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Erros de diagnéstico na arte e na vida:
Wozzeck no consultério do Doutor'
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1. A relagio de comunicagio entre o médico e o paciente
2. A relagiio de comunicagio entre o musico e o ouvinte
3. O poeta ¢ um fingidor...

4. O cinone ¢ o juizo de valor estético

5. O novo canone do Regietheater ¢ a recepgio de Wozzeck
6. Da doxa 3 institucionalizagio da anomia

7. Do erro ético ao erro estético

Osocial é o comunicativo, ou, por outras palavras, aquilo
que entendemos por sociedade ndo existe sem comu-
nicagdo. Por sua vez, a comunicagio, enquanto operagio social,
produz sentido ou significagdo. O que nos leva para o registo da
semantica, onde se coloca a questdo do erro. Os trés niveis
(comunicagdo, producio de sentido, semintica) sdo comuns 2a
qualquer «campo» ou «subsistema» social que consideremos,
mesmo que sejam aparentemente entre si tdo incomensuraveis

1 Versdo remodelada e ampliada de uma intervencdo intitulada Entre o juizo de
ciéncia e 0 juizo de valor: 0 erro na teoria e na pratica musicais, apresentada numa mesa
redonda sobre o erro, organizada pela Sociedade de Ciéncias Médicas de Lisboa e
realizada na sua sede no dia 14 de Margo de 2002. Da mesa também faziam parte
os Profs. Doutores Jorge Soares e Anténio de Meneses Cordeiro, com intervengdes
respectivamente intituladas Erro médico — Novos tempos, outros paradigmas e O erro
médico e 0 Direito. Com o titulo definitivo, este texto serviu de base a duas
conferéncias: uma proferida a 12 de Abril de 2002, no ambito do Encontro Anual
da Associagio Portuguesa dos Professores de Filosofia, realizado em Matosinhos; e
outra proferida a 16 de Abril de 2002, na Universidade de Aveiro, no 4mbito do 52
Festival Internacional de Misica de Aveiro.
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como o da medicina e o da musica — cuja aproximacio é aqui suscitada
pela quarta cena do primeiro acto da épera Wozzeck de Alban Berg.
Bourdieu fala de «campos»: o campo da medicina, o campo da musica,
nos quais se geram interacgdes ou préticas sociocomunicativas especificas
com reflexos na apropriacido de «capital simbdlico» e no exercicio do
«poder simbélico».” Luhmann fala de «sistemas» ou «subsistemas» que
emergiram evolucionariamente da crescente complexidade das sociedades
humanas, respondendo a uma necessidade de especializagdo funcional: é
essa especializacdo funcional, geradora de relagdes de comunicacio e de
seménticas especificas, que, nesta outra perspectiva, diferencia, entre si, a
Medicina e a Miusica, enquanto «subsistemas» que, a0 mesmo tempo,
apresentam caracteristicas constitutivas semelhantes, como a autonomia, a
auto-referencialidade, a clausura operativa ¢ — o que ¢ mais controverso —
a autopoiesis.’

1. A relagio de comunicagio entre 0 médico e o paciente

Que haver, pois, de comum ou de diferente, quanto 2 questdo do erro,
nos dois «campos» ou «subsistemas funcionais»? Ao tentar fazé-lo,
gostaria de comegar por recordar a referida cena de Wozzeck, épera
baseada em libreto do préprio compositor, a partir dos fragmentos duma
peca de teatro projectada, cem anos antes, por Georg Biichner, médico de
profissio, doutor em medicina e docente de medicina em Zurique. A cena
passa-se no consultério de um médico. O paciente ¢ Wozzeck, um

soldado raso. Eis alguns passos do didlogo (a partir do original de
Biichner):

O Médico — Que quer isto dizer, Wozzeck? Isso é que é ter
palavra? Ai, ai, ail

Wozzeck - Que quer dizer, Sr. Doutor?

O Meédico = Eu bem te vi, no outro dia! Estavas outra vez a urinar,
na rua, como um cdo. E para isso que te dou todos os dias trés
céntimos? Que maldade, Wozzeck! O mundo estd mal, cada vez

pior! Oh!

2 Para uma introdugfio 4 teoria dos campos € 2 nogio de poder simbélico, cf. BOURDIEU (1989).
3 Cf LUHMANN (1995). Sobre o conceito de autopoiesis cf. ainda VIEIRA DE CARVALHO (1996;
2000).
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Wozzeck — Mas, Sr. Doutor, quando a Natureza vem a qualquer
um!

O Médico — A Natureza vem, a natureza vem! Superstigio!
Abomindavel supersticio! Entdo eu nio provei jd que o musculus
comstrictor vesicae estd sujeito & vontade? A Natureza! Wozzeck, o
ser humano € livre. No ser humano, a individualidade transfigura-
se em liberdade. Nao ser capaz de segurar a bexiga!... Comeste o
teu grao? Nada senfio grio, nada senfo leguminosas, fixa bem isto!
Para a semana comegamos com a dieta de carneiro. Estamos a
assistir a uma revolucio na ciéncia: albumina, gorduras, hidratos de
carbono e até anidrido de 6xido aldeido. Mas tu voltaste a urinar...
Ni3o, eu nio me irrito, a irritagio nio é saudivel, nem cientifical
Estou perfeitamente calmo! O meu pulso mantém as 60 pulsacdes
normais...

(...)

Wozzeck — Sr. Doutor, ao meio-dia, quando o sol estd a pino e
parece que o mundo se vai incendiar, j4 uma voz terrivel falou
comigo.

Doutor — Wozzeck, tu tens uma aberratiol

Wozzeck — Os cogumelos! J4 viu os anéis que os cogumelos fazem
na terra? Linhas circulares, figuras... quem pudesse 1¢-las!

Doutor — Wozzeck, vais parar a0 manicémio. Tens uma bela ideia
fixa, uma deliciosa aberratio, mentalis partialis, da segunda espécie!
Muito bem constituida! Wozzeck, mereces um aumento! ...Comer
feijdes, depois carneiro, ndo urinar, fazer a barba ao capitio e,
entretanto, cultivar a ideia fixa! Oh, a minha teoria! Oh, a minha
fama! Vou ser imortal! Imortal! Imortal! Imortal! Wozzeck, agora
deixa-me ver-te a lingual

Nesta cena caricatural estdo reunidos dois dos protagonistas principais
da comunica¢io no campo ou no sistema da medicina: o médico e o
doente. Na relacdo de comunicagdo que entre eles se estabelece nio
contam somente as palavras, mas também outros elementos produtores de

4 Tradugio minha a partir de Woyxeck, cf. Werke und Briefz de BUCHNER (1980: 167s.).
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sentido, que cabe sobretudo ao médico descodificar. H3, é certo, o medium
da linguagem falada, mas as palavras do doente, mesmo quando
organizadas num discurso gramaticalmente correcto, podem valer para o
médico, ndo tanto pelo que designam como signos convencionais que séo
(«sinto palpitagdes», «tenho uma dor nas costas»), mas mais pelo
significado que adquirem noutro medium, onde ja nio reina o primado dos
signos convencionais (representaciio por substitui¢io), mas sim o dos
sintomas, situagdo em que uma parte indicia algo que afecta o todo
(representagéo pars pro tofo) ou onde o que hd de relevante na
comunicagio se cinge as alteragdes objectivas dos estados do medium
(representagdo por transformagdo).

. «Os cogumelos! J4 viu os anéis que os cogumelos fazem na terra?
Linhas circulares, figuras... quem pudesse 1é-las!» — Estas palavras de
Wozzeck podiam, noutro sistema de comunicagio da vida real, ser tidas
por um discurso poético, ou simplesmente, por uma «boa descrigio»’ de
um facto ou processo da natureza. E, enquanto texto teatral, para ser
declamado perante um publico, serdo, naturalmente, objecto de diferentes
interpretacdes (dos leitores, dos encenadores, dos actores, dos
espectadores, dos estudiosos da literatura ou do teatro...). No entanto, no
consultério médico, valem como sinfoma de uma mente alienada: o
sistema (o contexto da comunicagdo) condiciona a perspectiva em que se
coloca o interlocutor, as estratégias de descodificagdo e a semantica da
interac¢do. Outros sintomas, noutro medium, no mesmo contexto, podem
ser, por exemplo, os que resultam da observacgio visual do paciente:
«Wozzeck, agora deixa-me ver-te a lingual»... Ou ainda os que decorrem
do exame da urina, cuja andlise comparativa ao longo de um certo periodo
de tempo parece ter sido inviabilizada pelo descaso de Wozzeck, ao
liberté-la na rua, em vez de a recolher e entregar ao médico. E aqui que se
torna mais evidente o momento da descodificacido de sintomas de
transformagio. Enquanto analista de um fluido proveniente de um
determinado organismo, o médico lida com categorias quimicas e limita-
se, antes de mais, a verificar as alteracdes sofridas pelo medium (o fluido)

5 Conceito tomado a FERNANDO GIL (2000: 269ss.) no seu estudo sobre a descrigdo — estudo aqui
referido sem outra pretensdo que nio seja a de emprestar rigor ao termo, distinguindo-o de
explicagio, a qual Wozzeck deixa em aberto: «quem pudesse 1&-lasl». Contudo, j4 nfo na
perspectiva intra-ficcional, mas sim na de um leitor da peca, qualificar as palavras de Wozzeck
como uma «boa descrigio» é entrar no dominio das «proposi¢des explicativas», ou seja, da
«conjectura», como se infere da distingfio entre descrigdo e explicagio, segundo o referido estudo.
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do ponto de vista dessas categorias. No caso de uma observagio periédica
como aquela a que se sujeita Wozzeck, o médico estd em condicdes de
desenhar uma curva dessas alteracdes e de a relacionar com as diferentes
dietas recomendadas ao paciente. Isto é, o organismo de Wozzeck, em si,
deixa de pertencer ao horizonte das estratégias de descodificagio: é
remetido para a fungio de black box ou caixa preta, que transforma inputs
quimicos em outputs quimicos. S6 estes contam. Ou, por outras palavras:
os estados da fonte de informagio relevantes (o organismo de Wozzeck) s6
interessam na exacta medida em que sio totalmente aborvidos pelo
medium e nio, desde logo, como indicios de outros estados da fonze que
tenham ainda de ser inferidos (a partir dos estados do medium).

Em todos estes planos de comunicagio pode haver erro quanto 2
estratégia de descodificacdo utilizada. Por exemplo, tratando-se de signos
convencionais como os da linguagem falada, o Doutor podia ter-se
enganado, ao classificar a justificacio de Wozzeck «Quando a natureza
vem a qualquer um» de «supersticio» — quase como se estivesse a discutir
com um colega as rela¢des «objectivas» entre ciéncia e natureza — em vez
de procurar averiguar, através de uma inquiri¢do mais circunstanciada, se
tal ndo seria, por hipétese, sinfoma de incontinéncia urindria. Por outro
lado, quando Wozzeck se refere aos cogumelos, o erro do Doutor podia
consistir — numa relagfio simétrica da anterior — em tomar por sinfoma de
uma patologia (aberratio) o que nio era senfio, afinal, um discurso
coerente e autorizado, formulado por quem se treinara na observacio
empirica da natureza e informava o seu interlocutor dos resultados dessa
observagio. Num caso, o especialista era o Doutor, que demonstrara as
relacbes entre o musculus constrictor vesicae € a vontade; no outro, o
especialista era Wozzeck, que observara minuciosamente os «anéis que os
cogumelos fazem na terra» e procurava decifra-los.

Finalmente, o Doutor podia ainda cometer erros na andlise da urina:
enganar-se na classifica¢io de certos elementos quimicos, ou na
identificacio das mudancas neles verificadas, ou ainda na caracteriza¢io
das relagdes entre as composicdes quimicas respectivamente da dieta e do
fluido — tudo erros que ocorrem no plano da descodificacio de sinfomas de
transformagio. ]a para ndo falar da possibilidade de erro quanto ao nexo
pressuposto entre um determinado medium e uma determinada fonte de
informagio (caso da troca de frascos contendo os fluidos respectivamente
de diversos pacientes)...
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2. A relagio de comunicacio entre 0 musico e o ouvinte

No «campo» ou «subsistema» da musica e na situa¢do sociocomu-
nicativa que lhe é mais tipica — a da relagio entre o musico e o ouvinte —
vamos reencontrar, no fundo, estas mesmas categorias, embora certamente
com especificidades que resultam da sua aplicagio noutro contexto
funcional. Comum 2 musica e & medicina é, porém, desde logo, a
primazia dos sintomas sobre os signos convencionais, enquanto nas situacdes
de linguagem falada do quotidiano a relagio é a inversa. Assim, para o
convite que foi dirigido ao #rio que constitui esta mesa,® o critério
determinante nio foi, certamente, o da voz dos oradores — o do seu
timbre, ou o da sua tessitura — mas jd o seria, naturalmente, se se tratasse
de um recital de canto por Pavarotti, Carreras ¢ Domingo. A diferenca
tem uma tal relevincia social que ndo hd, nem houve, decerto, no mundo,
orador algum, por muito eloquente que fosse, capaz de rivalizar em cachet
ou nivel de remuneragéio com as «goelas de ouro» dos trés tenores... Para
além do treino que as educou, certo ¢ que, sem a matéria-prima que lhes
confere uma inconfundivel individualidade acustica, essas vozes jamais
teriam permitido aos seus portadores que eles se apropriassem, no seu
«campo», de uma tal soma de capizal simbilico, que se traduz também em
capital econémico. E este nivel da descodificagio de sinfomas de
transformagdo que estd em jogo quando distinguimos a voz de Pavarotti da
de Placido Domingo, ou a voz de Amdlia da de Edite Piaff. Ou quando
distinguimos o timbre dos instrumentos e avaliamos o seu compor-
tamento acdstico numa sala ou em qualquer outro espago escolhido para a
performance. Voltando a cena que decorre no consultério do Doutor (agora
enquanto momento de um especticulo musico-teatral representado
perante um publico), a descodificacdo de sintomas de transformacio pode
colocar-se para o espectador e ouvinte quando este procura identificar, por
exemplo, o instrumento que estd na origem de um determinado evento
sonoro ou — tratando-se de uma transmissdo radiofénica — o cantor que
interpreta o papel de Wozzeck. O erro ocorre se, por exemplo, o ouvinte
confundir o timbre da celesta com o do tridngulo ou o do xilofone — no
momento em que o médico verifica, com o relégio na mio, as suas
préprias pulsacdes — ou se se tomar a voz do baritono pela voz do baixo...

6 Referéncia aos trés participantes na mesa-redonda organizada pela Sociedade de Ciéncias
Meédicas.
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Em ambos os casos, nio se trata de inferir estados da fonte de informacéo
a partir dos estados do medium, mas sim simplesmente de observar as
transformacdes verificadas no medium e classifici-las (neste caso, na base
de um conhecimento empirico).

O exemplo da celesta serve para passarmos a um segundo nivel: o da
descodificagdo de sintomas pars pro foro. E aqui podiamos introduzir uma
distingdo entre sintomas expressivos e sintomas confextuais — ambos de
mais simples e segura descodificagio quando se trata de musica ligada a
um texto e, para além disso, 2 representacgio teatral. Permitam-me que
descreva os eventos sonoros registados em dois momentos da mesma
cena. Primeiro, ha um accelerando no tempo musical acompanhado de um
glissando ascendente, vertiginoso, da harpa e de uma variagdo dinamica
(um crescendo) que explode num fortissimo, acentuado pelo tam-tam ou
gong e pela terceira trompa, 2 qual o compositor perscreve trés fff com a
campanula ao alto: é o momento de fria do Doutor (compassos 516-
517). Logo depois, porém, o tempo musical desacelera subitamente: passa
da seminima a cerca de 100 (ou mesmo 120) para 63-66 e depois
exactamente para 60 seminimas equivalentes as 60 pulsagdes por minuto.
Ao mesmo tempo, a dindmica diminui para piano ou pianissimo, per-
mitindo que s6 a celesta se destaque em mezzoforte: é o momento de
autocontrolo do Doutor. Assim interpretados, estes eventos sonoros
tornam-se sintomas expressivos da disposicdo intima de uma personagem.
Simultaneamente, a situagido em que a cena se desenrola permite-nos
também interpretar as tercinas da celesta (numa relagio de duragio de
dois para um — seminima / colcheia) como didstoles e sistoles, isto é, como
sintoma contextual da medi¢do de pulsacdes por um médico (compassos
518-522).

Onde se coloca aqui a questdo do erro, do ponto de vista do ouvinte ou
espectador? Em primeiro lugar, no plano da eventual omissio deste tipo
de estratégia de descodificagio. O ouvinte pode ter identificado
correctamente a celesta, a trompa, a harpa, pode ter tomado nota de
outros sintomas de transformagdo como o accelerando ou o crescendo e a
sibita mudanga de tempo e de dindmica — mas ndo ter feito qualquer
inferéncia que conferisse a tais eventos sonoros o estatuto de sintomas
expressivos ou contextuais. Este tipo de erro por omissio nio serd grave na
musica, mas jd o serd na medicina. Pressupde, no ouvinte, uma especia-
lizagdo em ouvir que, quando ausente, talvez pudesse ser comparada ao
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erro por omissio a que estard exposto um médico de clinica geral por
comparag¢io com um especialista: ambos verificam determinados sinais
apresentados pelo doente mas, por hipétese, s6 este Gltimo os integra
correctamente no quadro clinico de uma certa patologia. Ou inver-
samente: 0 ouvinte pode até ser musico profissional e, devido 4 especia-
lizagdo aquirida num determinado tipo de audigdo, que implica uma
atitude de concentragio no detalhe técnico, deixar que lhe escapem certas
dimensdes seminticas a que o ouvinte comum ¢ mais sensivel. Na
medicina, podia servir de exemplo, voltando 4 cena do Doutor com
Wozzeck, uma situagiio em que aquele fosse psiquiatra e, notando embora
certos sinais que bastariam a um clinico geral experiente para formular um

diagnéstico, ndo os interpretasse como sintomas de qualquer doenga.
3. O poeta é um fingidor...

Ao falar, nestas situagdes de comunicacio musical, de sintomas
expressivos e contextuais, abstrai provisoriamente do facto de elas
ocorrerem no quadro de uma relagdo entre artista e publico. Em rigor,
porém, tais categorias sé se aplicam em situagdes sociocomunicativas da
vida real: uma coisa é o musico tocar em privado e, pelo que ja
conhecemos dele, poder inferir-se daquilo que toca ou da forma como
toca a sua disposi¢do intima naquele momento; ou ainda poder inferir-se
da musica tocada, daquela forma e com aquelas vozes e/ou instrumentos,
um ritual de luto, de poder, de guerra, de festa, de trabalho, ou quaisquer
outros contextos ou situagdes socioculturais. Outra coisa é transporem-se
para um palco ou para um podium essas situagdes. Fernando Pessoa ajuda-
nos a compreender o alcance da transformagio que entdo se opera:

O poeta é um fingidor
Finge tdo completamente
Que chega a fingir que é dor
A dor que deveras sente.

Ou seja, os sintomas expressivos e contextuais transformam-se em
signos convencionais. A sua convencionalizagdo como signos ocorre
precisamente quando eles passam da situagdo real para a situagio ficcional:
isto ¢, quando se separam ou autonomizam da situagio real e esta adquire
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o valor de mero referente. A convencionaliza¢io comeca desde logo no
trabalho do compositor: assim, no exemplo das manifestacdes de furia e
de autocontrolo do Doutor, trata-se de encontrar equivalentes musicais
para comportamentos tipicos observados no quotidiano (elevar a voz, falar
mais depressa ou simplesmente gesticular, por um lado; serenar, falar
baixo e pausadamente, sem gesticular, por outro). Caberd, por sua vez, ao
ouvinte comparar a sua experiéncia do quotidiano com esses eventos
musicais e ser capaz de descodificd-los como frones respectivamente de
firia ou de autocontrolo. A vigilancia dos sentidos, exercitada empi-
ricamente, bastard para identificar nos tracos musicais, enquanto sigzos
convencionais, elementos andlogos a certos tragos do quotidiano que nos
sdo familiares como sintomas expressivos ou até processos da natureza. Por
outro lado, o conhecimento da génese de um signo convencional (a partir
de um contexto sociocultural a que esteve ou esté ligado originariamente)
torna-se indispensdvel para permitir a sua descodificagio, enquanto tal, e
restabelecer o nexo remissivo para esse contexto: é o caso da intervencio
da celesta, na referida cena do Wozzeck, se a interpretarmos agora como
signo convencional do acto médico de medir a pulsagio com o auxilio de
um cronémetro. Dir-se-ia, pois, que, neste plano, a musica lida, tal como
a linguagem falada, com unidades de significagio e referentes. O erro
ocorre, ou por via de uma escuta que reduz a musica a objecto sonoro,
dessemantizando-a — o tal erro por omissio, que é o mais vulgar — ou que
nio estd suficientemente informada quanto a génese do signo conven-
cional.

Colocado na posicio de fingidor no palco, a actuagio do musico gera
uma ambiguidade, nomeadamente na reproducio de signos convencionais
andlogos a sintomas expressivos do quotidiano, que nos leva a atribuir-lhe
emogdes que ndo sdo as dele, mas sim as da personagem ou do trecho
musical que executa (por sua vez, fingidas pelo compositor). Entramos
entfio no dominio de classificagdes como, por exemplo, a de «cerebral» ou
a de «emotivo», aplicadas a tal ou tal artista, seja ele compositor ou
intérprete. Mas nunca saberemos, a nio ser por testemunhos directos ou
indirectos, por vezes bem documentados (no caso dos compositores) ou
mais raramente disponiveis (no caso dos intérpretes), se o que foi lancado
4 pauta ou tocado em publico é dor fingida deveras sentida (isto &, signo
convencional que volta a ser sintoma expressivo). Grandes serdo, pois, as
probabilidades de erro se procurarmos inferir da pauta ou da performance.
os sentimentos, emogdes ou experiéncias espirituais realmente experi-
mentadas pelo artista.
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4. O canone e o juizo de valor estético

Mais frequente e seguro ¢, porém, encontrar na musica a marca de
uma personalidade, de uma individualidade artistica. N3o se trata, pois, de
indagar disposi¢des intimas ou remissdes mais ou menos explicitas para o
«mundo vivido», mas antes de identificar faculdades e destrezas que
distinguem um compositor de outro compositor, um intérprete de outro
intérprete. Quando me referi a individualidade acistica das vozes de
Pavarotti, Carreras e Domingo, ignorei outras dimensdes que tornam
estes artistas inconfundiveis e que tém a ver, precisamente, com o serem
portadores de determinadas faculdades e destrezas. Quando identifica essas
vozes, o procedimento do ouvinte é holistico: a individualidade acustica
torna-se indestringdvel dessas faculdades e destrezas e é o todo que se nos
impde intuitivamente. O «grdo da voz» pode até ndo ser tio determinante
como a técnica e o «estilo». Assim como (tratando-se de um instru-
mentista) a sonoridade obtida nfio é insepardvel da forma como cultiva
uma determinada atitude interpretativa e se distingue através dela.

Havera erro na descodificacio de faculdades e destrezas, nio somente
quando se toma um artista por outro, mas também, e sobretudo, quando
se aplica a uma técnica ou a um estilo uma norma ou um cénone que nio
¢ o adequado. Seria o caso de julgar as interpretacdes de Amdlia pelo
canone da dpera, ou as da Callas pelo cinone do fado. Mas, pode haver
mudancas de cinone mesmo dentro da épera, como exemplo de um
género musical em permanente transformacfio no espago e no tempo. A
moda, hoje consagrada, do contratenor para o repertério barroco —
tentando recuperar modernamente o efeito outrora obtido pela castragéo
antes da puberdade (supremo ideal do artificio, do ndo-natural, na arte
barroca) — revoga o cinone em que o «d6 de peito» era o critério dltimo
para avaliar das faculdades e destrezas do artista: «Ali é que se via a for¢a
dos tenores!» — como diria o conselheiro Acdcio. Mas o cdnone do «dé de
peito» (que vale ouro para Pavarotti, Carreras e Domingo, para além de
ser prova insofismavel da sua, deles, respectiva virilidade, como convém
aos heréis roménticos apaixonados que lhes cabe encarnar) ja revogara,
por sua vez, o cdnone que revogara o cinone dos castratti: pois que, em
1767, na sua recusa do canto barroco, a que opunha um canto natural, Jean-
Jacques Rousseau jé exigia o desaparecimento do cantor na personagem e
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condenava o be/ canto como um fim em si.” No entanto, uns cem anos
depois, o0 que contava para o conselheiro Acicio, espectador tipico do S.
Carlos, era o cantor e ndo a personagem. E, mais cem anos decorridos, hd
quem troque de bom grado o teatro pelos estidios para celebrar os trés
tenores e as suas vozes... Consoante os cinones, assim 0s erros: erro por
ndo se ser artificial, erro por nfo se ser natural, erro por néo se representar
a personagem, erro por se cantar em falsete, etc., etc. O conflito entre
cidnones pode dar-se até na mesma récita e dividir os espectadores: como
numa célebre Aida de Verdi, na Deutsche Oper em Berlim-Ocidental
(salvo erro, em 1983), em que Pavarotti fazia uma magnifica exibicio de
bel canto (inclusive, sem duvida, nas suas componentes expressivas), mas
nio era nada convincente no papel de Radames, enquanto Fischer-
Dieskau, for¢cando polemicamente a nota da autenticidade dramitica na
sua composicio de Amonasro, provocava murmurios de protesto de largos
sectores da plateia, surpresos com aquela quase antecipagio de canto falado
(Sprechgesang) schonberguiano. Inversamente, seria um erro pretender
aplicar o canone verdiano aos intérpretes do Wozzeck de Alban Berg. De
resto, € a persisténcia de um cinone, impondo-se a outro — ainda apenas
emergente, mas nio dominante — que explica a dificuldade em aceitar o
novo na musica: quem tem o cdnone verdiano ou wagneriano na cabeca e
nos ouvidos pode chegar ao ponto de desenvolver sentimentos de repulsa
ao ser confrontado com o cénone expressionista. E, mais uma vez, os
porta-vozes da posi¢do mais radicalmente conservadora sio, nio raro, os
especialistas, os musicélogos encartados, as autoridades na matéria. Foi o
que aconteceu em Lisboa, quando da estreia do Wozzeck, no S. Carlos, em
1959. Sabendo do risco que corria por ter incluido a obra na temporada
oficial, o director do teatro pediu a Jodo de Freitas Branco que dissesse
umas palavras, a boca de cena, antes de subir o pano. Mas, se a inter-
vencdo de Jodo de Freitas Branco obteve, como era alids de esperar, o
efeito pedagégico desejado na atitude dos espectadores — levando-os, pelo
menos, a nio hostilizar com escdndalo a obra —, j4 o mesmo nio
aconteceu relativamente a alguns dos seus colegas de oficio. Por exemplo,
Mirio de Sampayo Ribeiro, sem davida um music6logo respeitado, mas
cujo idedrio integralista ndo lhe permitia admitir, sendo como dege-
nerescéncias, as mudancas que haviam ocorrido no mundo desde meados
do século XVIII, diagnosticou na épera de Alban Berg o mal que o

7 Sobre esta controvérsia cf. VIEIRA DE CARVALHO (1993b).
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Doutor diagnosticara em Wozzeck: aberratio. Na sua crénica publicada no
Ocidente (Abril de 1959), chamou-lhe «verdadeira obra-prima de
aberracdo musical»... Outro cronista, o do Didrio Popular, reconhecia, por
sua vez, que aquela musica nio era de todo adequada ao piblico do S.
Carlos, o qual — cito — «gosta de cantar mentalmente as ‘4rias’ conhecidas
de Verdi, de Puccini...». Assim, de uma forma implicita, mas pertinente,
punha-se em evidéncia o conflito que estava em causa entre, por um lado,
o cinone da Spera como be/ canto e, por outro, o cinone da épera como
teatro, e onde residia o erro, respectivamente para uns e para outros...°*

5. O novo canone do Regietheater e a recepgiio do Wozzeck

A prépria trama dramitica da obra levantou entfo fortes objecgdes. O
critico do Didrio Popular achava o argumento «de baixo nivel,
desagraddvel, imoral, mesmo revoltante», com «personagens labricos,
apaticos ou tarados». E para o publico do S. Carlos ou alguns dos seus
sectores esse parecia ser um obsticulo ainda maior 4 assimilagio da obra
do que a novidade musical. Tanto mais que, além do resumo do
argumento, inserido no programa, circulava no teatro a traducio de
Natélia Correia do contetdo integral do libreto, numa edi¢fio de Luis
Pacheco. Distribuido pelos arrumadores, com autorizagio prévia do
director do teatro, que nio o lera, logo provocou a indignagio de um
grupo de espectadores, chocados com as obscenidades que liam e que nfo
sabiam estarem a ser ditas no palco... em alemdo. Dai a pronta contra-
ordem de proibir a sua venda. Ou seja: também nesse plano o Wozzeck se
subtraia ao cinone da 6pera em S. Carlos. Uma versio cantada em
portugués nio teria sido permitida. Isso reconduz-nos a tradigio histérica
do teatro de 6pera como teatro da «esfera publica representativa», nas
cortes do despotismo esclarecido, tradicdo sem duvida recuperada por
Salazar com a sua defini¢do do S. Carlos como «sala de visitas de
Portugal» (no 4mbito do seu programa de radical «refeudalizagio da esfera
publica», como diria Habermas), mas posta em causa, desde meados do
século XVIII, pela opinido publica emergente da «esfera publica
burguesa», que propugnava uma Gpera & Ja portée de tout le monde e onde

8  Em geral sobre a mudanga de sistemas sociocomunicativos na 6pera, cf. VIEIRA DE CARVALHO
(1995a; 1995b). Sobre a recepgiio do Wozzeck em Lisboa, em 1959, cf. em especial VIEIRA DE
CARVALHO (1993a: 237-242; 1999a: 300-305).
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fossem representadas — tal como no teatro — franches de vie, na expressio
de Diderot. Mesmo na Alemanha, onde a deslocagio da 6pera da esfera
piiblica representativa para a esfera piiblica burguesa ja se concretizara desde
a viragem para o século XIX, algo permanecera da antiga hierarquia, que
ndo permitia equiparar inteiramente a épera ao Schauspie/ ou teatro
declamado. Eis o que explica as dificuldades experimentadas por Alban
Berg em fazer aceitar o libreto do Wazzeck pela Opera Estatal de Berlim,
quando da sua estreia em 1925. Embora conseguisse impor o texto tal
como o extraira dos fragmentos de Biichner, um ponto houve, porém —
precisamente relativo a cena do Doutor com Wozzeck — em que teve de
fazer uma concessio: substituir a palavra pissen, que era o termo de caldo
sinénimo de urinar (considerado impréprio para consumo numa sala com
as tradi¢des da Opera Unten den Linden, fundada por Frederico IT da
Prassia em 1740), por outra palavra menos agressiva para os ilustres
ouvidos da assisténcia. Alban Berg escolheu entdo a palavra Aisten, que
significa zossir. Desse modo, evitou um erro de prosédia, porque escolheu
uma palavra exactamente com o mesmo nimero de silabas ¢ a2 mesma
acentuagio daquela que originalmente tinha posto em musica. Mas ndo
evitou um erro de dramaturgia, dado que a interdi¢do de fossir na rua,
imposta a Wozzeck, mesmo vinda de um médico com tragos de
caricatura, ndo podia fazer sentido — sobretudo, no contexto da frase a que
pertence: «tossir na rua como um cdo» (e, por isso, Natilia Correia traduz
por «tosse de cio»).

Contudo, entre 1925 e 1980 muita coisa mudou na Europa, também
no campo da 6pera. Nomeadamente a partir da Alemanha (ou, se
quisermos, das antigas duas Alemanhas, que mantinham um intenso
intercAmbio artistico nesta drea) irradiou um pouco para toda a Europa do
pés-guerra o novo Regietheater, de que também se comegou a falar em
Portugal nos anos quarenta mas sem qualquer eco institucional. O
encenador emergia ai como a instdncia hermenéutica suprema da obra,
acima do préprio director musical, pois que era na base da sua leitura da
partitura que nascia a concepgdo do espectdculo, envolvendo nio sé as
decisdes quanto 4 cenografia, os figurinos, a marca¢io, mas também
quanto 2 distribuicio das personagens pelos actores-cantores, quanto 2
realizagio vocal-cénica e até quanto a certas dimensdes mais estritamente
do dominio de competéncia do maestro, como, por exemplo, os tempos, o
sublinhar de certos tragos da orquestragfio ou o balancgo entre o volume
sonoro das vozes e o da orquestra. Este novo cinone do Regietheater —
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ainda hoje pouco familiar ao publico do S. Carlos — gerou um movimento
de incessante redescoberta do repertério, fazendo surgir a nova luz obras
bem conhecidas, revelando-as em novas facetas, recriando-as assu-
midamente, de encenagio para encenagio, segundo o principio de que o
centro de gravidade da produgdo de sentido de um texto (ou, neste caso, de
uma partitura) nio estd no seu autor, mas sim nos seus diferentes leitores
ou intérpretes, em diferentes épocas e contextos. Do mito de uma
interpretacio auzéntica, fechada, que buscasse 2 verdade Unica e imutével
contida na obra, passou-se, com legitimacdes filos6ficas colhidas em
Gadamer e na viragem linguistica de Wittgenstein, para a tranquila
assunc¢io de que qualquer obra é inesgotavelmente plural quanto as
perspectivas sob as quais se deixa observar e reconstruir.” Ndo admira, por
isso, que o Regietheater tenha aberto o caminho, na épera, a um tipo de
intervenc¢iio no fexfo que havia muito constituia uma prerrogativa dos
encenadores do teatro declamado. A versio considerada definitiva, legada
pelo autor, deixou de ser considerada inalterdvel, e foi precisamente no
quadro deste novo cénone que as encenagdes do Wozzeck, pelo menos
desde o inicio da década de 80, comegaram a problematizar, por exemplo,
a incongruéncia da interdi¢do de zossir, na cena do Doutor com Wozzeck.
Assim, na encenagio de Joachim Herz para a Opera de Dresden em 1984
(com o japonés Iroshi Wackasugi na direcgio musical), restaurou-se a
palavra de caldo pissen e substituiu-se mais adiante a palavra Zwerchfell
(diafragma) por Schliefmuskel (muisculo constritor). O mesmo  tipo de
intervencio foi adoptado na encenagio de Alfred Drese para a Opera de
Viena em 1986, com direc¢io musical de Claudio Abbado — encenagio na
qual, alids, é mostrada a recolha da urina de Wozzeck para andlise. Tal ¢,
de resto, o que torna particularmente penosa a legendagem da RTD,
quando da retransmissdo da épera, pela mesma altura: as legendas
repetem a palavra fossir, enquanto na imagem se vé o Doutor com o
recipiente da urina na mio. O erro ndo resultou aqui, evidentemente, da
subsisténcia em Portugal de um tipo de censura como o imposto em 1925
pelo cdnone sociocomunicativo entdo vigente em Berlim, mas tio
somente do facto de o responsével pela produgio desconhecer as
alteragdes introduzidas no texto e nio ter sido suficientemente atento para
se questionar sobre a evidente contradi¢fo entre a versio impressa do
libreto em circulagio e a acgfo representada no palco. Ou seja, em dltima
andlise, por desfasamento relativamente ao cinone do Regietheater ou,
num sentido mais lato, da épera como teatro.

9 Parauma discussio mais aprofundada da questio cf. VIEIRA DE CARVALHO (1998).
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6. Da doxa a institucionaliza¢io da anomia

O canone estd sempre ligado a um discurso que o legitima e, na base
do qual, se faz a destringa entre o correcto e o erréneo. Na musica, tal
como na medicina, esse discurso legitimador ou doxa atravessa os
diferentes subsistemas ou subcampos menores em que se subdivide o
campo ou subsistema social mais abrangente. Tomei inicialmente como
paradigma a relagdo médico-doente, pondo-a em paralelo com a relagio
musico-ouvinte, mas entretanto derivei para outras relacdes
sociocomunicativas no campo musical, incidindo nomeadamente na
produgio, na recepgdo, na critica. A doxa manifesta-se em todas essas
institui¢des, mas, tal como na medicina, tem particular relevo na academia
— tanto no plano da formacio artistica, mais voltada para a pratica
musical, como no plano da formagio cientifica (histérico-critica ou
estética), mais voltada para a teoria musical. Se aceitarmos com
Luhmann, a distingdo entre cddigo e programa, dir-se-4 que a doxa de que
fala Bourdieu se manifesta através do programa que, em cada momento,
permite legitimar/rejeitar como belo/ndo-belo um determinado evento
sonoro (tratando-se do cddigo da musica) ou como curativa/néo-curativa
ou paliativa/nio-paliativa uma determinada intervengdo ou prescrigio
(tratando-se do cddigo da medicina). Segundo Luhmann, a partir do
momento histérico-evoluciondrio em que o sistema se autonomiza, o
c6digo estabiliza numa oposi¢do bindria tipificada entre o valorado
positivamente e o valorado negativamente. No caso da misica, a
especializa¢io funcional daquela como sistema artistico seria caracterizada
pela institucionalizagio origindria desse cédigo (belo/nio-belv), ainda que
diferentes programas, resultantes de diferentes doxas, pudessem
confrontar-se historicamente ou até mesmo coexistir em conflito. Mesmo
quando o belo como ideal artistico é negado em favor do verdadeiro, ou do
moral ou do politico, isso implicaria em wltima anélise apenas uma
alteracdo do programa, e nio do cddigo, dado que a prépria auto-
referencialidade do sistema artistico se reconduziria necessariamente — por
exemplo, através do binémio apreciativo comseguido/ndio-conseguido — ao
cédigo belo/nio-belo. Por detrds do confronto entre Pavarotti e Fischer-
Dieskau, na Aida de Berlim, estaria, pois, um conflito entre programas e
doxas quanto aos critérios do belo. Assim como a recontextualizagdo
politica da obra na encenagio — sempre tdo cara ao encenador Gétz

191




192

REVISTA PORTUGUESA DE MUSICOLOGIA

Friedrich — ndo invalidaria de modo algum a sua reconducio a um juizo
de valor estético. Dai, pois, a inevitabilidade do convivio, na musica —
como certamente também na medicina —, de orfodoxos € heterodoxos,
posicdes reversiveis, consoante o discurso legitimador hegeménico que
cada qual invoca em tal ou tal contexto.

A doxa gera-se, pois, na musica, quer a partir das obras e da praxis de
execugdo para os discursos legitimadores, quer a partir destes para aquelas,
numa interac¢io recursiva em que participam todos os protagonistas do
campo ou todas as operagdes do subsistema. O que sobreleva aqui é — na
expressido de Kaden' — a sinfonizagio de comportamentos: o pormo-nos de
acordo, por exemplo, quanto as qualidades dir-se-ia estruturais de um
objecto sonoro, tais como o género, a forma, a tonalidade, o tempo, o ritmo,
a trama motivico-tematica, a harmonia, etc. O nivel preliminar é, pois, o
de descrever e classificar/qualificar — ou seja, formular juizos de ciéncia.
Quando se passa para outro nivel, o da apreciacio do observado segundo
as «normas supremas do belo» como ainda postulava Guido Adler (1885),
entramos na esfera dos juizos de valor, na base dos quais se delimita a
fronteira entre o permitido e o néo permitido. A antiga disciplina de
Composic¢iao nos Conservatdrios tinha justamente essa funcio normativa,
que deveria garantir a reprodugio do delo na musica. A doxa manifestava-
se através de juizos de ciéncia que se reconduziam a juizos de valor, e
inversamente. A andlise retrospectiva das obras que se tornaram paradi-
gmiticas do delo em musica veio, porém, demonstrar que estas se furtam 2
aplica¢io das normas académicas ensinadas aos compositores. Bach,
Haydn, Mozart ou Beethoven, todos eles cometeram erros condenados
pela doxa musical das suas épocas.” Wagner comecou a desfazer a ordem
tonal, talvez por procurar explord-la até aos limites. Debussy e Schénberg
proclamaram abertamente a anomia, ou, por outras palavras, o principio
de que as unicas regras que um compositor deve respeitar sio aquelas que
ele préprio intui, no processo de criagdo. Tanto nos escritos de Debussy
como nos de Schénberg (neste caso, do periodo anterior a 1912) se recusa
um sistema pré-dado no qual a obra devesse subsumir-se. Em arte, deixa
de se acreditar entdo num sistema tedrico totalizante legitimador do gesto
do artista. A obra é que gera a teoria, e ndo inversamente — eis o postulado
fundador da modernidade artistica, na viragem para o século XX.

10 Cf. KADEN (1984), do qual se tomam, em geral, as categorias da teoria da comunicagio aqui
utilizadas.
11 Veja, por exemplo, quanto 3s regras da Harmonia, DIETER DE LA MOTTE (1976).
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Nesse momento histérico de institucionalizagio da anomia (a expressio
¢ de Bourdieu), a cena do Doutor com Wozzeck assume, a meu ver, um
significado muito particular, que tem passado despercebido. Do ponto de
vista da forma musical, consiste numa Passacaglia ou numa Chaconne com
21 variacBes, cujo tema é exposto no clarinete, imediatamente antes de
subir o pano. Trata-se, porém, de um tema dodecafénico, isto é, consti-
tuido por uma série ou sequéncia de doze sons de alturas diferentes —
portanto, todas as alturas possiveis da escala cromdtica. No contexto da
obra, que tende para a atonalidade (no sentido da superagio do antigo
sistema tonal que culminara na tradi¢io cldsssico-roméntica), é o unico
momento em que o compositor usa uma série dodecafénica. Mas pode
colocar-se a questdo: porqué uma série dodecafénica? A resposta parece
ser simples dentro de uma tradigio histérico-musicolégica que lida
sobretudo com a evolugio de linguagens e estilos: como Schénberg,
mestre de Alban Berg, estava entio a desenvolver um sistema de
composicdo com doze alturas, é natural que o discipulo acabasse por
chegar a uma série dodecafénica, num gesto de aproximagio intuitivo a
essa nova técnica. Haveria, pois, aqui um sinal da convergéncia entre
mestre e discipulo. Uma indagacfo atenta a substincia dramatirgica, leva-
me, porém, a questionar tal explicacio, pelas seguintes razdes:

a) o unico momento da obra em que aparece uma série ou um tema
dodecafénicos é precisamente a cena do Doutor com Wozzeck;

b) logo na sua primeira exposi¢do, o tema apresenta uma configuracio
nitidamente caricatural;

c) é repetido 21 vezes, na forma de variagdes;

d) o préprio Alban Berg afirmou pretender assinalar desse modo,
musicalmente, a ideia fixa — ndo a do doente, mas sim a do médico: a
ideia fixa da teoria que o tornaria imortal.”

Por isso, eu vejo nesta cena, ndo apenas a caricatura do paradigma da
ciéncia moderna mas também a caricatura do que sobreviveu desse
paradigma em certa arte moderna.

12 Cf. BERG (1929: 278): «Com razio, variagdes: ou nio se tratasse de um Unico e mesmo tema, da
mesma ideia fixa do médico, que também se reflecte 14 onde o Wozzeck — torturado por ele e por
essas fixas ideias — toma a palavra» (Mit Recht Varintionen: handelt sich doch um ein und dasselbe
Thema, um dieselbe fixe Idee des Arztes, die ja auch dort, wo der von ihm und diesen fixen Ideen
gepeinigten Wozzeck das Wort ergreift, seinen Widerhall finde?).
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7. Do erro ético ao erro estético

Na verdade — e permitam-me o paréntesis —, o filésofo alemio
Wolfgang Welsch defende, num texto ji de 1990, que a filosofia pés-
moderna nasceu do espirito da arte moderna.” Desse modo, pde em
evidéncia que o conceito de pés-modernismo tem menos a ver com uma
época do que com uma atitude intelectual e que as mudangas diacronicas de
paradigma na filosofia, na ciéncia e na arte podem apresentar-se também
como constantes sincrnicas que se contrapdem transversalmente. Isso
significa: em primeiro lugar, que, assim como a filosofia pds-moderna terd
nascido do espirito da arte moderna, assim também poderd haver uma
arte, ora dita moderna, ora dita pés-moderna, nascida do espirito da
filosofia ou da ciéncia modernas; e, em segundo lugar, que é preciso rever o
préprio conceito de arte moderna, que normalmente é dado como
adquirido e onde cabe tudo quanto h4 de mais dispar.

A 6pera Wozzeck de Alban Berg vale, sem duvida, como exemplo do
paradigma de arte moderna a que ja me referi acima e que se ajusta a teoria
de Welsch — isto ¢, que estd em sintonia com a feoria pds-moderna na
ciéncia e na filosofia —, dado que a coeréncia interna da obra, as
qualidades que nos permitem considerd-la como conseguida, nio resultam
da sua conformidade a um sistema preexistente, antes sio geradas ex novo
a partir de fragmentos e materiais heterogéneos que sé através da sua
montagem na obra ganham unidade e sentido.” O que hd de comum entre
Wozzeck, como estratégia de composigio, e o programa schonberguiano
do expressionismo na musica, tal como o autor do Pierrot Lunaire o
definira numa carta de 1909 a Busoni — nfo construir, mas sim exprimir, a
partir da sensagdo que nos pde em ligacdo com o nosso inconsciente, € nao
a partir da /dgica consciente®= €, pois, a ideia de uma ordem (ou
normatividade singular) que nasce do fenémeno, enquanto produto de
uma dialética entre sujeito e objecto (como diria Adorno), e néo enquanto
caso particular de uma orfodoxia.® Pelo contréirio, nos anos vinte, com o

13 O titulo do ensaio, Die Geburt der postmodernen Philosophie aus dem Geist der modernen Kunst, ¢
uma paréfrase intencional ao titulo da Origem da Tragédia de Nietzsche (cf. WELSCH 1990).

14 Cf. a este respeito VIEIRA DE CARVALHO (1999¢).

15 Cf. versio portuguesa da carta in VIEIRA DE CARVALHO (1990: 33).

16 Hai, obviamente «légica consciente» na concepgdo e composicio de Wozzeck, cuja dimensio
construtiva é to marcada, tanto no plano da sua arquitectura global como no dos seus momentos
parcelares. Mas, o gesto expressionista mantém-se e renova-se, dado que o sen#ido — sublinha-se
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dodecafonismo, Schénberg abre caminho, de certo modo, 4 restauragio de
uma ordem ou normatividade pré-dada como instincia legitimadora da
composi¢do musical, isto é, como uma nova doxa que, mais do que o
antigo sistema tonal, iria aspirar ao estatuto de sistema teérico totalizante.
Isso torna-se evidente na recepgdo ulterior da técnica dodecafdnica,
através de Webern, conduzindo ao serialismo integral dos anos cinquenta,
praticado especialmente por Boulez e Stockhausen e por outros
compositores do circulo de Darmstadt. Nunca até entdo a musica europeia
atingira um tal extremo de racionalizagio integral da composi¢do musical
e se identificara a tal ponto com o paradigma da modernidade na ciéncia e
na filosofia, tal como ¢é definido por Wolfgang Welsch e criticado por
Adorno e Horkheimer (1944) na Dialektik der Aufklirung. Em
contrapartida, a heferodoxia de Alban Berg na recepcio do dodecafonismo,
em obras como a Suite Lirica, a épera Lulu, ou o Concerto de Violino —
onde a liberdade de expressio se sobrepde aos imperativos do sistema —
conduzird 4 marginaliza¢ido do compositor pelo circulo de Darmstadt: ndo
obstante os protestos de Adorno, que, num artigo de 1956, defende a
actualidade de Alban Berg como modelo da modernidade e da vanguarda
em arte (cf. ADORNO 1956).

A referida cena do Wozzeck oferece-se, pois, sob um aspecto comple-
tamente novo a uma hermenéutica iluminada pela teoria pés-moderna. O
testemunho da critica da ciéncia moderna passa das méos do dramaturgo
Biichner (ele préprio também cientista), nos anos trinta do século XIX,
para as méos do compositor Berg, cerca de um século mais tarde. Assiste-
se 4 desconstrucdo irénica do paradigma da ciéncia moderna no plano da
interacgdo das personagens — médico e paciente — em paralelo com a
desconstrugio irénica (por antecipa¢do), na estrutura musical, de uma arte
dita moderna que viesse a reconverter-se a tal paradigma: como se nesta
cena do Wozzeck se condensasse premo-nitoriamente a questio central do
debate em torno de modernidade e pés-modernidade na filosofia, na
ciéncia e na arte."”

O que nela se pde em causa é, num caso, 0 erro ético e, no outro, por
analogia, o erro estético de inverter os meios e os fins. Num caso, o doente

mais uma vez — néo resulta aqui da mera dedugiio de uma ordem ou de principios previamente
estabelecidos, de «linguagem» ou de «escola». E radicalmente singular, ndo-idéntico (cf. VIEIRA DE
CARVALHO 1999¢).

17 Sobre a critica pés-moderna do paradigma da ciéncia moderna, ver BOAVENTURA DE SOUSA
SANTOS (1989) e WALLERSTEIN et al. (1996).
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torna-se cobaia; no outro, o artista, mero executor. Num caso, o ser
humano é posto ao servi¢o da ciéncia; no outro, de certo modo, ao servico
duma arte instituida. Num caso, a ac¢io médica, no outro a escrita
musical degradam-se a razdo fria, razdo instrumental, cuja finalidade seria
essencialmente a de comprovar a justeza de um sistema teérico (res-
pectivamente cientifico ou artistico). Nos momentos exaltados em que o
Doutor celebra a teoria que ha-de tornd-lo imortal ecoa, pois, também a
auto-celebra¢io de Schonberg como inventor de um sistema de
composi¢do que, nas suas proprias palavras (ditas no Verdo de 1922),
havia de «assegurar a supremacia da musica alemd nos préximos cem
anos»...”; «Oh, a minha teoria! Oh, a minha fama! Vou ser imortal!
Imortal! Imortal! Imortall» sio exclamagdes do médico que remetem,
afinal, para o compositor e para a sua gléria, antecipadamente saboreada,
de criador de um novo método de composiggo...

A data da conclusio do Wezzeck (1921), segundo as fontes disponiveis,
Alban Berg ainda nio estava ao corrente da técnica dodecafénica, pelo
menos na sua formulagio como sistema. A linguagem criptica da cena do
Doutor com Wozzeck obriga-nos, porém, a rever as fontes e a considerar
seriamente a hipétese de Alban Berg ter sabido mais cedo das tentativas
do mestre e ter pressentido o risco de retorno a uma dogmadtica, a uma
ortodoxia, que viesse, de novo, coarctar a liberdade do compositor, limitd-
lo na sua capacidade de decisdo, nos seus propdsitos expressivos, nas suas
intuicbes, nas suas convic¢des. Neste sentido, a cena do Doutor com
Wozzeck parece indiciar a divergéncia, e nio a convergéncia, entre mestre
e discipulo. Na base de um juizo de valor, na zona de intersec¢io entre o
ético e o estético, Alban Berg recusa premonitoriamente, como erro, a
restauracio do academismo.

18 Declaragio a um dos seus discipulos, Josef Rufer, no Verio de 1922. Citada in
STUCKENSCHMIDT (1959: 82).
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