesmente representacdes diretas que ligam o objeto a mente, e
por isso se diferenciam das intengdes significativa e pictérica, ndo apresentando um

carater sintatico.

Cabe aqui um breve didlogo com a semidtica de Pierce, e a questdao da

representacao, onde o signo tem uma relagao triddica com o objeto.
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(...) uma relacédo de representacdo € uma relagéo triadica. Representagéo
nao se confunde com representamen ou signo, uma vez que este é apenas
o primeiro correlato de uma relagdo que se arma em trés termos ou
correlatos. Desse modo, o termo "representacao” deve ser reservado para a
relacdo triadica em si mesma e jamais ser confundido apenas com o
primeiro termo dessa relagdo. (SANTAELLA, 1995, p.29)

Em suma, o signo seria definido por um primeiro correlato (primeiridade), um
ser abstrato incapaz de existir por si sO, um devir; seguido de um segundo correlato
(secundidade), a qual se relaciona com o primeiro, garantindo sua existéncia'?; e por
ultimo o terceiro correlato (terceiridade), que se relaciona a ideias como
generalizagado, continuidade, representagao, etc, que sdo capazes de gerar novos

signos, e dar continuidade a esse processo infinitamente.

O signo entédo, apresentaria trés modos de funcionamento o icone, o indice e
o simbolo. A grosso modo, o icone estaria relacionado a primeiridade, sendo
identificado através de propriedades que garantem uma semelhanga ou igualdade
entre ele e seu correlato. O indice se relaciona com a secundidade, funcionando
como aquilo que remete a um determinado objeto, dependendo sempre de uma
interpretacdo que estabeleca essa relagdo. Por fim o simbolo esta ligado a
terceiridade, atuando como uma convengéo, uma ideia geral proveniente da unidade

entre experiéncias recorrentes.

Um bom exemplo seria a representagao da nota musical.
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Figura 3 - Nota; acorde; retardo

Ao analisarmos a imagem anterior, no primeiro compasso temos
simplesmente uma nota, um simbolo, uma representagao grafica que corresponde a

um som determinado e que tem potencial para ser varias coisas, tanto quanto pode

13 N3o se limitando a uma existéncia fisica ou real.
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ser apenas o que é nesse contexto. Para o interprete também € uma indicacéo, no
violdo seria a nota da décima primeira casa da primeira corda mais aguda (altura
real), mas na realidade (ja que é um instrumento transpositor), indicaria a
possibilidade de pressionar a quarta casa da segunda corda, a oitava casa da
terceira e a décima terceira casa da quarta corda, no piano o Ebemol da quinta

oitava, e em outros instrumentos suas respectivas posicoes.

No segundo compasso, a nota ja adquire um contexto onde € o intervalo que
da caracteristica a um acorde, ele deixa de ser apenas a representacdo sonora,
passa a ser a quinta diminuta de uma triade diminuta, ele ndo simplesmente sinaliza
0 objeto, ele garante uma qualidade. Se torna um objeto sob um determinado

aspecto, dotado de uma carga sintatica.

O terceiro compasso apresenta 0 mesmo objeto agora sob um novo sentido,
com uma nova carga sintatica, como uma nota estranha ao acorde (retardo) num

contexto harménico, e como sétima diminuta do acorde dominante.

‘A sintaxe, na linguagem, permite uma grande flexibilidade; podemos
intencionar uma coisa de muitos modos diferentes porque podemos expressa-la
através da gramatica de nossa linguagem, mas os simbolos ndo nos deixam livres
para configurar a presenga das coisas desse modo. Eles meramente trazem a coisa
a mente”. (SOKOLOVSKI, 2004, p. 95)

Todas essas formas de intencionalidade, tanto as sensoriais quanto as
racionais se relacionam entre si na nas suas diversas combinag¢des colaborando na
apreensao e potencializagdo das inumeras manifestacbes que se presentam para
nos. No entanto elas sao realizadas a partir da atitude natural. Toda reflexao e
descricdo que fazemos a partir dessas percepgcoes € feita na atitude
fenomenoldgica, onde as intencionalidades sao colocadas entre parénteses e nos
colocamos na posi¢ao de analista do fenbmeno, que desvela as coisas presentes no
mundo e se descobre como o ser inserido no mesmo ao testemunhar as diversas

manifestacdes dos objetos.

Entramos agora no tipo de intengao que se relaciona aos juizos que fazemos

a partir daquilo que experimentamos que sao as intengdes categoriais. Esse tipo
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de intencdo € muito importante porque nos coloca no ambito da linguagem, se
relacionando objetivamente com as inten¢des significativas. Permite nossa
humanizagao, nos separando dos outros animais como seres racionais, capazes de
nomear e deliberar sobre os objetos que experienciamos, e nos orienta na busca

pela verdade das coisas.

Se voltarmos ao exemplo anterior da nota mi bemol, temos a nota sozinha
como um simples objeto, mas quando chamamos ela de retardo, ela muda de
dominio, se torna um objeto mais complexo ao introduzirmos a sintaxe que a

constitui como um objeto categorial.

Os objetos categoriais sdo um 6étimo argumento para confrontar a ideia do
predicamento egocéntrico, pois eles ndo sdo objetos intramentais, sdo fruto de
enunciagdes das experiéncias que temos no mundo, das coisas como elas se

apresentam para nos.

No seguinte exemplo podemos observar como ocorre essa mudanga de

dominio do objeto.

Voltando a cadéncia anterior, podemos experienciar as manifestacdes desses
acordes através na percepg¢ao ouvindo como eles soam, com diferentes timbres,

seja no piano, ou como coral, separadamente e/ou de forma encadeada.
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Figura 4 - Retardo

A nota mi bemol logo se destaca por apresentar uma qualidade diferente das
outras, ela forma uma relacao intervalar forte e dissonante no primeiro acorde que
nao se resolve de imediato no segundo como as demais, mas que logo se completa
na seminima seguinte. Nos voltando para o todo do encadeamento, percebemos ao
fazer uma analise harménica desse trecho (ou mesmo constatando auditivamente e
nomeando com palavras) que a nota mi bemol é uma parte, que em relagao ao todo
se configura como um retardo. Nesse momento em que percebemos o mi bemol

como retardo, nos trazemos sua verdade a luz, ele se configura como objeto
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categorial pois se apresenta para nos e nés o compreendemos, e automaticamente
acabamos de realizar uma intuicdo categorial, pois passamos da simples percepg¢ao

para a intelecgao.

E essa distingdo da parte em relagdo ao todo e a enunciacdo daquela, que
caracteriza as intengdes categoriais. Temos aqui um dos principios principio que

permeia o pensamento sobre a linguagem.

(...) a razéo pela qual podemos usar a linguagem € que somos capazes do
tipo de intencdo que constitui objetos categoriais. A sintaxe que define a
linguagem ¢é fundada na enunciacdo de todos e partes que tém lugar na
intencao categorial (...) Nao € o caso de que podemos pensar porque temos
a linguagem; ao contrario, temos a linguagem porque podemos pensar,
porque temos a habilidade para efetivar intengbes categoriais”.
(SOKOLOVSKI, 2004, p. 102)

Essa nova entrada no campo da linguagem coloca o fendmeno em uma outra
dimenséo, onde ele se reconfigura como objeto saindo da percepgao e se colocando
como uma nova experiéncia daquela identidade, e consequentemente novas
camadas das suas respectivas multiplicidades. Agora podemos fazer outras
afirmacdes sobre o fendbmeno através da linguagem ao ouvir o exemplo anterior.
Nao €& apenas um amontoado de notas que soam dissonantes ou consonantes
tocadas ao piano ou por um coral. Temos intervalos de terga, quinta e sétima
diminutas, retardo, resolugdo de dissonancias, poderiamos dizer que a relagao entre
esses acordes é de dominante e tonica, ou que estamos diante de uma cadéncia na
regido de Sol Maior, podemos até dar nome a esses acordes. Os objetos sao
introduzidos no campo da razido, e assim percebemos que o que chamamos de
identidade € essa sintese entre a percepgao e o pensamento.

O mais interessante sobre as intengdes categoriais € que o tempo todo
falamos sobre o exemplo anterior sem estar sob sua presencga, apenas por meio da
linguagem, e muitas vezes falamos e escrevemos musica na auséncia do fenémeno,
0 que demonstra a extensao que a linguagem exerce em nossas vidas, trazendo
para perto algo que esta distante espacial e/ou temporalmente.

Uma questado que pode nos vir a mente depois de tudo isso € como sabemos
que os significados e juizos que fazemos através do discurso sobre os objetos sao
verdadeiros. Essa é mais uma contribuicdo proporcionada pela fenomenologia para

nos.
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Ao tentarmos realizar um juizo sobre algum objeto nds o intencionamos,
passamos por um estado reflexivo onde colocamos nossa crengca em suspencao
como algo meramente proposto por alguém as registrando como estado de coisas.
Essa mudanca de enfoque nos coloca dentro da reflexdo proposicional, onde
aceitamos que um juizo proposto por outrem é verdadeiro e confrontamos os
argumentos propostos para justificar aquele estado de coisas proposto por ela.

A resposta a mudanga de um ser estado de coisas para um juizo, acontece

na atitude proposicional sendo confirmada ou ndo a proposigao inicial.

Essa fenomenolégica teoria da verdade, em vez de se mover entre
entidades mentais ou semanticas e entidades reais, opera inteiramente no
dominio da manifestacdo. Distingue as variedades nos tipos de
manifestacdo (a simples, a categorial, a proposicional, a confirmatéria) e
fala sobre as identidades que séo efetivadas dentro da nova multiplicidade
que essas variedades introduzem”. (SOKOLOVSKI, 2004, p. 112)

Ha ainda muito o que se dizer na fenomenologia em relagdo ao ego, a forma
como o ser se manifesta para si mesmo, mas esses conceitos nao nos serviram de

base para dar seguimento ao presente trabalho.

O que foi apresentado até aqui se relaciona melhor ao campo da musica
como foi visto através dos exemplos. Todas as formas de intencionalidade a nivel
sensorial e racional, e a forma como o si mesmo interfere nessas relagdes seréo

exploradas nas analises e composi¢cdes a seguir.



38

CAPITULO 2 - ANALISE | - A INTENCIONALIDADE DA CONSCIENCIA EM WIE
BIN ICH FROH DE ANTON WEBERN OP. 25, N1

A obra Wie bie ich fréh’, é a primeira de uma série de trés cangcdes composta
por Anton Webern entre os anos de 1934 e 1935 a partir de poemas de Hildegard

Jone'®, onde ele utiliza procedimentos de composigdo com série de doze sons.

Interessa-nos, nesse momento, buscar compreender através do conceito de
intencionalidade exposto como em Sokolovski, 0 que determina as escolhas do
compositor, dentre elas, quais das quarenta e oito possibilidades possiveis uma

série apresenta. Comecemos analisando alguns aspectos dessa peca.

Pode - se notar que o material principal dela se encontra logo no primeiro

compasso.

Figura 5 - Motivos principais Op. 25, no. 1

Temos uma frase inicial no piano composta por trés motivos principais: uma
tercina em semicolcheias (trés ataques), uma colcheia descendente (dois ataques),
um acorde de quatro sons em seminima (um ataque). Estes trés motivos dao origem
a todo o material apresentado na peca, nao obstante apresentem apenas nove dos

doze sons da série.

14 Como estou Feliz (Tradugdo pessoal)

15 Hildegard Jone era uma poetisa que mantinha uma estreita relagdo com Webern. (fonte:
https://www.paul-sacher-stiftung.ch/en/collections/f-j/hildegard-jone.html)
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Ao longo da primeira segao, observa-se que Webern trabalha esse material
através de uma desconstrugao gradativa dessa frase. Aos poucos, cada motivo que

foi apresentado vai sendo subtraido a cada nova aparigdo, como podemos observar

- ;.u Frase principal

no esquema abaixo.

cp-3

N
M

g N

cp. 4.3

Figura 6 - Processo de desconstrugdo da frase principal

Aqui podemos observar um aspecto interessante relacionado a
intencionalidade, a cada nova aparigdo o compositor intenciona a frase principal
revelando apenas alguns de seus aspectos. S6 podemos perceber isso porque ha
uma enunciacao do material principal no inicio da peca, suas respectivas variacoes
acontecem através da relacio entre intengdes cheias e intengdes vazias.

E como se a cada subtragdo, um dos motivos escorregasse para dentro de

uma auséncia, mas mesmo assim ainda identificamos a identidade inicial da frase
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principal a partir de suas presentagdes. Por mais que esses objetos vao se
tornando ausentes ao longo do tempo, o objeto continua a manifestar a si mesmo
para nos.

Esse procedimento esta bem estabelecido em uma forma de intencionalidade
muito necessaria para a musica de forma geral (mas principalmente para fortalecer a
ideia de unidade na musica atonal) e que reside no campo da meméoria, reforgado
aqui, pela repeticao.

Cada reaparicado dos motivos evoca uma percepgao antiga. Ja
experimentamos esse material de alguma forma e por isso ele nos é familiar,
criamos uma conexao entre um passado, embora pouco distante, e o presente.

Esse deslocamento temporal de si mesmo nos permite entender como um
procedimento composicional ocorre (esse se pauta fortemente sobre tal aspecto),
caso contrario, seria como se um novo objeto se apresentasse a cada nova
aparicdo. Observamos assim a sintese dessa identidade através da memoria, que
se desenrola entre um eu do passado, que presenciou a manifestacdo de um
determinado fendmeno, e o eu do presente, que tem recordacdes de percepcdes
passadas através daquilo que se apresenta para ele naquele exato momento.

Em se tratando de uma mdusica serial, podemos destacar também a
possibilidade de uma intencionalidade por meio da antecipagao. Aqui uma certa
ideia de previsibilidade nas alturas se estabelece pelo fato de que tudo esta
articulado em funcédo de uma série de doze sons.

Por mais que exista a possibilidade de usar as diferentes configuragdes da
série dentro de diferentes disposi¢gdes (horizontalmente, verticalmente, dividindo-a
entre os instrumentos como no exemplo abaixo), Webern intenciona o que esta por
vir por conta do carater ndo arbitrario desse procedimento composicional. Na
melodia temos um exemplo dessa antecipagao de forma bem clara abaixo, ja que

ele repete a série da mesma forma duas vezes seguidas na mesma sec¢ao.
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Figura 7 - Repetigdo da série variada

A melodia comecga a repetir os mesmos intervalos, porém Webern altera as
figuras ritmicas e a oitava em que as alturas se encontram em relagéo a disposi¢cao
anterior para gerar variabilidade, e por fim utiliza os intervalos restantes para finalizar

a sec¢ao no piano.

Essa ideia de nao arbitrariedade do dodecafonismo pode parecer algo
limitador, mas na verdade nédo €. No caso da musica serial, essa “liberdade restrita”
antecipa uma visualizacdo das possibilidades do uso do material pois, através da
antecipacao podemos pré-conceber os possiveis caminhos a serem tomados,
Webern poderia muito bem ter continuado a repeticdo da série variando o ritmo e as
oitavas no soprano no exemplo anterior, mas optou por terminar a série no piano, o
que pareceu ser um caminho mais interessante nesse caso.

Podemos encontrar nos escritos de Igor Stravinsky e Cecilia Salles algumas
ilustragdes da ideia mencionada anteriormente. “(...)minha liberdade sera tanto maior
e mais significativa quanto mais estritamente eu estabelecer meu campo de atuagao,
e mais me cercar de obstaculos. Tudo o que diminui a restricdo diminui a forca
(...)"18. (STRAVINSKY, 1947, p. 65); “(...) a liberdade absoluta é desvinculada de
uma intengao e, por consequéncia, nao leva a agao. A existéncia de um propdsito,
mesmo que de carater geral e vago, € o primeiro orientador dessa liberdade
ilimitada”. (SALLES, 1998, p. 63)

164(...) my freedom will be so much the greater and more meaningful the more narrowly | limit
my field of action and the more | surround myself with obstacles. Whatever diminishes constraint,
diminishes strength(..)”. (Tradugéo pessoal)
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E necessario salientar que a nivel tedrico, essa antecipacdo pode até ser um
fato, mas a nivel perceptivo, é dificil afirmar que um ouvinte seja capaz de perceber
a série com suas alteracdes de oitava e inversdes, mudanca de instrumentacao, ou
como uma repeticdo. Na melhor das hipoteses, o ouvinte perceberia algumas
relagcdes intervalares se repetindo na mesma oitava, mas com a inversdo de varios

intervalos e outras formas de manipulagao da série isso se torna impraticavel.
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Na figura anterior, as notas que mudam de oitava em relagdo a primeira

aparicao da respectiva disposi¢cao da série aparecem circuladas.

2.1 SERIE, ESTRUTURA MELODICA E HARMONICA

De acordo com a ideia de Husserl, exposta no livro de Sokolovski (publicidade
da mente), que vai contra o pensamento cartesiano (predicamento egocéntrico) de
que a consciéncia € uma coisa fechada e que nossas percep¢des ocorrem de dentro
para fora, podemos constatar que o uso da série também nao é algo meramente
subjetivo, ja que € uma técnica utilizada ha décadas por diversos compositores que
foram capazes de intencionar e potencializar os doze sons gerando diferentes
identidades a partir dodecafonismo.

Inclusive diferentes compositores poderiam fazer uso da mesma série para
intencionar materiais completamente diferentes, dando origem a composicoes
diversas. Caso ndo fosse assim, os objetos, no caso as séries, ndo seriam dados
por completo, pois ndo apareceriam para ndés em suas diferentes formas de
apresentacao, seriam partes indistintas das quais teriamos que construir o todo de
forma intramental e subjetiva. Seria dizer por exemplo, que o unico capaz de
conceber e compreender uma composigao dodecafdnica fosse Schoenberg, por ser
tido como o criador desse procedimento de composi¢ao serial, o que obviamente
nao é verdade.

O préprio Webern o faz nesse mesmo op. 25, afinal, as duas cancdes
seguintes, sdo muito diferentes do ponto de vista auditivo, mas construidas com a

mesma série.
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Figura 10 - Série Retrégrada 7, Op. 25, no 3

Pensemos sobre a série dodecafbnica. Sua estrutura formal, sua identidade, é
formada por um conjunto de intervalos determinados entre as doze notas. A partir
dela podemos atingir os seus quarenta e oito modos de presentagao. Sendo assim,
temos o sentido expresso pela identidade da série em si, e que por sua vez, pode
ser expresso através de cada uma de suas multiplas versdes pois, tém em si, essa
mesma identidade, ao mesmo tempo que se apresentam como uma das possiveis
expressdes da mesma. “O ponto € que o fato idéntico pode ser expresso numa
multiplicidade de modos e o fato € outro para uma e todas as suas expressoes. (...)
O sentido é s6 a identidade que esta dentro e ainda por tras de todas as suas
expressodes”. (SOKOLOVSKI, 2004, p.37)

Nesse Lied, Webern opta por utilizar estritamente as formas O7, R7, 17, RI7.
Segundo a analise de Strauss (2012, p. 26), a série original é exposta pela voz e nao

pelo piano.
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Figura 11 - Série O7 na voz

Por se tratar de um compositor que vem de uma tradigdo romantica e que se
encontra numa fase de desenvolvimento da sua técnica de composicdo por doze
sons, devemos levar em conta que toda sua concepg¢ao de composicdo musical
parte dessa tradicdo, que lhe é muito forte.

Quando Webern olha para as possibilidades de escolha da série e formas de
estruturar a obra, busca uma maneira de garantir relagcdes de unidade entre os
elementos. Ao fazer isso, tenta transportar para essa até entdo nova pratica,
relagdes que correspondem ao universo da musica tonal, ou seja, ele intenciona
essas relagdes’”.

Podemos comecar pensando na escolha das séries por exemplo. O fato de
ser a mesma transposigao (indice 7) nas suas formas original, retrogradada e suas
respectivas inversdes, € por si s6 uma evidéncia de uma busca por unidade que

quase se assemelha a uma espécie de estabelecimento de um campo harménico e

7 Em “Caminhos Para a Musica Nova”, o préprio Anton Webern faz referéncias que
demonstram conexdes existente entre sua musica e a tradi¢ao.
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de uma tonalidade. Sdo sempre as mesmas notas com as mesmas relagdes
intervalares.
Ainda olhando para a série em si observamos que ela foi construida buscando

esse senso de unidade tanto melddico quanto harmonicamente.

_:'L_ a ]
s e e = = = |
= 3 1 3 5 4 3 3 1 2 3 1 e
Vetor Classe1 |Classe?2 |Classe3 |Classe4 | Classe5 | Classe 6
No. de 3 1 5 1 1 0

ocorréncias

Figura 12 - Série Original O; Tabela de vetores intervalares

Observa-se na tabela acima a predominancia de determinadas classes
intervalares na construgao da série. Curiosamente essa série apresenta um numero
pequeno de intervalos dissonantes em comparagdo a outras seéries usadas pelo
compositor. Como demonstrado em HARTMANN (2015), nas Variacdes op. 27, nos
minuetos e na Kinderstiick, Webern utiliza series que possuem um maior numero de

vetores classe 1 (semitom), e de vetores classe 6 (tritono):

Obra Vetor (n. de ocorréncias em cada classe)

Classe | Classe?2 Classe3 Classed Classe§ Classe b

Finderstiick |1 7.24) B i] [ [ [ i]
Im Tempo eines Minvetts {1925) 7 0 2 | 1] |
Variacges op. 27 (1936) 4 2 [ 3 1] |

Figura 13 — Vetores intervalares em Kiderstiick, Im Tempo eines Minuetts e Variagbes op. 27
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Figura 14 - Série original estruturada em acordes

Quando estruturamos as notas da série em triades, observamos que o
primeiro, o terceiro e o quarto acorde sao transposi¢ées do mesmo conjunto (014), e
possuem entre si uma relacdo de quartas trazendo a ideia de
dominante/subdominante e tbénica. Além disso, percebe-se uma forte relacdo de
similaridade que o conjunto do segundo acorde (045) apresenta em relacdo ao dos
outros acordes. Isso confirma a ideia de que ha uma busca de unidade que se
espelha na tradicdo tonal, aqui fica sugerida, ou mesmo implicita, a formagéao de

uma espécie de campo harmonico.

Joseph Strauss (2013) mostra em sua analise como Webern usa esses
acordes no fragmento acima sobre a melodia da voz, gerando unidade e equilibrio
na frase, criando uma estrutura de modelo e reprodugao através do mesmo conjunto

(014) no micro, e usando esse modelo de forma replicada no macro.
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Figura 15 - Andlise de Joseph Strauss - Melodia da voz nos compassos iniciais

Strauss também aponta que o0 mesmo conjunto que observamos
anteriormente € utilizado no piano, nas aparigdes do motivo de trés ataques, de
formas reordenadas gerando unidade com a melodia do canto. E além disso ele
ainda aponta para a vasta ocorréncia desse conteudo intervalar quando observamos

a uniao de notas do canto com as do piano em determinadas passagens da obra.

ie
SS=sr= =2 ==

! L)

4§l

:

Figura 16 - Ocorréncias do motivo de trés ataques usando o mesmo conjunto (014)

Analogamente, poderiamos também pensar, dada a maneira como Webern
apresenta esse material na voz, muito parecida com a de uma cancéao tradicional, o que

seria uma nova forma de pensar o tema ou a melodia principal, mas em moldes nao
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tradicionais. Onde em A’ ele faria uma reexposicao tematica de forma literal ou muito
préxima do original, o que ndo é o caso, a ideia ainda permanece, usando a mesma série
O7, o mesmo conteudo intervalar, porem de forma reordenada e com uma ritmica

totalmente redistribuida.

o tempo ni_. “'"‘P" $ _ {

9 = m—

ey e R i ot
Wie hin ich froh! noch ein- mal 'ﬂm mar al - les griin

- Melodiaem A

- 10 B —_—a iilehr langsam J. e a2

‘.-. . ._' R | e— W =
o ohe, 5 3.0 —F—
— ‘?’ ' ke fe 5 ———
(. bin ich ganz ns Wer-dea hin-ge - stellt und bin

- Melodia em A' ("reexposicao")

Figura 17 - Comparag¢do — melodia da vozem Ae A’

Essas sdo mais formas de observarmos diferentes manifestacbes de uma mesma
identidade. Temos o conjunto (014) intencionado em varias remodelagens e reordenacgdes,

de forma independente, na voz ou no piano, e como um todo.

O modo como os materiais se apresentam para Webern sao diferentes do
tradicional. Aqui ndo ha fungdes harmdnicas, acordes em triades e escalas que
estabelecem um campo harménico definido, porém, os juizos feitos pelo compositor
a partir do que € apresentado para ele, 0 conduzem a pensar e estruturar a obra

segundo um pensamento atrelado a musica tonal.

Todas essas constatagbes nos levam novamente a uma questdo de
intengoes cheias e vazias. Webern, nessa obra, por um lado olha para seus
materiais intencionando a musica tonal na sua auséncia, na busca da concretizagao
de uma composic¢ao atonal serial dodecafonica que se torna presente, para garantir
uma unidade de seus materiais. Em contrapartida também intenciona por
antecipagao, o inicio de um afastamento através da desconstrucéo de fundamentos
do sistema tonal com a incorporagcdo ostensiva de dissonancias e de arquétipos,

como o acorde de quatro sons que encontramos na pega por exemplo.
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Curiosamente esse acorde € um conjunto usado em outras obras do
compositor e da segunda escola de Viena, justamente por formar o nome Bach'®.
Podemos encontrar essa espécie de citacdo por exemplo, nas “Variagbes para

orquestra op. 31” de Arnold Schoenberg.
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Figura 18 - citagdo do nome BACH no Trombone 1 em Varia¢des para orquestra op. 31 de Schoenberg

2
E=d
B

Figura 19 - Conjunto (0145), acorde “BACH” original —cp. 9

18 Conjunto das notas Si bemol, L4, D6 e Si, formando a assinatura musical de Johann
Sebastian Bach.
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Nao podemos deixar de notar que o conteudo intervalar do acorde € muito
préximo do analisado anteriormente, na verdade ele esta inserido nesse acorde. O
que pode dar uma sugestao de que essa série na verdade pode ter sido construida
com esse acorde em mente, ou seja, uma intengcdo vazia baseada na assinatura
musical de Bach, um compositor que viveu séculos antes e que também fez uso
desse mesmo conjunto, se torna concreta na obra de Webern, talvez como o

alicerce de toda a composicao do Op. 25.
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Figura 20 - Comparagdo do acorde BACH com suas transposigoes

Comparando os acordes, percebemos que novamente a presenca da relagcao

de 5 semitons entre as transposicdées do mesmo material, no caso o acorde.

Ha ainda uma apari¢cao de um falso acorde BACH, o que € muito interessante
do ponto de vista da intencionalidade, pois poderiamos pensar que 0 engano, ou
melhor dizendo nesse caso a camuflagem, é algo que s6 se manifesta dentro da
nossa consciéncia, contrariando o pensamento husserliano de publicidade da
mente. Como afirma Sokolovski (2004, p. 23), as coisas podem n&o ser como elas
parecem, justamente porque elas podem se parecer com outras coisas, podemos
pensar que estamos percebendo algo quando na verdade nao estamos. Sendo

assim, essas também sao possibilidades do ser das coisas.
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2.2 TEXTO

Ainda sobre o acorde BACH, enxergamos uma relagao texto e musica onde a
frase noch einmal (mais uma vez) aparece relacionada as versdes reais desse
acorde (cp. 3 e cp. 9) porém, quando a palavra noch aparece sozinha no cp. 6,
Webern utiliza sua versédo “camuflada”, demonstrando uma influéncia do conteudo

textual no material musical.

Hartmann '°, apresenta uma relagdo muito convincente sobre como texto,

séries e a forma se articulam nessa obra.

Contrapondo a presenga e auséncia da forma original com sua forma inversa,
temos que A e A’ estdo ligadas a ideia de “Como estou feliz” (Wie bin Ich Froh!). Em
B, sua identidade espelhada nos traz a ideia de ampliacdo da ideia inicial, onde no
texto temos “Ainda desabrocham as flores e o mundo para mim” (Noch lberbliihn

die Blumen mir die Welt!20).

A escolha de uma forma ternaria se adequa perfeitamente a disposicdo do
poema de Hildegard Jone, o que evidencia mais uma influéncia do texto sobre as

escolhas do compositor em relagdo a composigao.

A Wie bin ich fréh! Noch einmal
wird mir alles griin und leuchtet so!
5 Noch tiberbliihn die Blumen
mir die Welt!
A Noch einmal bin ich ganz ins
Werden hingestellt und bin auf Erden

Figura 21 - Articulagdo texto/forma

1 Kinderstiick para piano: reflexées sobre uma obra antecipadora dos procedimentos
composicionais do estilo maduro de Anton Webern, Ernesto Hartmann (2015, p. 8).

20 Tradugao do autor.
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Temos assim, mais algumas formas de pensar a intencionalidade presente na
composi¢ao da pecga, onde o texto do poema € intencionado nas escolhas feitas pelo

compositor para estruturar sua obra.

2.3 FORMA

Como vimos, a forma escolhida pelo compositor nessa primeira peca € a

tradicional ternaria do Lied alemao, A B A’.

Temos uma introdugéo nos cp. 1-2, seg¢ao A cp. 3-5, sec¢ao B cp. 6-8, secao
A’ cp. 9-11 e coda cp. 12. A maneira como o canto é articulado se adequa
perfeitamente a essa forma pois A e A’ sdo associados a série O7 e a secido B a

série 17. O piano se utiliza de todas as quatro disposi¢cdes ao longo da pega.
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Se nos aprofundarmos e levarmos em conta todo o Op. 25, observaremos
também uma relagdo de dominante e tbnica entre a escolha das séries. Webern
escolhe para a primeira cangao todas as formas de indice 7 (O7, R7, 17 e RI7), as
formas de indice 0 para a segunda (OO0, RO, 10 e RIO) e retorna na terceira a utilizar
as formas de indice 7. Temos um arco que apresenta uma logica bastante
semelhante a do sistema tonal, e que se fortalece mais ainda quando constatamos a
relagdo de dominante e tdnica presente nas séries de indice 0 e 7, como
demonstrado por HARTMANN (2015), uma analogia de um opus composto de trés

cangdes Sol/Dé/Sol transportado para um contexto serial dodecafonico.

2.4 DISCUSSAO

Apos fazer todos esses apontamentos sobre a obra Wie bin Ich Fréh!,
podemos constatar como a intencionalidade da consciéncia se relaciona na aparicao
dos fenbmenos musicais presentes na obra e se articulam em sua concepgao, e
como o sujeito ndo parte simplesmente de pensamentos compactados em uma
mente fechada e os projeta mundo. Os materiais e o procedimento de composigao

dodecafénica estao la para Webern.

Webern introduz um didlogo com seus “si-mesmos” do passado, presente e
futuro, buscando no aqui e agora, a base para um novo caminho, da emancipacao
da dissonancia e da composicdo com doze sons, pautado na tradicdo, algo que

pode ser ilustrado pelas palavras de Pierre Boulez:

Assim a evolugdo logica da musica se apresenta como uma série de
redugdes; os diversos dominios de base formam uma sequéncia
decrescente onde cada um isoladamente é encaixado no anterior. Mas,
dialeticamente, a dados mais “gerais” e mais “abstratos” portanto reduzidos,
limitados em relagdo aos anteriores, corresponde de um sistema racional
mais abrangente que de certo modo engloba o anterior (...) Do mesmo
modo, pode - se dizer que — a partir de principios mais “gerais” e mais
“abstratos”, como o da permutagdo entre outros — o conceito de série
contém todos os dominios que o precederam: tanto o modalismo quanto o
tonalismo. Uma escala pode ser considerada uma série no sentido restrito,
mas dotada de propriedades mais fortes, mais particularizadoras do que
esta; e os diversos modos podem ser interpretados, na sua sequéncia,
como um simples caso de permutacgao circular. Do ponto de vista histérico,
a seguinte atitude é essencial: nunca se abandona um dominio intuitivo
antes de ter descoberto um método para reproduzir o seu estudo no

dominio recém-adotado. (BOULEZ, 2007, p. 108)
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A partir do momento em que esses objetos sdo intencionados, percebemos
que Webern, nesta obra, faz juizos e escolhas partindo de um horizonte particular,
de conhecimentos a priori, como o uso de formas, relagdes intervalares e
procedimentos conhecidos da tradigdo tonal, buscando criar uma forte relagdo de
unidade entre os elementos que a compdem, e garantindo uma coeséo equivalente
a de obras de periodos anteriores da historia da musica, perante o desenvolvimento

de uma nova linguagem musical.
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CAPITULO 3 - ANALISE Il - PARTES E TODO, PEDAGOS E MOMENTOS: FRANZ
SCHUBERT E OS MOMENTOS MUSICAIS

Como objeto dessa analise, pode parecer contraditorio a ideia de usar a obra
de um compositor como Franz Schubert, que ja foi criticado pela falta de unidade e
coeréncia em suas composi¢cdes - como podemos ver na critica abaixo sobre uma

colegao de cangdes do compositor:

A execugédo (...) procura compensar a falta de unidade interior, ordem e
regularidade por excentricidades que dificiimente sdo, ou nem um pouco,
justificaveis, e muitas vezes por acontecimentos um tanto selvagens. Mas
sem essas qualidades, de fato, a obra de nenhum artista pode se tornar
uma bela obra de arte, pois sua falta produz decididamente apenas coisas
bizarras e grotescas(...). Se (...) as progressdes (...) foram escritas
intencionalmente como sendo verdadeiramente novas ou originais, embora
suficientemente hediondas, ou se séo erros de impressao, o revisor ndo se
atreve a decidir, por mais que tenha alguma razdo para acreditar na
primeira.2' (DEUTSCH, 1947, p. 353)

Contraditério pois como vimos anteriormente, a ideia de partes e todo esta
justamente ligada a ideia de unidade. Nao apreendemos o todo de uma unica vez, o
compreendemos através da conexdo que fazemos de maneira abstrata entre
suas partes de forma sucessiva, e quando essas partes sao indissociaveis do todo,
sdo chamadas de momentos. Se uma obra nado apresenta esses elementos que
apresentam um determinado grau de derivacdo e que aticam nossa memoria,
perdemos a nocado de sentido e consequentemente, a nogao de um todo. Porém
veremos através da analise que podemos perceber concepgdes de unidade em sua
musica.

Aqui investigaremos os Moments Musicals?? (Momentos Musicais) Op. 94 de
Schubert, mais precisamente o primeiro e o segundo, que além de tudo ainda
apresentam uma relagao nominal com o assunto, a fim de compreender a relagao de

partes e todo. Schubert, artifice do lied alemao, escreveu seus seis momentos

21 The execution ... seeks to make up for the want of inner unity, order and regularity by
eccentricities which are hardly or not at all justified, and by often rather wild goings-on. But without
these qualities, indeed, no artist's work can become a fine work of art, for their lack quite decidedly
produces only bizarre and grotesque things ... . Whether ... the progressions ... were intentionally
written as being truly new or original, although sufficiently hideous, or whether they are misprints, the
reviewer dare not venture to decide, for all that he has some reason to believe the former. (Tradugao
pessoal)

22 Em 1822 Schubert fez um acordo com uma editora para prover cangdes durante um periodo
de dois anos em troca de um pagamento regular de 480 florins. Desse acordo surgiram os Moments
Musicals, que na verdade foram escritos entre os anos de 1823 a 1828, numa ordem diferente da que
sao apresentados.
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musicais entre 1823 e 1828, ano esse em que foram publicados, alguns meses

anteriores a morte do compositor.

3.1 MOMENTO E MOMENTO MUSICAL

A primeira relagdo que vem a mente quando nos deparamos com esse
assunto, € a semelhancga entre o titulo da obra e o conceito de momento. O fato é
que aqui ele ndo se aplica, pois ndo ha partes que sao indissociaveis do todo.
Poderiamos nos enganar pensando que qualquer material que derive de um motivo
ou fragmento melddico por apresentar uma conexao direta com o objeto que da
origem a ele, ndo pode existir, ou ter uma carga de sentido sem pensarmos de onde
ele veio, mas o fato é que ele pode sim existir de forma independente.

Mesmo assim, € interessante tentarmos entender a ideia de momento nessa
obra. Em seu dicionario de filosofia Abbagnano define momento da seguinte

maneira:

MOMENTO (in. Moment; fr. Moment; ai. Momento: it. Momento). 1. Conceito
mecanico: acdo instantanea de uma forga sobre um corpo. E assim que
Kant define o M. (Metaphysische Anfangsgriinde der Naturwissenscbaft,
Nota sobre a mecanica; Crit. K. Pura, Anal. dos princ, B, ao final). 2.
Conceito temporal: parte minima de tempo, desprovida de sucessao (cf.
LOCKK, Ensaio, Il, 14, 10). 3. Conceito dialético: fase ou determinacao do
devir dialético: p. ex., possibilidade e acidentalidade sdao "os M. da
realidade" (HEGEL, Ene, § 145); a condicado, a coisa e a atividade sdo "os
trés M. da necessidade" (HEGEL, ibid,, § 148); o ser e o nada séo "os M. do
devir" (HHGKL, Wissenschaft der Logik, I, I, se¢. |, cap. |, C, nota 2; trad. it.,
vol. 1, pp. 87 ss.), etc. Esse conceito de M. como fase dialética é o mais
comum na filosofia contemporanea. 4. Conceito l6gico: fase ou estagio de
uma demonstragcédo ou de um raciocinio qualquer. (ABBAGNANO, 2007, p.
680)

As definicbes acima que parecem se encaixar melhor na obra sdo a segunda
e a terceira, pois a musica de Schubert possui essa ideia de sucessao de diferentes
atmosferas, diferentes fases, ou seja, momentos, caracterizados pela mudanca
repentina de tonalidade e textura, e principalmente da dualidade modo maior/menor,
como se o modo menor fosse o devir do maior, apresentando em certos momentos,
simples “tradugdes” de materiais de um modo para o outro sem nenhuma alteragao
ou acréscimo.

Portanto a ideia de momentos aqui estd mais associada a essa falta de

continuidade, gerada pela sucesséo de partes que parecem ser um fim em si
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mesmas, 0 que provavelmente foi responsavel por criticas como a observada acima

sobre a falta de unidade e coeréncia na obra do compositor.

3.2 MOMENTO MUSICAL NO. 1

Se vamos falar em partes e todos, a primeira coisa que devemos observar € a
forma em que as obras sédo apresentadas. Nos dois momentos observados aqui
Schubert utiliza formas tradicionais de organizagdo macroestrutural.

O primeiro momento musical em dé maior, apresenta a forma ternaria A B A
onde a parte B tem uma organizacgéao interna também ternariaa b a’.

Logo no inicio temos uma introducdo em que ha uma evidéncia dessa
mudanga repentina maior/menor que sugere a ideia de momento comentada
anteriormente. A peca comega em dé maior e, subitamente, promove uma mudanca
brusca para dé menor no compasso 5 que funciona como um eco do compasso 4.

Em seguida, o trecho é concluido com um retorno para dé maior.

|
]
4

. . e *

Figura 23 - Cp. 4 e 5, eco em dé menor

Ja nesses compassos iniciais Schubert apresenta as ideias principais de onde
deriva o que se segue (ver derivagdes motivicas abaixo). Basicamente ele utiliza trés
ideias principais: um motivo que contém um acorde arpejado em tercinas, um com
ritmo de colcheia seguido de semicolcheia (que também poderia ser pensado como
parte do primeiro motivo num outro ponto de vista) e um deslocamento de acento
ritmico.

A partir do cp. 9, ha duas manifestagdes dos motivos onde Schubert aproveita
uma relacado de tergas entre as tonalidades. A primeira uma tergca abaixo na regiao
de I& menor apresentando principalmente o motivo em tercinas, em seguida no

compasso 14, outra uma terga acima da tonalidade de dé maior, na regidao de mi
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menor onde as trés ideias principais sdo usadas. Por fim, no compasso 20 ha
novamente uma mudancga brusca de tonalidade, retornando para d6 e terminando a
primeira segao.

Na secdo B ha uma maior regularidade harménica e melddica. Schubert
utiliza formas mais variadas dos motivos principais, como a alteracéo da ordem das
notas no arpejo em tercinas por exemplo. O momento mais curioso € o retorno em
a’, onde ele passa rapidamente por Sol menor antes de retornar para Sol maior que
€ a tonalidade original da se¢do B nos remetendo a uma ideia parecida a do eco

inicial exposto nos primeiros compassos da peca.

ol

e b —
o —e e v .
ge 4 L E IO O
- \‘i______/

Figura 24 - Final da seg¢do B passagem repentina por Sol menor antes de retornar para Sol maior

Como podemos perceber, a unidade na verdade fica bem clara na pega
contrariando as criticas a Schubert, e ja na parte A, a ideia de partes e todo encontra
um sentido muito bem definido, sendo que a parte B refor¢ca essa unidade usando
essas mesmas ideias de forma variada.

Estas sucessdes de momentos onde os motivos se apresentam em diferentes
regides tonais e com mudanga repentina de tonalidade sem uma preparagdo bem
elaborada, reforcam a ideia de momento como um devir, de algo que em algum
momento vira a ser alguma outra coisa.

O esquema a seguir sintetiza algumas dessas ideias expostas aqui de forma

mais clara.
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Figura 25 - Derivagbes motivicas, Momentos musicais no. 1
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3.3 MOMENTO MUSICAL NO. 2

No Momento Musical no. 2 temos uma outra forma tradicional, o rondo. A
peca é dividida em A B A’ B’ A”, apresentando algumas pequenas variagdes entre
as partes correspondentes que lidam um pouco com uma forma de intencionalidade
da qual lidamos anteriormente que € a memoria.

Aqui o material principal € a melodia da se¢do A que possui uma atmosfera
solene e uma ritmica que pode gerar certa ambiguidade, se comportando como 6/8
em certos momentos. Ao observarmos a figura seguinte, nos primeiros dois
compassos temos a sensagao de um 9/8 como indicado na partitura, porém, ao
chegarmos ao segundo compasso, temos a repeti¢ao idéntica dos acordes ocorridos
no terco final do compasso anterior, que aconteceram em tempo fraco, isso pode
ocasionar em um deslocamento da nossa percepg¢ao, fazendo com que o segundo
terco do terceiro compasso seja percebido como tempo forte e que se conecta com
um dos elementos principais do Momento Musical no.1 visto anteriormente que € o

deslocamento da acentuagao.
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Figura 26 - Polimetria nos compassos iniciais do Momento Musical no.2

Nessa peca também temos a mesma ideia maior/menor onde inicialmente a
melodia é introduzida em |a bemol maior e repentinamente desloca-se para la bemol

menor.
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No. 2 in A b Major

Andantino
b I‘ I | H 1 1
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» La bemol maior

Figura 27 - Cp. 1 - 9, mudancga brusca de tonalidade

Como podemos observar, essa melodia € caracterizada por movimentos de
grau conjunto, e a segao inteira é construida com uma textura em blocos de acordes
(textura coral).

A secdo vai caminhando até que nos encontramos na regidao de ré bemol
maior, que funciona como dominante de sol bemol menor (enarmdnico de fa
sustenido menor).

Na seg¢do B temos uma textura contrastante com a primeira, com acordes
arpejados e uma métrica bem definida (textura de melodia e acompanhamento), o
que acaba com a ambiguidade ritmica que observamos na se¢ao A. A melodia da
secao B é derivada da melodia da sec¢ao anterior, apresentando a mesma ideia de
grau conjunto, porém com um maior espagamento entre as notas, o que gera a
unidade entre as seg¢bes principais, ndo obstante a sua maior carga dramatica,
devido ao modo empregado e a dinamica.

Apresentadas essas duas partes, agora a memoéria é a responsavel por
garantir a unidade entre elas, pois ao seguirmos adiante com a peca, perceberemos
que algo é semelhante, mas ndo exatamente igual ao que foi dado anteriormente.
Essas percepgdes ocorrem na forma de uma quebra de expectativa, somos pegos
de surpresa pois esperamos de forma premeditada que aquilo que ouvimos
anteriormente se repita, mas inesperadamente a musica segue um caminho
alternativo.
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No retorno a secdo A por exemplo, percebe-se que além de pequenas

alteracbes na melodia depois de passarmos por la bemol menor caminhamos em

diregao a regiao de Cb maior, e ndo para regidao de Eb menor e consequentemente,
retornando para Ab maior como anteriormente.

rp
P B o |
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La bemol menor » Mi bemol menor » Labemol
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Figura 28 - 1.Cp. 6 - 9 (A); 2. cp. 42 - 48 (A’)

Em B’ somos surpreendidos instantaneamente com uma dinamica em forte

totalmente oposta ao pianissimo melancélico de B e agora na mao direita,

ao invés
de notas sozinhas temos acordes.

1%
g
T
T
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Figura 29 - Comparagdo dos compassos iniciais de B (em cima) e B’
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Aos poucos a energia desse ataque subito vai se dissipando ao longo da
secao que curiosamente caminha para fa sustenido maior (sol bemol maior), e ndo

fa sustenido menor como anteriormente.
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Figura 30 - Comparagéo do final da secdo B (F#/Gb menor]) com final da se¢do B' (F#/Gb maior])

A ultima sec¢dao A” é mais simples em termos de variagao, a diferenga mais
marcante em relagdo ao primeiro A € uma mudanga de fungdo no momento em que
nos encontramos na regido de Ré bemol maior. Ao invés de servir como dominante
da tonalidade seguinte, ele atua como subdominante do préprio La bemol maior que

agora segue em direcao a finalizagdo da pega com uma coda.

(v V 1)

(Db maior) » (F#/Gb menor)

Figura 31 - Cp. 16 - 18, Db como dominante de F#/Gb menor
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(Vv I v 1

(Db maior) * (Ab maior)

Figura 32 - Cp. 84 - 86, Db como subdominante de Ab maior

3.4 DISCUSSAO

Como podemos observar, a relacdo entre partes e todo pode se dar de

diferentes formas.

No Momento Musical no. 1, ela caminhou muito mais por parte da inteleccéo,
através da identificacdo das relacbes de derivacdo dos motivos que geram uma
unidade ndo s6 entre uma secao e outra como também internamente em cada sec¢ao

de forma independente.

No Momento Musical no. 2, a ideia de partes e todo se sustenta muito mais
fortemente pela percepgdao, por meio da memoria, onde apesar da grande
semelhancga entre as partes (o que por si sO ja garante a unidade da obra), a cada
nova retomada de uma se¢cao somos surpreendidos por uma nova perspectiva das

mesmas ideias que nos foram apresentadas anteriormente.

Diante disso, poderiamos também considerar a possiblidade de que a forma
da peca seria ternaria com um desenvolvimento episddico, ja que o retorno em A é
sempre uma reexposicdo com algum acréscimo que faz com que esta seja
demasiadamente diferente das outras. Sendo assim, em termos de forma
poderiamos dizer que a pega se insere huma zona ambigua entre um rondd, e uma

espécie de forma ternaria.

Ainda podemos pensar na unidade das obras como um grupo que pertence a

um todo, que sdo os 6 momentos musicais de Schubert. Como vimos, elas sao
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caracterizadas por sucessbes de momentos de carater variado, de mudangas
repentinas de modo e tonalidade, de motivos e ideias que se manifestam de
diferentes formas e parecem estar num estado de devir constante, como se o modo

menor fosse o devir do maior e vice-versa.

Outro fator interessante que pode trazer uma unidade a esse conjunto de
pecas € a relagao intervalar entre as tonalidades. Podemos comegar pensando essa
relacdo entre os momentos | em D6 maior e VI em Lab maior (que termina de forma
ambigua entre Lab menor e maior), que possuem um intervalo de terca entre si. Em
seguida o Momento Musical no. 4 em D6# menor (que podemos entender como Réb
menor através da enarmonia, e a relagdo de dominante com o Lab Maior anterior) e
explora as relagbes com relativo Mi maior, tonalidade que € explorada em outros
momentos como o0 segundo e o0 sexto, também construindo uma relagdo de terga
com o primeiro. O terceiro e 0 quinto momentos musicais, ambos em Fa menor se

conectam através da mesma relagdo com o segundo em Lab maior.

Uma outra obra que poderia fazer parte desse grupo, tanto por apresentar
esse mesmo tipo de relagcao intervalar (tonalidades medianas) quanto por ter sido
composto no mesmo periodo, é o Allegretto D915, como indicado em HARTMANN
(2021), explorando também as tonalidades de Mib maior e D6 menor e fortalecendo

ainda mais essa relacao.
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Figura 33 — Relagdo entre as tonalidades dos Momentos Musicais incluindo o Allegretto D915
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CAPITULO 4 - ANALISE Il - PRESENGA E AUSENCIA EM OBRAS DE ROBERT
SCHUMANN

Robert Schumann é um dos compositores mais prolificos em relagéo a forma
“Variagcdes sobre tema”?3, forma essa onde apresenta pleno dominio e capacidade

de incorporar sua prépria personalidade.

Nesta analise, a ideia central é destacar alguns pontos especificos em
algumas obras do compositor, pelo escopo do conceito de presengas e auséncias,
a saber, as Variagbes sobre o nome ABEGG, os Estudos Sinfénicos Op. 13 e a
Humoreske Op. 20?4,

Como ja foi apresentado, as nossas percepcdes e a nossa linguagem podem
atuar tanto através de intengoes cheias quanto vazias, ou presencas e auséncias.
Fazemos isso de diferentes maneiras, seja através da relagao direta com os objetos
que se apresentam para nos, fazendo uso da recordagédo e da imaginagao, ou por
meio de intengcbes categorias, sejam elas intengdes significativas, pictoricas ou
simbolos. As trés obras aqui analisadas possuem processos composicionais que se

articulam com esses conceitos de uma forma bastante interessante.

4.1 VARIACOES SOBRE O NOME ABEGG OP. 1

As Variagbes sobre o nome Abbeg Op. 1, publicadas em 1830, se
apresentam como uma obra que contém certo virtuosismo pianistico, contrastado
com passagens mais graciosas e divertidas, e elementos mais caracteristicos do

estilo da época aliados a poética musical do compositor.

Teoricamente o nome Abbeg seria uma dedicatéria a uma suposta
Mademoiselle Pauline Comtesse d’Abegg, quando na verdade Schumann estaria
fazendo referéncia a uma pianista que ele havia conhecido anteriormente. Ha
também indicios de que ele conhecia outras pessoas com o sobrenome Abegg
(FISKE,1964).

23 Que inclusive é o tipo de estrutura que mais se identifica com a ideia de identidade na
multiplicidade.

24 Apesar de ndo ser um tema com variagoes, apresenta também um senso de unidade interna
semelhante.
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Aparentemente Schumann tinha o habito de criar ideias musicais através

de cifras como o préprio nome ABEGG.

Seu Op. 1 consiste em variagdes sobre um tema comegando com as notas
ABEGG sugeridas por ele ter dangado uma noite com uma garota chamada
Meta Abegg. Mais tarde ele escreveria uma pega para piano sobre as notas
GADE e seis fugas sobre o nome BACH. Em 13 de abril de 1838 ele
escreveu a Clara: "Acabo de notar que casamento (Ehe) é uma palavra
muito musical, e uma quinta também" (...) Como se sabe, a maior parte do
Carnaval se baseia nas notas que em alemao podem ser derivadas de
ASCH, (...)*?® (FISKE, 1964, p. 574)

E H E

Figura 34 - Cifra EHE?¢ (casamento)

A obra é estruturada inicialmente pela apresentagao do tema, seguido de trés

variagdes, um interlidio e um movimento final (alla fantasia).

O tema apresentado no inicio é constituido pelas notas A - Bb?’ -E-G -G

Thema
Animato M. M J-104 5
::-
4 b
W iR
e) |
mf
F4a T [ ) ] N —
[ F A F
—
ED.

Figura 35 - Tema ABEGG

% His Op. 1 consists of variations on a theme beginning with the notes ABEGGprompted by his
having danced one night wih a girl called Meta Abegg. Later on he was to write a piano piece onthe
notes GADE and six fugues on BACH. On 13 April 1838 he wrote to Clara: "I have just noticed that
marriage (Ehe) is a very musical word, and a fith too" (...) As is well-know, most of carnaval is based
on the notes which in German can be derived from ASCH, (...) (Tradug&o Pessoal)

26 Vale ressaltar que a palavra Ehe do alemao, vem do acrénimo latino: “Errare humanum est”
(errar é proprio do homem)

27 A letra “B” em “ABEGG” na criptografia musical alema, equivale a nota si bemol, enquanto a
letra “H” corresponde ao si bequadro. Para evitar confusdes, optou-se pela nomenclatura latina.
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O que é curioso nessas variagdes € justamente a forma como a ideia de
intengdo categorial nos ajuda a reconhecer manifestagdes do tema através da sua

auséncia.

Observando a primeira variagao, se nos atermos apenas a nossa percepgao
auditiva, seremos levados a pensar que o tema sé se manifesta nessa secao de
uma forma literal, a partir do oitavo compasso, na mao esquerda através da sua
versao original seguido de uma transposicdo. Mas se analisarmos bem, veremos
que logo no primeiro compasso, Schumann evoca o tema organizando-o na forma
de acorde. Em seguida, no compasso 17, também vemos o tema se manifestar de
forma retrograda. Seria muito dificil apenas através da percepgéo captar a presenca
do tema nesse acorde, a linguagem € o que nos permite atingir o objeto real, nos
transportando em direcédo a identidade ABEGG inicial, sem uma manifestagao literal

do objeto e captamos o sentido.

Percebemos também que a forma é intencionada através da relacédo criada
entre a forma do tema com a forma dessa variagcdo. Ambas tém uma estrutura
binaria onde na exposi¢cao o tema na se¢cdo A € apresentado originalmente e na

Secao B de forma retrégrada. Essa mesma ideia é evocada na variagao |.

Var. 1 —

M. M. d-104 57 5 2 5
b \-p ’;‘ - i_ Ih. I
J "Lk (3 Ll >4
mf enerfc Py -

Fa vy ) ] [

A
L

E =
N
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L 10

Figura 36 - Cp.1, tema ABEGG em forma de acordes
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Figura 37 - Cp.17, ABEGG retrégrado

Passando agora para a segunda variagdo, temos uma demonstragdo ainda
mais clara de presenca a partir da auséncia. Aqui Schumann faz uso apenas do
intervalo de semitom entre as notas A e Bb. E como se ele nos mostrasse apenas
um perfil do tema, aticando a nossa memoaria para fazer a conexao entre uma coisa
e outra. A partir desse intervalo, o cromatismo se torna o elemento central que
Schumann utiliza para desenvolver essa variagdo. Como podemos ver na figura

abaixo, tanto a voz principal como as vozes secundarias caminham por semitons.

Podemos tragar aqui um paralelo com a analise anterior sobre o op. 25 de
Webern. Como visto, o compositor austriaco foi decompondo o material até que
restasse um unico motivo. Assim como ele, Schumann também trabalha com o
material através da fragmentagdo, levando-o até os limites da presencialidade
através da auséncia, fazendo com que sejamos capazes de perceber a identidade

do material apreendendo o minimo necessario.

Var. 11
M. M. J- 101

P
5, 4 A o | |

cresc. . _
_"‘_-,-..4_,____._—-—:: u> :b_.—-.,"
T g 1 'l F E g} 1 i
Fi |V | | I F’ )~ d
¥ =4 1 1 Ls .

il Basso p'arlando

Figura 38 - Compassos iniciais da sequnda variagéo
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Na variacdo 3 e no Cantabile, Schumann faz referéncias mais literais do tema,
portanto ndo vamos nos ater a esses dois momentos e vamos direto para o finale
alla fantasia. Aqui nesse final, ha uma ocorréncia interessante que se relaciona com

a tematica das presencas e auséncias.

No compasso 74 temos o tema ABEGG em forma de acorde, onde Schumann
realiza uma desconstrugdo, retirando uma nota a cada seminima. E como se aos
poucos o acorde fosse sendo encoberto pelo vazio, e apenas ouvissemos seu som
ecoando em nossa memoaria. Tracando um paralelo com o exemplo da analise de
um cubo dado por Sokolovski?®, podemos dizer que é como dar um giro em torno
do acorde, e a medida que caminhamos a sua volta, visualizamos um dos seus
lados, enquanto os outros escapam a nossa visdo, mas sabemos que os outros

lados estéo 1a, pois podemos intenciona-los na sua auséncia.
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Figura 39 - Cp. 74, degradag¢do do acorde ABEGG

4.2 ESTUDOS SINFONICOS OP. 13

Os Estudos Sinfénicos escritos por Schumann num periodo de
aproximadamente 18 anos dos primeiros rascunhos até sua segunda publicagédo em
1852, configuram-se em um tema, escrito pelo pai de Ernestine von Fricken, com
variagdes (estudos). Inicialmente eram seis variagbes e posteriormente foram
adicionadas mais seis nas edi¢des posteriores a primeira, o que abre uma discussao

sobre a ordem de como essa obra pode ser organizada para a performance.

28 SOKOLOVSKI, 2004, p.25
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O tema bastante simples, € apresentado com uma harmonizagédo. A parte
mais caracteristica da melodia é um arpejo descendente de D6 sustenido menor no
inicio, apresentando poucos saltos e maior movimentagdo por grau conjunto em

sequéncia.
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Figura 40 - Arpejo de D6 sustenido menor no inicio do tema

O que chama ateng¢ao nessa obra e que serve de objeto de analise para esse

trabalho é o estudo I, logo a seguir a exposi¢géo do tema.

Aqui Schumann escreve um fugato a 4 vozes onde o sujeito, apesar de nao
ter elementos diretamente relacionados com o tema principal da obra, funciona
como possivel contra-sujeito do mesmo. Schumann sé faz mencéo direta ao tema
alguns compassos depois, apos a quarta entrada, e na segunda se¢ao no compasso
13.

Figura 41 - Sujeito do fugato colocado como contra-sujeito do tema principal

Esse € um bom exemplo de presenca a partir da auséncia pois, quando
somos apresentados inicialmente ao estudo, o tema principal esta completamente

encoberto por um outro elemento que é seu correlato, fruto de uma deliberacdo do
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compositor a respeito do tema. Ele é parte da identidade do tema, e por isso tem
capacidade de evoca-lo mesmo quando esse ndo esta presente. E como se o sujeito
do estudo fosse a palavra que da nome a um objeto que ndo esta ai, ou uma
espécie de “intencao pictoérica ndo propriamente dita”, ja que nao se trata de uma

imagem, mas € uma forma interessante de se pensar paralelamente.

Schumann nos apresenta 4 entradas do sujeito até fazer o desvelamento de
parte do tema. Sendo assim, num primeiro momento intencionamos a identidade do
tema na sua auséncia e em seguida, intencionamos sua identidade novamente na

sua “presenca’. O tema € um e ele mesmo em duas dimensdes distintas:

L1

Figura 42 - Cp. 5, primeira mengdo direta do tema principal

Presenca entre aspas, porque outra coisa interessante de se notar € que
quando o tema se torna presente faz isso em parte, pois ndo é dado por inteiro, o
que temos € um membro da melodia que deixa subentendido a relacédo do estudo
com o tema principal, assim como na variacao Il das Variagdes ABEGG. Temos um
perfil da melodia, o arpejo descendente de D6 sustenido menor, portanto somos
levados ao tema através de uma sucessao de etapas que ocorrem a partir da

auséncia.

Observamos até mesmo no fim da obra como Schumann trabalha o tema no
ultimo movimento, o Allegro brillante, a partir do compasso 52. Esse mesmo arpejo
descendente é utilizado como elemento para desenvolver um episédio inteiro antes

da reexposicao da primeira secgao.
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Figura 43 - Estudos Sinfénicos op. 13, Finale: Allegro brillante, cp. 52

4.3 HUMORESKE OP. 20

Na Humoreske, Schumann nos apresenta uma colecdo de seis pecas que,
diferentemente das anteriores, ndo € um tema com variagdes, mas que de certo
modo se assemelha a essa forma, pois possui uma unidade interna, nao exatamente
construida pelo material tematico, mas pelo carater dessas pecas e as tonalidades
escolhidas. Tais caracteristicas garantem a essa obra uma forte semelhangca com os

Momentos Musicais de Schubert que analisamos anteriormente.

Aqui daremos atengdo a secgao inicial da segunda pega, marcada com a
expressao Hastig. Nessa peca Schumann insere uma melodia na pauta do meio
com a expressao Innere stimme “voz interior” em portugués, que nao deve ser

tocada, apenas imaginada. No livro “Schumann: the inner voices of a musical
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genius”, Peter Ostwald apresenta uma relagdo entre essa melodia e uma peca

escrita por Clara Schumann.

Em uma sec¢do marcada "Precipitadamente” (Hastig), Schumann escreveu
uma "voz interior" em uma terceira linha, um experimento sugerido por de
Sire, mas essa voz é apenas para ser imaginada, como uma alucinagio;
ndo é para ser tocado. A “voz” é de Clara, cantando sua propria
composi¢do, um Romance em Sol menor. A fusado interna de Schumann
com ela progrediu até o ponto em que ele ocasionalmente perdia de vista
guem havia pensado primeiro em um tema musical, ele ou Clara.?®
(Ostwald, 1985, p. 146)
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Figura 44 - Innere Stimme (voz interior)3°

O mesmo autor apresenta referéncias que apontam uma conversa entre
Schumann e Clara, onde ele relata ter escrito meses antes uma obra (Humoreske)

com ideias similares as do romance escrito por ela.

O romance de Clara Schumann em questdo seria seu Op. 11, no. 2, que
também apresenta um motivo na regiao grave, que se inicia com o mesmo perfil

descendente.

2 |In a section marked "Hastily" (Hastig), Schumann wrote an "inner voice" on a third line, an
experiment suggested by de Sire. but this voice is only to be imagined, like a hallucination; it is not to
be played. The "voice" is Clara's, singing her own composition, a Romance in G minor. Schumann's
internal fusion with her had progressed to the poit where he would ocasionally lose sight of who had
thought of a musical theme first, he or Clara. (Tradugéo pessoal)

30 Schumann também usa esse procedimento em Carnaval op. 9 com as Sphinxes — com a
indicacao que deveriam ser apenas vistas, mas nao tocadas. Mas mesmo assim, existem gravacoes
onde o pianista tocas essas notas.
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Figura 45 - Comparagdo do Inicio do Romance em Sol menor Op 11, no. 2 de Clara Schumann com trecho similar
em Hastig

Certamente ndo podemos ignorar o fato de que existe alguma intencdo do
compositor por tras dessa sugestdo que deve impactar o intérprete de alguma forma,
sendo assim o resultado sonoro tem em si a influéncia da auséncia da melodia

indicada, configurando uma forma de presenca através da auséncia.

Uma afirmacdo de Stravinsky sobre o fenbmeno musical pode ser

interessante para ilustrar essa relagao:

“‘Pois o fenbmeno da musica nada mais € do que um fenbmeno de
especulagdod’. Nido ha nada nessa expressdo que deva assusta-lo. Ela
simplesmente pressupde que a base da criacdo musical € um sentimento preliminar,
uma vontade que se move primeiro em um reino abstrato com o objetivo de dar

forma a algo concreto”. (Stravinsky, 1947, p. 27)

Essa € uma melodia também muito simples que tende a caminhar por graus
conjuntos em movimento descendente. A escrita do piano se assemelha mais a uma
escrita de acompanhamento, e as notas destacadas com a bandeirola para cima
refletem o perfil da melodia. Com esses dados em mente podemos pensar na

hipétese de que a ideia desse trecho, essa vontade que parte de um reino abstrato

31 Curiosa a conotagéo que a palavra ‘especulagédo” na fala de Stravinsky toma se levarmos em
consideragdo sua etimologia latina, “speculum = espelho”, o “reino abstrato” do qual se refere o
compositor russo, poderia ser interpretado como as vozes esquizoides na mente de Schumann,
refletidas em suas composig¢oes
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em Schumann da qual se refere Stravinsky, € que o intérprete se imagine na posi¢ao
de correpetidor de um tenor ou uma contralto, uma forma de se comunicar com o
intérprete que vai além das palavras e parte para o campo da percepgao, e que
talvez uma simples indicacdo nao seria capaz de comunicar, € sO a presenga
daquela melodia ausente em termos concretos, s6 através do ato de intencionar
essa melodia na sua auséncia € que o intérprete seria capaz de trazer a luz, as reais

intengcbes do compositor.

Mas nao importa o quao escrupulosamente uma pega musical possa ser
notada, n&do importa o quao cuidadosamente ela possa ser assegurada
contra toda ambiguidade possivel através das indicagbes de tempo, textura,
fraseado, acentuacdo e assim por diante, ela sempre contém elementos
ocultos que desafiam a definigdo, porque a dialética verbal é impotente para
definir a dialética musical em sua totalidade. A compreensdo desses
elementos ¢é, portanto, uma questao de experiéncia e intuicdo, resumindo,
do talento do intérprete.32 (STRAVINSKY, 1947, p. 123)

Uma segunda hipotese tem relagdo com o proprio estado psicolégico de
Robert Schumann. Durante sua vida o compositor sofreu com transtornos
psicolégicos que foram responsaveis por episodios de delirio, alucinagdes,
alteracbes de humor e comportamento, que certamente tiveram reflexo na obra do
compositor. A propria Humoreske é um exemplo disso, pois € uma obra que
apresenta diversas alteracbes de carater e expressao que perpassam diversos
estados de espirito, do meditativo, lirico e passional, ao jocoso e espirituoso,

culminando em momentos enérgicos e virtuosos.

Ha indicios de que Schumann sofria de esquizofrenia e sifilis, o0 que estaria diretamente

relacionado a alguns episédios de delirio ao longo da vida do compositor.

Diagnosticos de saude mental cabem claramente devido ao inicio precoce
na adolescéncia, progressao irregular com periodos de remissdo parcial,

32 But no matter how scrupulously a piece of music may be notated, no matter how carefully it
may be insured against every possible ambiguity through the indications of tempo, shading, phrasing,
accentuation, and so on, it always contains hidden elements that defy definition, because verbal
diletics is powerless to define musical dialectic in its totality, The realization of these elements is thus a
matter of experience and intuition in a word of the talent of the person who is called upon to present
the music. (Tradugéo pessoal)
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sintomas de delirios, alucinagbes, mudancas de humor e distirbios
comportamentais. Os sintomas psicoticos de alucinagdes e delirios
discutidos sao mais provaveis de serem explicados por esquizofrenia do que
bipolaridade se analisarmos os sintomas de Schumann usando a dicotomia
de Kraepelin. A esquizofrenia ndo se encaixa sozinha, pois o ciclo de
mudangas de humor em seus primeiros anos parece mais como o transtorno
bipolar, que é principalmente um transtorno de humor. Um diagndstico
intermediario de transtorno esquizoafetivo, portanto, caberia bem a
Schumann. Isso ndo necessariamente exclui sintomas concomitantes de
doencgas. Na verdade, foi sugerido que os estagios finais da doencga, a partir
da tentativa de suicidio, devem ter comegado a partir de um estado de
delirio, tipico de psicose aguda, mas n&o transtorno esquizoafetivo. Este
estado poderia ser explicado por neurossifilis.3® (COOPER E AGIUS, 2018,
p. 561)

Diante disso, e da escolha especifica da expressao “voz interna”, o que insere
uma carga de subjetividade muito maior do que se ele utilizasse “melodia interna”
(no sentido em que ela estaria inserida na textura) ou algo parecido, podemos

pensar nessa melodia como uma alucinagao musical.

Como ja vimos em Sokolovski, enganos e alucinagbes também sao objetos
passiveis de serem intencionados e s6 existem porque podemos fazé-lo. Sobre as

alucinacoes ele fala especificamente:

Até alucinagdes tém um tanto de realidade nelas mesmas. O que ocorre
quando acontecem é que nds pensamos que estamos percebendo, quando
realmente estamos imaginando, e essa desordem pode tomar lugar apenas
como parasita em percepcdes e imaginagdes reais. Para que possamos ser
capazes de alucinar, devemos ter entrado no jogo de intencionar ou mirar
coisas. Nés nao poderiamos alucinar se nao estivéssemos cientes da
diferenca entre percebermos e sonharmos. (SOKOLOVSKI, 2004, p. 24)

No livro “A Geragcdo Roméantica”, Charles Rosen faz um abreve anélise dessa
melodia, compreendendo a parte do piano com o eco de uma melodia nunca

executada:

33 Mental health diagnoses clearly fit due to the adolescent onset, progression by fits and starts
with periods of partial remission, symptoms of delusions, hallucinations, mood changes, and
behavioural disorders. The psychotic symptoms of hallucinations and delusions discussed are more
likely to be explained by schizophrenia than Bipolar if one were to analyse Schumann’s symptoms
using Kraepelin's dichotomy. Schizophrenia does not, however, fit alone, as the cycle of mood
changes in his earlier years looks more like Bipolar disorder, which is primarily a mood disorder. An
intermediate diagnosis of schizoaffective disorder thus could fit Schumann well. This does not
necessarily exclude concomitant symptoms of physical diseases. In fact it has been suggested that
the final iliness, from the suicide attempt onwards, must have begun from a state of delirium, typical of
acute psychosis but not schizoaffective disorder. This state could be explained by neurosyphilis.
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Essa melodia, no entanto, é incorporada nas partes superior e inferior como
uma espécie de ressonancia posterior - fora de fase, delicada e sombria. O
que se ouve € 0 eco de uma melodia ndo executada, o0 acompanhamento
de uma cancgéo. A parte central € marcada innere Stimme, e é tanto interior
como para dentro, um duplo sentido calculado pelo compositor: uma voz
entre soprano e baixo, é também uma voz interior que nunca se exterioriza.
Ele tem seu ser dentro da mente e sua existéncia apenas por meio de seu
eco.?* (Rosen,1995, p. 9)

Seja fruto de uma alucinacdo, uma forma mais clara de comunicagao
entre compositor e intérprete, ou uma simples experiéncia partindo da sugestao de
um amigo, o fato € que essa melodia que existe apenas numa espécie de plano
conceitual e fica paralisada na dimensao do vir-a-ser, se torna presente através da
imaginacdo quando o intérprete a intenciona e incorpora seus efeitos no ato da

performance.

4.4 DISCUSSAO

Apos a anadlise de trechos especificos dessas trés obras, podemos
compreender como a fenomenologia pode abrir caminho para visées alternativas
sobre os objetos através das intengdées cheias e vazias. A partir disso, somos
capazes de perceber como essas intengbes caminham lado a lado aos processos
composicionais, a execucdo das obras e até mesmo, pode nos levar a uma
especulagcao sobre questdes subjetivas que ligam o material a personalidade de
quem escreveu a obra. Ha mais por tras de uma simples melodia imaginaria, um
sujeito ou um acorde do que podemos perceber de imediato, pois talvez a maior
presenca através da auséncia possivel, evocada por qualquer obra musical, € o

proprio compositor.

3 This melody, however, is embodied in the upper and lower parts as a kind of after-resonance -
out of phase, delicate, and shadowy. What one hears is the echo of an umperformed melody, the
accompainiment of a song. The middle part is marked innere Stimme, and it is both interior an inward,
a double sense calculated by the composer: a voice between soprano an bass, it is also a inner voice
that is never exteriorized. It has its being within the mind ans its existence only through its echo.
(Tradugéao pessoal)
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CAPITULO 5 - CONSIDERAGOES FINAIS

A compreensdo dos processos que envolvem a forma como percebemos o
mundo e os objetos a nossa volta, sejam eles concretos ou abstratos, colaboram
para uma melhor investigagdo sobre como se dao os processos criativos em sua
concepgao, e na maneira como o produto de tais composi¢cdes sao absorvidos por

quem os recebe.

Nesse sentido, a fenomenologia se mostra como um campo de extrema
importancia, oferecendo uma metodologia capaz de isolar os fenbmenos e descrevé-
los a partir de sua esséncia, utilizando mecanismos que nos ajudam a definir os
diferentes aspectos da percepcao, e o entendimento da trajetéria em direcédo a
concepgao de juizos sobre os objetos observados, buscando evitar interpretacoes
equivocadas sobre tais fendmenos e nos aproximando do que poderia ser
considerado como verdade, aperfeicoando o conhecimento que temos sobre nds

mesmos, na posi¢ao de sujeito que revela o mundo em que esta inserido.

Os conceitos de intencionalidade da consciéncia, presenga e auséncia,
identidade na multiplicidade e partes e todo, intermediados por demais conceitos
como memodria, antecipagdo, imaginagdo, intengées significativas, pictoricas e
categoriais, entre outros expostos no presente trabalho, fundamentais a
fenomenologia husserliana e aqui apresentados sob a 6tica de Robert Sokolovski, se
mostram como ferramentas capazes na realizagdo de analises dado o devido

processo de redugédo fenomenoldgica.

Diante disso, apds a realizacdo das analises das obras Wie bin ich fréh,
Momentos Musicais Nos. 1 e 2, Variagbes sobre o nome ABEGG, Estudos
Sinfénicos e Humoreske, criou-se um dialogo entre duas diferentes areas de

conhecimento que s&o a musica e a filosofia

, € que se demonstrou frutifero ao apresentar discussdes interessantes a
respeito das proprias obras escolhidas, trazendo uma outra perspectiva para o
repertério da musica em geral, que nao apresenta ainda um vasto conhecimento

abordado pela 6tica da fenomenologia.
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A partir da articulagdo de tais conceitos, foi possivel descrever processos
estruturais e composicionais utilizados nas obras, assim como conjecturas a respeito
das escolhas feitas pelos compositores, anteriores a propria concepgao das obras, e

que de alguma forma, tentam justificar o caminho definido por eles.

Cabe destacar que o presente trabalho apresenta limitagdes por se tratar de
uma analise que lida com processos empiricos. Estudos que verifiquem as
assergcbes aqui expostas segundo a percepgao de diferentes sujeitos, seriam de
grande valia para o aprofundamento da discussdo sobre a contribuicdo da

fenomenologia como método para a analise musical.

Por fim, espera-se que essa dissertacdo, voltada a analise musical, possa
contribuir para a expansdo do conhecimento em relagdo ao campo musical e

filosofico, e principalmente, na conjugagao de ambos.
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