—a=
™ 0. .@-HG)
Dossié: Musica, Linguagem e Sociedade.

ISBN 1984-767X

A Musica de Arnold Schoenberg e suas Ressonancias
na Filosofia de Ludwig Wittgenstein
£ http://eoi.citefactor.org/10.11248/ehum.v9i1.1852

Ronaldo Cadeu de Oliveira
Doutor em Musical Composition and Orchestral Conducting - Louisiana State University
Professor da Escola de Musica da UEMG

rcadeu@gmail.com

Recebido em: 06/06/2016 — Aceito em 18/07/2016

Resumo: O presente artigo aborda como as caracteristicas peculiares existentes na cultura vienense no
fim do século XIX fizeram com que muitos artistas e intelectuais, incluindo Schoenberg e Wittgenstein,
se auto-influenciassem em um processo que culminou uma critica radical da linguagem e da sociedade.
Palavras Chave: Schoenberg, Wittgenstein, Musica no Século XX, Critica da Linguagem, Musica e
Linguagem, Histéria da Musica no Século XX.

Abstract: In this article the author describes how some peculiar characteristics common on Viennese
society at the end of the nineteenth century lead to a mutual interest in the artistical and intellectual
métier about the necessity of promoting a radical critique of language and also a critique of their soci-

ety.
Keywords: Schoenberg, Wittgenstein, Twentieth Century Music, Critique of Language, Music and
Language, Twentieth Century Music History.

Introdugao

A;ontecimentos histéricos e sociais que se passaram no final do século XIX em Viena levaram a uma
xtensa discussdo a respeito do seguinte problema: seria possivel alcancar objetividade na lingua-
gem? O que teve origem como uma critica cultural promovida por Karl Kraus' (JANIK e TOULMIN,
1991 p. 67 — 96), rapidamente se desenrolou em uma critica radical da linguagem sistematizada por
Fritz Mauthner® que declarava insistentemente, ao lado de outras coisas, que “/inguagem é ‘coisa’ que
nao existe, mas apenas seres humanos individuais que usam linguagem.” (JANIK e TOULMIN, 1991
p. 140). Sobre os incontdveis artistas e intelectuais brilhantes que viveram em Viena

em fins do século XIX, Karl Kraus exerceu formidével influéncia com suas ideias sobre | ik kraus (1874 - 1936) Escricor

e jornalista austriaco reconhecido
como ensaista, satirista e poeta.
Kraus direcionava pesada critica sa-
tirica 4 imprensa, a cultura germa-
nica e as politicas alema e austriaca.
Em 1899 fundou seu “antijornal”
Die Fackel (A Tocha) que era seu
instrumento para expor a corrupgio

’ 1 ~ M Oﬂde qucr que a encontrasse.
antes como um método utilizado para revelar conexoes mentais, uma vez que s Mouthres (1845~ 1853) Ro-

‘toda ideia é parte do mundo real e como tal ¢ dividida em partes da fala | mancisw critico de teatro ¢ satirista

austrfaco. Um dos expoentes ger-

i 1 2 itativa’ ménicos do ceticismo filos6fico que
como que por me1o de um prisma de percepgao quantitativa. (GOEHR, tem suas rafaes em Lock o Hume,
3Grifo no original.

linguagem e ética. Além disso ele trazia em si a semente de uma concepgio légica da
linguagem:

Kraus considerava a linguagem nio como um meio de comunicagdo mas
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1985, p. 65), tradugio nossa.

O intelectual que viria a assumir o papel central de organizador dessas ideias em um sistema filo-
s6fico e que iria apontar maneiras de se entender e lidar com o problema da linguagem foi Ludwig
Wittgenstein principalmente em sua primeira fase com a publicagio do Tractatus Logico-Philosoficus
em 1921 (JANIK e TOULMIN, 1991 p. 67 a 191). Segundo Margutti-Pinto (1998, p. 50),

(...) O Tractatus [ Logico-Philosophicus] surgiu como solugdo para uma crise existencial ex-
trema. Embora envolvesse questionamentos 16gicos, essa crise era eminentemente moral
e levou Wittgenstein (...) a adotar a atitude drdstica de alistar-se como voluntdrio na Pri-
meira Guerra Mundial. (...) A solugio da crise possibilitou a articulagio de problemas 16-
gicos e éticos, bem como a vivéncia de algum tipo de renascimento moral na frente de
batalha. (...) A crise em questdo parece ter sido causada, pelo menos em parte, pelo con-
tato com autores cujos problemas e doutrinas influenciaram direta ou indiretamente na
elaboracio do Zractatus. Dentre eles destacan-se Weininger, Tolstéi, William James, Frege,
Russell, Hertz e Boltzmann (...) a estes nomes devemos acrescentar o de Mauthner. (...)
Isso se justifica por que, no Tractatus, a filosofia é definida como critica da linguagem* num
sentido claramente polémico com relagao a Mauthner.

Na Viena do final do século XIX uma caracteristica muito peculiar se apresentava pelo fato da ci-
dade ser o dnico centro cultural do império austro-hingaro: Todos os lideres culturais da cidade ti-
nham conhecimento das propostas investigativas e reformistas uns dos outros, sendo que muitos eram

de fato amigos intimos. (JANIK e TOULMIN, 1993, p. 97). Assim, Arnold Shoenberg foi, como ou-
tros artistas e intelectuais, profundamente influenciado pelas ideias de Karl Kraus:

E um fato bem conhecido que Schoenberg era extremamente préximo ao escritor Karl
Kraus. Ele [Schoenberg] contribuiu desde o inicio com artigos para o periédico Die Fac-
kel (A Tocha). Mais tarde, em um questiondrio ele escreveu: ‘Na dedicatéria de uma cépia
do meu Tratado de Harmonia que eu enviei a Kraus, eu escrevi: “Talvez eu tenha apren-

dido mais de vocé do que uma pessoa deveria se desejasse permanecer independente.”

(GOEHR, 1985, p. 64)

Embora nao se possa dizer muito a respeito de nenhuma relagdo direta entre as ideias de Shoen-
berg e de Wittgenstein, ¢ muito claro que o pensamento de Kraus pode servir como um ponto comum
do qual uma andlise de uma possivel relagao entre as ideias do compositor e do filésofo possa ser ini-
ciada. Porém, ao lado disso, hd muitas outras questoes que residem na vida cultural vienense que podem
clarificar se hd ou nio uma relagio relevante entre a filosofia de Wittgenstein e a musica de Shoenberg.

A vida cultural na cidade de Viena em fins do século XIX nio pode ser comparada a nenhum
exemplo de interacio social, intelectual e artistica que temos hoje no mundo ocidental moderno. “Nao
é ficil hoje, especialmente para um jovem [por exemplo] americano compreender como era pequeno e

fortemente amarrado o circulo cultural da monarquia dos Habsburgos.” (JANIK e
TOULMIN, 1991, p. 97). As interagoes entre todos os lideres culturais em Viena era | “Grifo nosso.

Dedicatéria também citada por

Janik e Toulmin (1993, p. 7).
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tao forte que qualquer um estaria a par das ideias e objetivos dos outros e até mesmo serem conhecidos
ou criarem ocasides para se conhecer uns aos outros sem dificuldade.

Esse fator precisa estar em mente quando descobrimos que toda uma gama de criagoes in-

telectuais e artisticas, que vao desde a musica de Arnold Shoenberg até a arquitetura de
Adolf Loos — e incluindo & sua maneira, o Tractatus Logico-Philosophicus de Ludwig Wltt-
genstein — estavam intima e conscientemente relacionadas com a critica da linguagem e
da sociedade conduzida por Karl Kraus, podendo considerar-se até extensdes daquela.

(JANIK e TOULMIN, 1991, p. 98, grifo nosso).

Intelectuais, filésofos, artistas e pensadores como Canetti, Brecht, Walter Benjamin, Freud, Hof-
mannsthal, Kokoschka, Arnold Schoenberg, Alban Berg, ¢ Anton Webern foram todos influenciados
pelas ideias de Karl Kraus. Pode-se dizer que artistas como Klimt, Kokoshka, Shoenberg e seus pupilos
— assim como Adolf Loos na arquitetura —, todos propuseram mudangas radicais na maneira como
produziam seus trabalhos artisticos, ou em outras palavras: propuseram mudangcas radicais no modo
como eles usavam e lidavam com suas linguagens artisticas.® No presente artigo pretendemos demons-
trar algumas relacoes que podem ser estabelecidas entre a filosofia de Wittgenstein em seu Zractatus e
as transformagoes que Shoenberg trouxe no campo da musica as quais culminaram na sistematizagio
da técnica dodecafonica e que influenciaram profundamente o metier dos compositores musicais até,
pelo menos, a primeira metade do século XX. De modo dialético, a filosofia de Wittgenstein pode aju-
dar a pensar as posturas éticas e reformistas presentes na obra musica de Shoenberg e também em seus
vérios escritos tedricos, assim como os trabalhos de Shoenberg podem ajudar-nos a entender a insergao
cultural da filosofia de Wittgenstein enquanto critica da linguagem.

Nota sobre Metodologia

O presente artigo é uma narrativa que se utiliza tanto de instrumentos do pensamento filoséfico
quanto da histéria cultural. As ideias expostas estdo conectadas e discutidas de modo filoséfico sobre a
vigéncia do olhar de uma concepgio histérico-cultural. Ao final tem-se o intuito de apontar modos de
se pensar o processo histérico que estd por trds (ou ao lado) dos acontecimentos que levaram ou, ao
menos, influenciaram profundamente o curso da muasica no século XX. Aqui a dialética jaz no uso da
filosofia e da histéria cultural, que mesmo que sejam pensadas como maneiras diametralmente opostas
de se pensar qualquer assunto, o autor acredita que essas disciplinas podem ser complementares ao
mesmo tempo que uma atua como moderadora de quaisquer excessos que a outra possa adotar. Se a fi-
losofia se ativer unicamente a busca de “uma verdade” a histéria cultural entra para relativizar e escla-
recer que no processo histérico tudo pode ser construgio. Ao mesmo tempo, quando os caminhos da
narrativa histérica — na tentativa de criar uma descri¢ao verossimil de entendimento do passado na sua
relagdo com o presente —, a levarem a um estilo demasiado subjetivo que serviria ao fim por negar a
prépria narrativa, a filosofia vem relembrar que é possivel que exista algo a ser investigado no paradoxo
de que a “verdade” esteja no fato de existirem “varias verdades” mas nao infinitas verdades e de que

dentro de toda a subjetividade que se constata como desconstrutora possa existir a

°A questio que se refere ao fato da

final uma sutileza de objetividade, mesmo que especulativa ao modo filoséfico, a qual | masica poder ser ou nio conside-

. d 1 rada uma forma de linguagem, ou
possa nos servir de alicerce. até que ponto mantém relagoes de

semelhanga com a linguagem serd

Sobretudo, mesmo ao usar como instrumentos centrais a filosofia e a histéria cul- | duborada na proxima secas do pre-

sente artigo.
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tural, este é um artigo sobre histéria da musica ocidental. O autor acredita que a histéria da musica nio
consiste em um aglomerado de datas, fatos, personalidades e obras importantes distribuidos em uma
concepgio de temporalidade linear. E antes uma ferramenta que tem o papel de nos ajudar a alcangar
a capacidade de pensar e compreender quais foram os processos histéricos que levaram aos fatos, obras
e personalidades que hoje sao considerados como importantes. Procedendo desse modo atua de modo
afirmativo alcangando mais complexidade nas relagdes entre musica e sociedade como acontecimentos
no tempo, ou de modo critico mostrando que determinada tradi¢io tida como central e justificada em
si mesma nao passa de um constructo sociopolitico inventado.

No campo da histéria e na historiografia pode-se dizer que muitas transformagoes ocorreram ao
longo do século XX que tiveram como objetivo multiplicar o ndimero de objetos de estudo possiveis para
a histéria enquanto ciéncia humana. Nesse processo um dos objetos de estudo que se tornou impor-
tante para a histéria cultural foi a musica, Infelizmente, em sua relagdo com a musica, existem ainda
muitos problemas, mesmo no meio académico. Assim,

(...) pode-se dizer também que, para o senso comum e para muitas institui¢des de ensino
musical, a histéria da musica erudita resume-se, ainda hoje, em narrativas biogréficas
sobre os principais compositores ocidentais, acompanhadas de descri¢oes gerais de suas

obras. (ARCAN]JO, 2008, p. 17).

Esse artigo busca abordar a histéria da musica de modo a evitar a concepgao apontada de modo

critico por Arcanjo (2008). Assim escolhemos por adotar o modo de abordagem de Schorske (1998):

“Pensar com a histéria” em um primeiro sentido (...) implica na utilizagao de elementos
do passado na construgio cultural do presente e do futuro. “Pensar com a histéria” é em
um segundo sentido relativiza o objeto, seja ele pessoal ou coletivo, de modo autorrefle-
xivo em relagdo ao fluir da temporalidade social. (SCHORSKE, 1998, p. 3, tradugio

nossa).

Linguagem e musica: Arnold Shoenberg entre Theodor Adorno
e Ludwig Wittgenstein

Adorno, musica, linguagem e composi¢ao

As artes de modo geral e a musica de modo especifico — devido ao seu cardter imaterial — tém
sido comparadas com a linguagem e mesmo descritas ou chamadas como tal. De acordo com Adorno
(2002) existem muitas semelhangas entre musica e linguagem, mas “a pessoa que tomar a musica lite-
ralmente como uma linguagem serd guiada para um caminho equivocado” (ADORNO, 2002a, p.
113). Misica no ¢ uma linguagem no sentido de significar concretamente algo e nao pode ser pensada
do mesmo modo como se pensa uma linguagem que significa o mundo. Porém, existe, segundo Adorno,
uma relagao dialética entre mdsica e linguagem. Tal relacio serd abordada em seguida.

No que diz respeito as semelhangas, linguagem e musica apresentam uma sucessao de sons articu-
lados no tempo. Tam.bém o conceito de “som” tanto na l“it,lgua.gem como na mﬁsica”é Sistema de ciftagem harmnica
um conceito expandido uma vez que em ambas o som “¢é mais do que apenas som”. ulizadana cora daandlse must

(ADORNO, 2002a, p. 113). Para Adorno, o fato dos sons na fala sao pensados como | acordes utilizada na misica popu-

lar brasileira, essa frase harmoénica

signos que pertencem a um sistema organizado e o fato que esses signos possam S€r | ficaria, nesse caso em dé maior, da
seguinte forma: C, Dm/F, G7, C.
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reorganizados e interpretados por um receptor de qualquer comunicagao seja ela falada ou escrita é cla-
ramente correlata com a concepgio do som na musica como sendo relacionado a um sistema musical
que organiza o modo como uma pessoa ou toda uma cultura compreende o fenémeno musical. Dois
exemplos de sistemas musicais seriam o tonalismo e o serialismo. A tonalidade serviria a musica como
a gramdtica serve a linguagem. Para Adorno, “a musica tem como objetivo ser uma linguagem sem in-
tenc¢do” (ADORNO, 2002a, p. 114) e todo e qualquer sentido musical que por ventura possa existir &,
em primeira instincia, apontado em diregao a prépria peca musical ou ao seu sistema de organizacio.
Existe claramente uma sintaxe musical definida em seus sistemas organizacionais mas nao um signifi-
cado objetivo. Quando um compositor cldssico inicia uma frase musical com a seguinte progressao har-
monica’ — 1, ii®, V7, I — ele estd anunciando uma progressio de acordes bem conhecida que cultural
e historicamente faz sentido para o ouvinte ocidental. Os acordes fazem sentido pois essa progressio faz
parte de um costume ou comportamento musical esperado e reconhecido. Essa determinada sequén-
cia de acordes faz parte de um repertério quase infinddvel de progressdes harmonicas dentre as quais o
compositor poderia escolher, uma vez que nem toda possibilidade sonora é permitida socialmente em
todos os tempos. Aqui a relagdo entre composi¢ao musical, material musical, cultura, histéria, lingua-
gem e sociedade se adensa.

A musica nio conhece nenhum direito natural, (...) na tentativa de reduzir a musica de
qualquer época a uma “compreensio” invaridvel, supde-se a constdncia do sujeito musi-
cal. Mas [essa pretensa constdncia do sujeito musical] estd ligada a constdncia do mate-
rial natural (...) [que segue as leis de movimento do material]. Segundo estas, nem tudo
¢ possivel em todos os tempos (...) como ocorria na época do contraponto, em que as
quintas [paralelas] estavam proibidas por serem consideradas uma regressao ao arcaico. (...)
As exigéncias impostas ao sujeito pelo material [musical] provém antes do fato de que o
préprio “material” é espirito sedimentado [no sentido hegeliano], algo socialmente pre-
formado pela consciéncia do homem. E esse espirito objetivo do material, entendido
como subjetividade primordial esquecida de sua prépria natureza, possui suas proprias
leis de movimento. Como tem a mesma origem que o processo social e como estd constante-
mente penetrado pelos vestigios deste, o que parece puro e simples automovimento do ma-
terial se desenvolve no mesmo sentido que a sociedade real, mesmo quando estas duas
esferas j4 nada sabem uma da outra e se comportam com reciproca hostilidade. Por isso a
discussdo do compositor com o material é também discussao com a sociedade. (ADORNO,

2002b, pp. 35 — 37, grifo nosso).

No caso do exemplo de progressao harménica citado acima o processo de reconhecimento dessa
determinada sequencia de acordes pelo ouvinte é relacionada a uma ideia de entendimento. Quando o
ouvinte reconhece uma progressao de acordes vérias vezes utilizada e permitida socialmente ele estd ao
mesmo tempo entendendo como o compositor construiu aquela frase harménica e a melodia sobre ela
construida. Ao entender como o compositor trabalha o ouvinte compreende o que o compositor estd di-
zendo.

No que diz respeito as diferengas existentes entre musica e linguagem, Adorno considera que “o ele-
mento de distingao é comumente tragado no fato de que na mdsica nio existem conceitos. Porém,

Se na musica nao existem conceitos, o sistema tonal, em todo caso, gerou vocdbulos: pri-
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meiro os acordes, os quais devem sempre ser usados com funcio idéntica, mesmo as j4 gas-
tas progressoes de cadéncias harménicas, que sao constituidas com frequéncia por meras
frases melddicas que reformulam a harmonia. Tais simbolos gerais tem a habilidade de se
unificarem em um determinado contexto. Eles abrem espago para uma especificagio mu-
sical, do mesmo modo como os conceitos o fazem por coisas individuais, e, assim como
na linguagem, eles sdo simultaneamente curados de seu inerente contetido abstrato.

(ADORNO, 2002a, pp. 113 —114, tradu¢io nossa).

Como dito anteriormente para Adorno (2002a) a musica é uma linguagem sem inten¢io, mas de
modo curioso o fendmeno musical nunca conseguiu se separar da linguagem de modo definitivo. E nesse
ponto que Adorno afirma que existe uma relag¢io dialética entre musica e linguagem. Se um estilo mu-
sical nao apresentar nenhum significado estariamos diante de uma confusio de estimulos sonoros que
se conectariam no tempo por meio de algum tipo de coeréncia existente na relagao entre esses sons. Por
outro lado uma musica que significasse de modo concreto algo passaria a ser codificada e se transfor-
maria em linguagem perdendo sua fung¢io como arte. (ADORNO, 2002a, p. 114).

Trés outras ideias que sdo elaboradas por adorno em seu artigo sao de importincia central para
nossa argumentacio. 1) Enquanto a masica no romantismo “correspondia diretamente ao crescimento
em importincia da necessidade de expressividade e também em semelhan¢a com a linguagem”, novos
compositores preferiam evitar qualquer correlacio entre musica e linguagem tentando produzir uma
musica “pura em si mesma’ como uma coisa-em-si kantiana. 2) Com o objetivo de se tocar musica cor-
retamente o instrumentista ou cantor tem de ser capaz de “falar” a linguagem musical. “Essa linguagem
requer que seja imitada, e ndo decodificada.” 3) Adorno identifica in vdrias partes de seu artigo a pro-
ximidade que existe em musica e l6gica: a) “A sucessao de sons ¢é relacionada a 16gica; existe um certo
e um errado.” b) “Para se diferenciar a musica de uma simples sucessio de estimulos fisicos, nds as vezes
dizemos que musica tem um sentido ou uma estrutura.” ¢) Em uma clara e definitiva maneira Adorno
associa musica e légica:

Dentro do fendmeno musical, musica e linguagem existem em um estado de tensao
mutua. A musica nio é redutivel aos sons que a compde, nem em ser uma musica para o
subjetivo. Mas tem mesmo assim, a0 menos, as seguintes caracteristicas em comum com
o conhecimento: nao pode ser completamente resolvida na dire¢ao do subjetivismo nem
na dire¢ao do objetivismo e cada um desses polos [objetivo e subjetivo] é mediado pelo
outro (...) de modo que a objetividade na musica, como esséncia de sua l6gica, é dos seus
elementos intrinsecos que sao semelhantes a linguagem, da qual tudo que é de natureza
16gica na musica é derivado. (ADORNO, 2002a, pp. 117).

Clarificagoes

1) Enquanto a musica no periodo roméntico estava interessada em expandir seus meios de ex-
pressao e em aumentar sua semelhanga com a linguagem, compositores de vanguarda preferiam
buscar um tipo de musica que era chamada de “musica pura” por nao depender, a0 menos em
teoria, de elementos extramusicais para alcangar seu valor estético. Essa ideia é relacionada com
um comportamento muito comum em virios compositores ao tentarem se afastar do estilo de
Richard Wagner que concentrava seus esforcos na tentativa de alcancar um modo de alcangar

e-hum Revista Cientifica das dreas de Histéria, Letras, Educacio e Servico Social do Centro Universitdrio
uniln so ¢ Servig 68

de Belo Horizonte, vol. 9, n.° 1, Janeiro/Julho de 2016 - www.http://revistas.unibh.br/index.php/dchla/index




—a=
- @ @-@J
Dossié: Musica, Linguagem e Sociedade.

ISBN 1984-767X

mais expressdo e objetividade na comunicagao de suas visoes subjetivas do mundo e de sua arte
utilizando como meio sua produgio artistica. Esse é um momento que foi descrito por Adorno
como uma alergia aos elementos linguisticos presentes na mdsica que eram inseparaveis do es-
tilo wagneriano. Em consequéncia, procedimentos composicionais que apareceram posterior-
mente como o lento porém constante processo de dissolugao do sistema tonal e da melodia —
talvez reconhecidamente o elemento mais expressivo da musica — em dire¢do a sua total des-
trui¢do, como por exemplo o aumento da complexidade ritmica — o que trouxe uma sensa¢io
de total incognoscibilidade —, e por fim o total abandono do uso de sons de altura definida
como no caso das pegas para percussio ou nas pegas para piano preparado de John Cage.

2) Com o objetivo de se tocar musica de maneira correta os musicos teriam de ser capazes de falar
o idioma da musica. Idioma tal que tem como caracteristica a necessidade de ser corretamente
imitado e nio decodificado. Aqui vemos um ponto importante pois o conceito de imitagao, ou
mais propriamente, o conceito de mimesis é central dentro da histéria da filosofia desde Platao.
Por um lado o processo de se aprender o fazer musical é de fato um processo imitativo. Musi-
cos aprendem a tocar imitando uns aos outros, mesmo compositores copiam ou imitam os tra-
balhos de outros compositores com o objetivo de aprender a compor. Porém ¢ importante
ressaltar que apesar de Adorno apontar que o ato de se fazer musica é imitativo e o ato da co-
municag¢o falada seria um ato de decodificacio, tanto a linguagem quanto a musica mostram
aspectos tanto de processos imitativos quanto de processos de decodificagao. A crianga aprende
a falar imitando os sons vocais realizados pelas pessoas que lhes sao préximas e relacionando
esses sons a objetos especificos, sentimentos e agdes. Por outro lado, embora o processo imita-
tivo seja central no aprendizado musical, o fendmeno musical estd repleto de cédigos, na mu-
sica ocidental observamos como exemplo a partitura musical, os gestos corporais do executante
que sdo fundamentais para a comunicag¢io de ideias musicais com os ouvintes, ou ainda os ges-
tos do maestro tanto em sua comunicagio com os musicos quanto em sua comunica¢ao com a
plateia.

3) Outro ponto fundamental ¢ o fato de Adorno identificar em vdrias passagens de seu artigo a in-
trinseca relagdo que existe entre musica e 16gica. Para Kant, a 16gica ¢ a “doutrina que estuda a
forma dos pensamentos” (KAN'T, 1996, p. 106). O conceito de forma — mesmo em periodos
nos quais essa ideia era menos importante como no periodo romantico — ocupa um lugar cen-
tral na masica ocidental. A Unica maneira de se criar uma sensagio de estrutura em uma pega
musical é seguindo-se regras 16gicas as quais providenciam ao ouvinte a possibilidade de com-
preender as ideias musicais expostas por estas se relacionarem logicamente com uma forma mu-
sical e um sistema de organizagao musical ambos socialmente estabelecidos.

Mesmo Schoenberg seguira os ideais wagnerianos em sua primeira fase composicional. Um exem-
plo é sua famosa peca Noite Transfigurada. Mas em seguida ele rompe drasticamente com o wagneria-
nismo e volta todos os seus esforgos para criar um novo tipo de musica baseado em um novo sistema.
Aqui ao observarmos a relagio entre 16gica e musica, entre musica, material musical e sociedade e entre
musica e linguagem podemos observar mais claramente as relagdes que podem ser feitas entre a filoso-
fias de Adorno e Wittgenstein por meio da musica Shoenberguiana. Wittgenstein se dedicou ao estudo

da légica da linguagem e aos problemas que uma severa critica da linguagem imporiam a filosofia. Aqui,

entdo, passamos a analisar pontos relevantes da filosofia de Wittgenstein e suas cone- |*No original “Signifying language
was actually unable to signify anyt-
hing.”
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xdes com o momento histérico no qual ele viveu.

Wittgenstein: a légica da linguagem e a linguagem da légica
Enfatizando o que foi dito no final da segao anterior, perto do fim do século XIX as relagoes entre
musica e texto e musica e significado foram levadas a extremos. O que foi iniciado com os ciclos de can-
¢oes de Schubert e Schumann teve como resultado os dramas musicais de Wagner e os poemas sinfoni-
cos de Richard Strauss. Por outro lado, enquanto a musica tentava significar com cada vez mais clareza
e precisao coisas como sentimentos, culturas, lugares e até mesmo pensamentos, as ideias ligadas a cri-
tica da linguagem e novas conquistas no campo da légica proposicional levaram a conclusoes radicais que
diziam, por exemplo, “a linguagem ¢é na verdade incapaz de significar coisa alguma.” Ou, em outras pa-
lavras a respeito da pesada critica da linguagem empreendida por Fritz Mauthner:
A linguagem é um mediador entre os homens quando eles atuam, (...) [mas] assim como
um oceano une e a0 mesmo tempo separa os continentes, também a linguagem ¢, simul-
taneamente uma ponte e uma barreira entre os homens. (...) [Pois] a linguagem nio ¢é
comum a dois homens, por que dois homens nunca receberam a mesma coisa pelas pa-
lavras. Por isso mesmo é que a linguagem ¢é essencialmente metaférica. Como tal é por sua
prépria natureza ambigua. Ninguém pode estar absolutamente certo de que entende o que

o outro estd dizendo ou de que é ele préprio entendido. (JANIK e TOULMIN, 1991, p.
142).

Pode-se imaginar como um compositor proveniente da tradi¢do do romantismo musical alemao se
sentiria desapontado ao entrar em contato com essas teorias radicais sobre a condicio da linguagem.
Todos as pecas monumentais do final do século XIX, as quais serviram como inspiragio para novos
compositores, pegas como as Operas de Wagner, as sinfonias programdticas de Mahler e os poemas sin-
fonicos de Richard Strauss, exemplificando uns poucos trabalhos, todos os citados trazem em comum
o objetivo de transmitir uma mensagem e/ou comunicar uma ideia. Seria muito frustrante para um com-
positor entrar em contato com teorias que trariam uma argumentagao suficientemente convincente
para provar que nem mesmo a linguagem ¢ capaz de significar ou descrever de modo objetivo as coisas
e suas relagoes e interagdes no mundo. Se mesmo a linguagem era incapaz de significar ou descrever o
mundo, o que se poderia pensar sobre a masica? Wittgenstein reformulou a maneira como a filosofia
lidava com a linguagem e declarou que a respeito de todos os problemas da filosofia em sua relagao
com a linguagem:

(...) a verdade dos pensamentos aqui comunicados parece-me intocdvel e definitiva. Por-
tanto, ¢ minha opinido que, no essencial, resolvi de vez os problemas. E se nio me engano
quanto a isso, o valor desse trabalho consiste, em segundo lugar, em mostrar como im-
porta pouco resolver esses problemas. (WITTGENSTEIN, 2001, p. 133, grifo no origi-
nal).

Wittgenstein acreditava que todos os problemas da filosofia eram um efeito de usos problematicos
da linguagem. A ideia da possibilidade de expressao deveria ser revisada assim como o modo como a
linguagem ¢ usada para intermediar nossa relagio com o mundo. Wittgenstein promoveu uma limpeza
metodoldgica nos excessos que a filosofia estava cometendo mais especificamente no campo da meta-
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fisica.

Ao considerarmos a musica de Wagner observamos que suas éperas tentam ser expressivas de um
modo extremo. Isso se verifica em suas orquestragdes gigantescas, em suas cenas operistica de longuis-
sima duragdo e na importincia que dava a si mesmo e a seu trabalho como compositor e ensaista.
Mesmo assim, foi e é ainda extremamente admirado e teve seus ideais seguidos até mesmo por Schoen-
berg em seu primeiro periodo composicional, como jd mencionado.

As transformagdes que Schoenberg promoveu no campo da musica no seu estilo pés-wagneriano,
tanto nas composicoes atuais livres tendo como marco seu quarteto de cordas niimero 2, escrito em
1909, até o desenvolvimento da técnica dodecafénica se coaduna com a iniciativa que Wittgenstein pro-
moveu no campo da linguagem. Schoenberg removeu os excessos em sua musica atingindo um tipo de
escrita musical mais concisa, légica e objetiva.

E um fato bem conhecido entre musicélogos, compositores e musicos interessados na musica do
século XX, que “a nogao schoenberguiana de ‘musica e ideid é um ponto central revisitado durante
toda sua carreira como compositor” (NEFF, 2006, p. 125, tradu¢io nossa). Porém ele nunca foi capaz
de formular uma explicagao definitiva sobre o que ele realmente queria dizer quando se referia a seu con-
ceito de ‘musica e ideia’. Ao tentar explicar seu pensamento ele se utilizava de comparagoes entre mu-
sica e linguagem.

Schoenberg repetidas vezes fazia comparagoes entre uma ideia expressa em palavras e uma
ideia expressa em notas musicais. Isso sugere que seu pensamento nao é derivado do pen-

samento musical tradicional ou mesmo da estética musical. E derivado, antes, da filoso-
fia da linguagem. (GOEHR, 1985, p. 65, tradugao nossa).

Mesmo sabendo-se que Schoenberg se empenhou em se distanciar da influéncia exercida pela mu-
sica wagneriana e da musica romantica como um todo, em vdrias de suas composigoes do periodo ato-
nal livre ele fez uso de textos cantados com o objetivo de manter a estrutura formal da pega coesa ou
com a intengao de expressar ideias que ndo poderiam ser expressadas objetivamente unicamente com
o uso de recursos musicais.

Concideragoes Finais

Wittgenstein se propds a encontrar uma maneira de alcangar mais objetividade no campo da lin-
guagem. Schoenberg, por sua vez, estava interessado em encontrar uma nova maneira de se fazer ma-
sica, porém ao seguir esse caminho ele acabou por alcangar um estilo musical muito mais objetivo e
conciso sem que deixasse de lado a expressividade e ele também criou meios para controlar de modo
muito mais preciso seu uso do material musical. A filosofia de Wittgenstein influenciou profundamente
o modo como a sociedade moderna lida com a ciéncia assim como Schoenberg influenciou profunda-
mente muitos compositores no século XX até ao menos a década de 1950. Esse artigo serve como uma
modesta contribui¢do em uma questao interdisciplinar profundissima. Se faz como uma primeira pin-
celada em um quadro complexo sobre o qual nio se sabe o aspecto final. Mais detalhes importantes que
poderiam abordar a relag¢io que existe entre os pensamentos de Wittgenstein e Schoenberg no campo
da ética, mesmo que correlatas com a proposta desse artigo, nio poderiam ser devidamente abordados
em um Gnico artigo, assim como muitas outras relagoes provenientes de suas experiéncias pessoais como
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cidaddos da Viena dos Habsburgos.

Finalmente, devemos concluir que a musica estd profundamente conectada com a sociedade, a cul-
tura e o tempo histdrico no qual ¢ produzida. Pode-se compreender mais o fendmeno musical pelo es-
tudo do que aconteceu nos campos da filosofia, das ciéncias exatas, da histéria cultural, da sociologia e
da critica da linguagem assim como um estudo aprofundado da musica em suas inter-relagoes formais,
harménicas, orquestrais, melddicas e contrapontisticas pode ser de grande valor para se pensar os pro-
cessos histéricos nos quais essa musica foi escrita e suas repercussoes na sociedade na qual vivemos.
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