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Abstract. The appropriation of the organism and its vital development as a
metaphor to artistic creation features an extended and documented history in
western culture. It is found in writings of creators, philosophers and art
critics, and often reveals the evaluative underlying assumptions present in
these enunciations. The present article offers a study and a critical analysis of
this metaphoric appropriation. It is structured in two main sections: the first
one presents a filter of the organicist discourse through the selection of five
central concepts: integration, emergence, economy, growth and teleology. The
second one presents critiques of the underlying assumptions of organicist
discourse in the texts of Heinrich Schenker and Carl Dalhaus. The article
demonstrates the replication of the concept in different levels of
theoretical/analytical thought, its force and relevance in actuality. Presents a
set of references for the critical study of this thematic, pointing investigative
means for future works.
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Resumo. A apropriacdo do organismo e seu desenvolvimento vital como uma
metdfora para a cria¢do artistica possui uma extensa e documentada historia
na cultura ocidental. E encontrada em escritos de diversos criadores, filésofos
e criticos de arte, revelando, em muitos casos, os pressupostos valorativos
presentes em seus discursos. O presente artigo realiza um levantamento e uma
andlise critica desta apropriacdo metaforica. E estruturado em duas secdes: a
primeira apresenta um filtro do discurso organicista por meio da selecdo de
cinco conceitos centrais: integracdo, emergéncia, economia, crescimento e
teleologia. A segunda apresenta problematizacoes sobre os pressupostos deste
discurso nos textos de Heinrich Schenker e de Carl Dalhaus. O artigo
demonstra a replicacdo do conceito em diversas camadas do pensamento
teoricol/analitico, sua vigéncia e relevincia na atualidade. Apresenta um
conjunto de referéncias para o estudo critico desta temdtica, direcionando
vieses investigativos para trabalhos futuros.
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1. Introducao

A apropriag¢do do organismo e seu desenvolvimento vital como uma metéfora para a
criacdo artistica possui uma extensa e documentada historia na cultura ocidental. E
encontrada nos escritos de diversos criadores, filosofos e criticos de arte,



principalmente no final do século XVIII e no século XIX, e permeia a construgio de
discursos até os dias atuais. Sua significativa recorréncia revela todo um idedrio
acerca dos meandros e pressupostos da criacdo e da obra artistica, apontando
caracteristicas intrinsecas a visdo de mundo do Romantismo, e oposi¢des diametrais
ao paradigma mecanicista. Na literatura musical, esta metafora adquire determinadas
caracteristicas de acordo com as particularidades do material sonoro e seus modos de
organizacao.

Observar o uso desta metdfora, em especial no campo da teoria e andlise musical,
identificando as diferentes camadas de composi¢cao dos enunciados, seus contextos e
influéncias, apresenta-se como uma espécie de arqueologia, no sentido foucaultiano'.
Nesta, o conceito de organico funciona como o eixo de observacdo que possibilita a
reflexdo acerca dos diversos pressupostos enunciados, de modo consciente ou nao,
nos discursos. E neste sentido que se pode afirmar que "[...] constelacdes da
linguagem como esta em torno da figura do organismo tendem a formar e controlar as
observacdes dos analistas que a usam" (Solie 1980, 147). Estas constelagdes
demonstram que o discurso analitico ndo é composto apenas de descricdes objetivas,
mas também de valores estéticos que podem ser deduzidos por meio da andlise dos
conceitos que os moldam. A linguagem apresenta-se assim "ndo como meramente
reflexiva, mas também constitutiva da nossa consciéncia" (ibid.), demonstrando como
e em que grau as visdes de mundo e seus vocabuldrios sdo indissocidveis do
entendimento e da valoragao do objeto artistico.

A partir destas consideracdes, o presente artigo é realizado em duas secdes: a
primeira apresenta um levantamento dos conceitos centrais presentes no discurso
organicista. A segunda apresenta problematizagdes sobre os pressupostos do
discurso organicista nas falas de Heinrich Schenker e de Carl Dahlhaus.

2 Conceitos centrais do organicismo

A metédfora organicista € estabelecida segundo uma rede de oposi¢des, tendo como
nucleo a distincdo entre o natural e o artificial. Esta rede reflete valores arraigados na
ideologia do romantismo, tais como a figura do gé€nio, a no¢do de espontaneidade e
ingenuidade artistica, a defesa da universalidade do juizo estético, dentre outros.
Segundo Meyer:

"0 orgénico é associado com a genialidade e a inspiracdo, em oposi¢do ao
artesanato e ao cdlculo; com espontaneidade e liberdade, em oposi¢do a
deliberacdo e as regras restritivas; com inocéncia e ingenuidade, em
oposi¢do a ilusdo astuciosa; com beleza e bondade naturais em oposi¢do ao
gosto cultivado e costumes artificiais; e com relagdes e significados que
independem do contexto, em oposi¢do aquelas que dependem [...]."(Meyer
1989, 191)

De modo mais especifico, o organicismo pode ser identificado segundo cinco
conceitos centrais: integracdo, emergéncia, economia, crescimento e teleologia. E
definido como um paradigma que entende a obra como "um sistema de elementos
materiais e ideais organizados e inter-relacionados como se seus componentes, por

" A arqueologia foucaultiana volta-se para "o estudo das interpretacdes, apropriacdes, criacdes e
regulacdes do conhecimento por parte das sociedades em determinados momentos histdricos,
possibilitando a formagao de atos de fala enunciativos ou elocutérios que estariam contidos no interior
das formagdes discursivas orientadas por um regime de verdade" (Dolinsky 2011, 373).



for¢a de uma lei natural, interagissem fisiologicamente" (Freitas 2012, 65). Em outras
palavras, a variedade dos elementos adquire o cardter de uma unidade organica, na
medida em que a funcdo de todas as partes parece convergir de modo holistico para a
formagdo do todo. A integracdo entre os materiais - tanto a quantidade de materiais
integrados quanto o grau de integracdo entre as partes - ¢ uma tarefa artistica
relacionada a nog¢do de equilibrio entre as qualidades individuais das partes e sua
fidelidade ao todo. Esta relacdo envolve a no¢do de unidade na variedade, mas
também a ideia de reconciliagdo entre as partes contrastantes. Neste sentido, a
integracdo ndo propde apenas uma similaridade entre os materiais, mas a capacidade

de unificacdo entre objetos e estados de espirito antagénicos.

A integracdo torna-se um dos critérios de distincdo entre uma unidade orgéanica e
um aglomerado inorgéanico, e um dos mais arraigados critérios da valoragdo artistica
no organicismo.

"A diferenca entre um corpo inorgédnico e um organico reside nisto: no
primeiro o todo ndo é mais que a colecdo das partes ou fendmenos
individuais ... enquanto no segundo, o todo € tudo, e as partes ndo sdo
nada." (Osbourne apud Solie 1985, 150)

A integracdo possibilita que o todo da obra seja qualitativamente diferenciado da
soma de suas partes constituintes. A obra possui assim um cardter emergente: na
medida em que adquire a caracteristica organica, propriedades genuinamente novas,
que ndo estdo presentes em nenhuma das partes, podem ser identificadas. Mas que
propriedades seriam estas? O que poderia emergir de uma obra de arte? Para
responder estas perguntas a concepcdo organicista dialogard com os principios do
vitalismo: a corrente que compreende organismos vivos como fundamentalmente
diferenciados de entidades inanimadas por conterem elementos ndo fisicos ou serem
governados por principios proprios.

Atribui-se assim, na ideologia romantica, uma espécie de subjetividade ao objeto
artistico, uma certa aura que compreende o encontro com a obra de arte "mais como
um encontro entre dois sujeitos do que como a experiéncia de um objeto" (Korsyn
1993, 90). Segundo Korsyn, a subjetivacdo da obra estd ligada a uma necessidade de
reestabelecer experiéncias do sagrado em uma sociedade secularizada. A arte torna-se
assim um reduto social do conceito de alma, um espaco da "secularizacao do sagrado,

[da] transformagdo da experiéncia da devog¢do em termos aceitdveis para a cultura
secular" (ibid.).

A crenca de uma autonomia da vida interna da obra € um dos atributos do
organicismo que permite o afastamento da imagem mecanicista - da imagem de um
artesdo que justapde e sobrepde partes em uma engrenagem. A emergéncia garante a
no¢dao de que algo resiste ao processo analitico, e que este seria incapaz de se
apropriar da dindmica vital da obra, assim como a "divisdo de um corpo em coragao,
cérebro, nervos, musculos etc. transforma um ser vivo em um caddver"” (Benedetto
apud Solie 1980, 150). O que emerge, portanto, resulta do processo de dar vida aos
materiais da natureza, permitindo que eles passem pelos estados vitais de crescimento,
vida e morte. Nas palavras de Schenker:

"A estrutura fundamental [Ursatz] nos mostra como o acorde da natureza
torna-se vivo por meio do poder vital natural. Mas o poder primal deste

? Esta perspectiva chega a ganhar um cardter alquimico na afirmacéo de Heinrich Schenker: "a busca
por uma nova forma musical € busca por um homunculo" (apud Solie 1980, 151).



estabelecido movimento deve crescer e viver sua propria e completa vida:
o impeto de vida que ambiciona completar-se com o poder da natureza."
(Schenker apud Solie 1980, 155)

Essa associa¢do com o vitalismo € sustentada pela mitificacdao do trabalho artistico.
A metdfora organicista funciona neste sentido como um duplo da figura do génio,
que, comportando-se como o criador divino, concede uma espécie de autonomia ao
conjunto de materiais artisticos. Ou ainda, € conduzido, "como um sonambulo", pela
"superior for¢a da verdade - ou da natureza, como for - [que] trabalha
misteriosamente por trds de sua consciéncia, guiando sua caneta, sem se importar nem
um pouco se o alegre artista queria por si proprio fazer a coisa certa ou nao"
(Schenker apud Pastille 1980, 33).

Em outras palavras, o génio € aquele que tem a capacidade de, por meio de si, de
modo consciente ou ndo, permitir que a propria natureza fale. A obra, comportando-se
como um organismo, € tida como uma entidade que, despertada e conduzida pelo
impulso de seu criador, desenvolve-se e cresce de acordo com as leis naturais. A
figura do génio confunde-se com a da prépria natureza (ou com uma determinada
projecdo do que € a natureza), na qual os desenvolvimentos e as metamorfoses sao
regidos por um sentido de necessidade bioldgica, determinada e inevitavel segundo as
predisposicoes da matéria. Assim, nesta visdo de mundo, a composicdo pode ser
entendida como o processo que torna aparente caracteristicas imanentes da matéria
que se encontram em estado oculto, ou, em uma roupagem mais bioldgica, o processo
que faz expressar fenotipicamente as informacdes genéticas contidas nas células. E é
esta a caracteristica, como se pode observar no discurso schenkeriano, que permite
distinguir o trabalho do génio:

"Os musicos sdo distinguidos entre aqueles que criam a partir do nivel
profundo, portanto do espago tonal [Tonraum] - os génios; e aqueles que
operam no nivel da superficie - os ndo génios, que devem entdo compor
completamente em sucessdo, assim como ouvem e leem em sucessdo"
(Schenker apud Pastille 1984, 155)

O conceito de economia ganha um grande destaque nesta visdo de mundo. O
génio opera a partir do nivel profundo, do plano estrutural que permite que a
pluralidade de texturas, motivos e movimentos seja unificada. Esta visao identifica o
trabalho artistico com procedimentos simples e elegantes, no qual a multiplicidade é
tida como uma manifestacio do wuno’, de modo similar ao comportamento
supostamente caracteristico da natureza.

Assim, na ideologia do romantismo o ornamento € considerado como um capricho
arbitrario por nado resultar do desdobramento interno, do processo germinal do
organismo. Nao fazendo parte da estrutura profunda, € visto como algo que nao
provoca alteracOes significativas no desenvolvimento do material, podendo ser
descartado ou substituido. E tratado como um processo aditivo, em oposicio ao
movimento centrifugo, de dentro para fora, como o encontrado no desenvolvimento
de uma semente.

Em andlise musical, a economia torna-se o filtro pelo qual o processo analitico serd
realizado. Segundo Levy (1987), em muitos casos, analisar uma musica torna-se

? A relacdio miltiplo/uno na teoria schenkeriana é analisada por Cohn (1992) segundo o didlogo de dois
paradigmas: o do conflito construtivo e o da unidade pura. O primeiro entende o conflito dialético entre
o material musical e a estrutura tonal. O segundo a no¢do de desdobramento composicional a partir da
unidade estrutural. Ambos estdo presentes no discurso schenkeriano e em sua posterior replicacao.



sindbnimo de comprimir os materiais em um nucleo, de conectar o emaranhado
temdtico a um pilar harmdnico ou ideia motivica geradora. Neste sentido, "a
presumida 'demonstragdo' da unidade organica é também uma demonstragdo de uma
economia subjacente e oculta [...]. Quanto mais os criticos conseguem revelar ou
demonstrar a economia [...] melhor deve ser a qualidade do trabalho" (id., 8). Cria-se,
assim, uma situagdo em que a beleza da prolixidade, da heterogeneidade e da
aleatoriedade ndo é permitida nem valorada.

Neste processo analitico, a exclusdo do supérfluo prossegue pelas diversas
camadas do objeto até alcangar o nucleo, a parte irredutivel. Para tal, desenvolve-se a
nog¢ao de um principio que possa ser aplicado de modo inalterdvel em todos os niveis
da estrutura, assim como a composi¢do seguiria um principio unificado de
desdobramento do espaco tonal ou da célula motivica geradora. A economia como um
critério de valoragdo se dd em um sistema que permite estabelecer fungcoes principais
e derivadas em cada um dos niveis do objeto artistico de acordo com algum principio
condutor. Desenvolve-se, assim, a no¢do de profundidade estrutural, em que "os
eventos de superficie devem ser conceituados como localizados nos limites de uma
estrutura gerativa e hierdrquica" (Flink 1999, 105).

A depreciacdo do ornamento na estética romantica demonstra, portanto, uma
crenca em uma verdade subjacente, ofuscada pelas relacdes e manifestacdes de
superficie. O trabalho do analista torna-se, entdo, o de um revelador dos principios
ocultos, "compardvel ao de tedlogos ou videntes interpretando as mensagens
divinamente inspiradas do criador divino" (Meyer 1989, 195).

"O principio oculto, ao invés de ser compreendido como hipétese
proviséria do fendomeno de fato apreendido, tornou-se o que era real,
enquanto as visdes e os sons dos sons eram aparéncias - manifestacdes
superficiais de um principio mais fundamental. Sob esse ponto de vista, o
organicismo € o Platonismo com revestimento bioldgico." (Meyer 1989,
195)

O ideal de uma economia artistica dialoga com o processo de crescimento, na
medida em que este resulta do desenvolvimento de uma Unica semente geradora. O
pensamento organicista toma aqui a forma de uma sinédoque, considerando a parte
individual como um microcosmo e um paradigma do todo.

A imagem do crescimento seminal pode ser identificada tanto em um pilar
harmoénico quanto a partir do motivo gerador. Neste sentido é possivel distinguir,
mais concretamente, duas aplicacdes do pensamento organicista: a harmodnica e a
motivica.! Na aplicacdo harmonica do pensamento organicista, a obra cresce a partir
do desdobramento das fungdes tonais principais em regides tonais subordinadas.
Neste processo, a unidade organica resulta da fidelidade a estrutura, ou seja, do grau
de conectividade dos acordes em uma cadeia hierarquica. Na aplicacdo motivica do
organicismo, a obra cresce a partir da replicacdo da célula motivica original em
diversas instancias derivadas, podendo estas serem encontradas em diversos locais da
peca e desempenhando fungdes variadas. Neste processo, a unidade organica resulta
da identidade compartilhada entre as diversas formas presentes na peca.

O crescimento € compreendido como um contrapeso em relacdo a unidade,
estabelecendo deste modo duas forcas polares opostas que se atraem e repelem

* Solie (1980) identifica, reciprocamente, nas ideias de Heinrich Schenker e Rudolph Reti estas duas
vertentes. Freitas (2012) identifica, reciprocamente, nas ideias de Heinrich Schenker e Arnold
Schoenberg.



mutuamente. De um lado, a for¢ca centrifuga do crescimento que impulsiona o
organismo a se expandir de dentro para fora, propiciando a geracao de formas; de
outro, a forca centripeta da unidade, que comporta o impeto geracional em formas
individualizadas. Esta imagem é construida por Goethe, uma das figuras mais
influentes na ideologia romantica, por meio do conceito de metamorfose:

"A ideia de metamorfose € um presente extremamente honravel, mas é ao
mesmo tempo extremamente perigosa, pois conduz a auséncia de forma,
destroi o saber, o dissolve. E semelhante a0 movimento centrifugo e se
perderia no infinito se a ele ndo fosse atribuido um contrapeso: quero dizer
o instinto de especificacdo, a tenaz capacidade de persistir daquilo que
chegou a ser realidade; Um movimento centripeto que permite que nenhum
elemento externo possa prejudicar seu interior mais profundo" (Goethe
apud Martinez 2008: 23)

Um outro critério que garante a unidade organica é o sentido de ordenagdo
necessdria e feleologica entre as partes, garantida pela nao aleatoriedade e pelo nexo
causal na disposicdo dos elementos. A obra musical segue o principio no qual "todos
os acontecimentos se devem suceder em conexdo tal que, uma vez suprimido ou
deslocado um deles, também se confunda ou mude a ordem do todo. Pois ndo faz
parte de um todo o que, quer seja quer ndo seja, nao altera esse todo" (Aristoteles
apud Freitas 2012, 66). A teleologia proporciona a sensacdo (ou ilusdo) de que o
desenvolvimento dos eventos musicais segue uma sequéncia necessdria,
insubstituivel, que estaria predeterminada pela disposicao harmonico/motivica inicial.
Baseia-se, assim, na conviccdo de que ndo seria possivel produzir uma conexao
musical 16gica por meio de manipulagdo de excertos de obras diversas. Ou seja, na
convic¢ao de que o nexo causal resulta da germinacao de ideias singulares e de que a
singularidade da obra resulta de processos e elementos insubstituiveis.

3. Problematizacoes da metafora organicista

Em 1984, William Pastille publicou um artigo intitulado "Heinrich Schenker, anti-
organicist"’, no qual comenta o artigo do inicio da carreira do musicélogo austriaco
Heinrich Schenker (1868-1935), intitulado "Der Geist der musikalischen Technik"®
(1895, doravante "Geist..."). O artigo de Pastille gerou uma interessante cadeia de
comentérios (ver Keiler 1989; Korsyn 1993; Cook 2007) debrucando-se sobre a
surpreendente posicdo de Schenker, um dos mais reconhecidos difusores do
pensamento organicista, sobre a ndo adequagdo da prépria metafora organicista ao
pensamento e a percep¢cao musical. O artigo de Pastille pretendeu demonstrar como as
objecdes ao organicismo realizadas em "Geist..." foram resolvidas pelo préprio autor
em obras posteriores, principalmente em Harmonielehre (1906), quando suas ideias
acerca das camadas estruturais ja haviam sido melhor desenvolvidas - o que Pastille
denomina como a trajetéria de um autor anti-organicista para o arqui-organicista.

Pretende-se retomar, entretanto, no presente artigo, os dois questionamentos
principais realizados em "Geist...", associando-os com o0s questionamentos de
pensadores mais recentes. Este levantamento € realizado ndo meramente com o intuito
de opor-se a utilizagdo da metdfora, mas tem em vista uma complexificacdo de seus
contornos conceituais. E, além disso, promove as perguntas: serd que as respostas

> "Heinrich Schenker, anti-organicista"
¢ O espirito da técnica musical



realizadas posteriormente por Schenker, solucionaram as questdes por ele préprio
levantadas em "Geist..."? O desenvolvimento de sua concep¢do de camadas
estruturais € suficiente para substituir o discurso artificialista por um discurso
organicista, e para a total ado¢do da figura do génio (palavra que ndo aparece uma
Unica vez em "Geist...")? Quais as condi¢des do universo discursivo e de seu regime
paradigmadtico de verdade foram alteradas para uma transformacdo tdao radical no
direcionamento ideoldgico dos enunciados?

O primeiro questionamento realizado em "Geist..." diz respeito a relacio com a
valoragdo. A denominacdo de uma peca musical como organica estd sempre
relacionada com a atribuicdo de um valor positivo do juizo estético. Mas por que
razdo, pergunta-se o autor, uma pec¢a considerada ruim ndo pode ser organica?
Segundo Schenker, a prépria formulacdo da questao ja responde parte da pergunta. Se
a musica considerada de qualidade € necessariamente organica "entdo fica claro que
noés transferimos nosso prazer, ao qual indicamos com o termo orgénico, ao contetido
que proporciona este prazer" (apud Pastille 1980, 36). Segundo este questionamento,
o termo funciona como um conceito vazio, aplicivel em qualquer contexto ao qual se
sente prazer, sem implicar necessariamente alguma caracteristica identificadvel, mas
apenas uma projecao subjetiva por parte do ouvinte. Schenker aponta aqui para o uso
do termo sem implicacdo direta na avaliagcdo de conceitos relativos a estruturacao
musical e, deste modo, para a sua dependéncia do juizo estético.

O segundo questionamento diz respeito a relacdo de causalidade em trés aspectos
musicais: a constru¢do melddica, a proporcionalidade das partes e a sequéncia de
estados de espirito. De acordo com o Schenker de "Geist...", a constru¢ao melddica
possui sempre uma multiplicidade de possibilidades sequenciais, de modo que nunca
se poderia dizer que apenas um resultado final estaria predeterminado pelas
caracteristicas do material. Os estudos de rascunhos dos compositores seriam a prova
de que a escolha das partes componentes de uma sequéncia melddica € eventual e
resultante de escolhas subjetivas. Estas escolhas s@o realizadas pelo compositor em
meio ao mosaico de possibilidades gerados no processo de manipulacdo do material
(na geracdo do que se poderia denominar como uma topologia do campo motivico). A
decisao final sobre a estrutura melddica "obscurece os outros materiais que ele teve de
separar [...] e revela apenas aquilo que mais lhe agradou" (ibid.). A imagem do
compositor como um sonambulo, guiado pelas necessidades da natureza tonal, é,
assim, substituida pela de um construtor de conteido, que "extrai de sua imaginacao
similaridades e contrastes variados, dos quais ele eventualmente realiza a melhor
escolha"(ibid.).

A questdo da proporcionalidade entre as partes ganha um tratamento similar. O
autor afirma que, embora haja uma aparéncia de légica e organicidade no resultado
final, o arranjo entre as partes, com suas dimensdes e intensidades, é fruto da
disposicdo pessoal do compositor, com sua "intensa determinac¢do de convencer [...]
passando clandestinamente estes arranjos para o ouvinte insuspeito" (ibid.). A
aceitagdo destas proporcoes pelo ouvinte, carecendo de um principio légico, € "tdo
relativa e subjetiva como o arranjo do compositor" (ibid.).

Quanto aos estados de espirito de uma musica, ndo se pode comparar com a
"causalidade inerente as vicissitudes da vida, [que] direciona e determina seus estados
de espirito"(ibid.). A sequéncia de estados musicais, sendo fruto de um procedimento
artificial, ndo possui nenhuma necessidade interna. O conflito causado por temas com
estados de espirito contrastantes poderia ser substituido, sem que a ilusdo de
causalidade fosse perdida. Neste sentido, Schenker questiona: "Nao acho sensato



assumir que o estado B sucedeu o estado A organicamente simplesmente porque de
fato sucedeu em algum ponto"(ibid.).

Subjacente a estes argumentos reside uma desconfianca em relagdo ao nexo causal
em musica. A técnica composicional é retratada como um ilusionismo, no qual a
sensa¢do de organicidade emerge como uma simples tendéncia cognitiva. Na visdo de
Schenker, o musicélogo, para compreender a arte musical com objetividade, deve
estar atento para ndo se deixar enganar por estes "dispositivos da artificialidade" (id.,
35).

No entanto, o ceticismo expressado em "Geist..." ndo procura reduzir a musica a
mera incoeréncia, levando-a a uma situacdo de aporia sem soluc¢do. E um ceticismo
que, segundo Korsyn, "toma consciéncia de que a unidade é sempre relativa e
provisdria; que obras de arte ocultam, mas ndo transcendem o artificio; e que nao
podem atingir a espécie de necessidade natural que o pensamento organicista
demanda da arte" (1993, 102).

A ponderacdo em relacdo a metdfora organicista também ¢é realizada por Cahl
Dahlhaus em seu artigo "o que é variacdo progressiva?" (1990). Aqui, o autor discute
uma das categorias centrais do pensamento shoenberguiano, que poderia ser definida
tanto como uma "técnica composicional tanto quanto como um estilo de apresentacao
ou o desenvolvimento de uma ideia musical" (id., 128). A variac@o progressiva, uma
categoria do pensamento musical intrinsecamente conectada aos postulados
organicistas, é relacionada ao desenvolvimento de temas, formas bdsicas e ideias
sendo replicadas de modo integrado e com consequéncias teleoldgicas para formar o
todo de uma peca musical, assim como o desenvolvimento de uma Unica semente é
suficiente para formar estruturas organicas complexas. Diferencia-se portanto da
técnica que apresenta "repeticdes variadas meramente locais que ndao possuem
consequéncias de desenvolvimento" (Haimo 1997, 351).

Em suas consideracdes finais, o autor apresenta argumentos em relacdo a
apropriacdo, sob um viés organicista, desta categoria. Primeiramente, questiona o
carater derivacional no processo analitico, com a pratica de conectar em uma estrutura
hierdrquica os diversos motivos de uma peca. Sua argumentacdo lembra a de
Schenker: "O processo no qual um segundo motivo € derivado de um primeiro, € um
terceiro do segundo, ndo implica necessariamente que o terceiro ainda estd conectado
com o primeiro por meio de uma caracteristica comum" (op. cit., 132). Ou seja, o
processo de variacdo nao percorre necessariamente uma légica de hierarquia
aninhada, passivel de rastreamento a um ancestral comum. Neste processo, 0 motivo
derivado pode apresentar caracteristicas préprias, ndao rastredveis ao motivo
origindrio, gerando assim um novo eixo de igual importancia na disposi¢ao estrutural.
E neste sentido que o autor afirma que, "mesmo sendo possivel sentir uma unidade
derivacional, ndo € sempre possivel falar de uma substancia uniforme como postulado
pelo conceito de desenvolvimento que faz lembrar o crescimento de uma semente"
(ibid.).

O autor aponta também que a técnica de variacdo progressiva "ndo se aplica ao
processo oposto no qual motivos heterogéneos crescem subsequentemente juntos". Ou
seja, que a pratica de apresentar motivos sem similaridades substanciais entre si, e
posteriormente estabelecer pontos de conexdo, nao pode ser contemplada pela visao
gerativa do processo criativo’. Neste sentido, alguns processos compositivos seriam

"Esta pratica exemplifica um dos tipos de construcio ndo valorados pelo idedrio organicista, mais
especificamente em relagdo aos postulados de economia e integracao.



melhor representados como uma rede rizomdtica®, com seus diversos eixos de
desenvolvimento interconectados em pontos diversos, do que como uma estrutura
arbdrea, na qual todas as derivagdes se manifestariam a partir de uma dnica raiz.

De acordo com estas consideracdes, Dahlhaus compreende a categoria da variagdo
progressiva como uma unidade dialética. Nesta, "a palavra variacdo denota (em uma
certa extensdo) aspectos tangiveis da técnica composicional; a palavra
desenvolvimento, por contraste - uma palavra que Schoenberg equiparou a
'crescimento’ - denota uma forma de interpretacdo estética" (id., 133). Uma unidade
dialética composta, portanto, por duas categorias que se influenciam mutuamente: que
se expressa tanto através do "desenvolvimento de uma forma bdsica como o 'germe'
de uma obra", representada na palavra desenvolvimento, quanto na "férmula de um
sistema de conexdes entre formas inter-relacionadas" (ibid.), representada na palavra
variago.

O autor conclui:

"O conceito de enteléquia - o processo de desenvolvimento orientado em
dire¢do a um fim - e a noc¢do de espaco musical no qual todas as formas e
relagdes motivicas que servem para apresentar a ideia sdo coletados
conjuntamente em uma simultaneidade imagindria: estes dois conceitos,
mesmo que contradigam ou paregcam contradizer um ao outro, eram de
modo similar elementos constitutivos do pensamento musical de
Schoenberg." (Dahlhaus 1990, 133)

Em sua andlise, Dahlhaus associa, portanto, aos conceitos centrais da metéafora
organicista, o aspecto artificial do pensamento e da percep¢cao musical, apresentando
como um dos eixos desta unidade dialética a dimensao que denominou como espaco
musical. Esta dimensao pode ser compreendida como o fopos em que se realizard o
processo de triagem, manipulagdo e experimentacdo do material musical; como o
espaco que permite a realizacio de uma taxonomia intensiva das possibilidades
derivacionais do material musical, operando assim, por meio do plano gréfico, uma
topologia de campo do aglomerado motivico. Aglomerado este que, somente apos a
realizagcdo das operagdes de transformacdo e o processo de montagem proporcionara a
ilusdo teleoldgica almejada pela idedrio organicista.

4. Conclusao

O imagindrio do organico € replicado em diversas camadas do discurso musical,
proporcionando metaforas para diversos aspectos da andlise e da teoria musical.
Segundo Meyer, o organicismo foi "crucial para a histéria da musica, pois forneceu as
metéforas centrais da estética romantica. Sua influéncia foi tdo profunda que tem
durado [...] ao longo do século XX ndo sé em manifestacdes da alta cultura (apud
Freitas 2012, 77).

O levantamento realizado no presente artigo, apresentou um conjunto de
referéncias para o estudo critico desta tematica, tanto no que se refere a definicdo do
conceito quanto a problematizacio de seus alcances. Espera-se que o aprofundamento
da metdfora implique em uma maior consciéncia em sua utilizacio em trabalhos

8O conceito de rizoma (DELEUZE e GUATTARI, 1995) propde uma apropriacdo alternativa das
imagens orgénicas, dialogando com uma perspectiva anti-estruturalista. Em uma de suas definicoes, é
compreendido como algo "que ndo comeg¢a nem conclui", "estranho a qualquer ideia de eixo genético
ou estrutura profunda" (id.: 29).



analiticos e artisticos, tanto para aqueles que utilizam a metdfora como um afirmacao
de suas visdes de mundo, quanto para aqueles que se pretendem, sistematicamente ou
ndo, a nega-la.
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