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RESUMO

Esta dissertacdo, apresentada ao Programa de Pds-Graduagdo em Artes
da Universidade Estadual de Campinas/UNICAMP, destina-se a cumprir parte dos
requisitos para a obtengao do titulo de Mestre em Artes, na area de concentragao
em Musica. Com o titulo Perspectivas Analiticas e Interpretativas na Obra para Piano
de Arnold Schéonberg e constituida de volume unico, traz cinco capitulos dedicados
a obra de Schonberg, com destaque especial para o conjunto de pegas escritas
para piano solo. Em Arnold Schionberg: legado de contribuicoes para uma nova
estética musical (Cap. 1), a obra de Schoénberg, como um todo, € brevemente
apresentada. Ainda nesse capitulo, um item destinado especificamente ao piano
traz informagdes sobre o pequeno, porém fundamental conjunto de pegas que
configuram sua obra completa para piano. Nos capitulos centrais (Cap. 2, 3 e 4),
aspectos ligados aos elementos que estruturam a linguagem do compositor foram
explorados de diversas maneiras: em O motivo como elemento gerador e unificador
do discurso musical da Peca para Piano, Op. 11, n° 1 (Cap. 2), o tratamento motivico é
investigado, trazendo a tona aspectos inovadores da linguagem atonal-livre em
comunhdao com procedimentos encontrados na tradicdo tonal;, em O Meétodo
Dodecafonico, sua descoberta e a aplicagdo na primeira obra inteiramente dodecafonica:
a Suite para Piano, Op. 25 (Cap. 3), o Método de Composigdo com Doze Sons é
investigado pelo estudo de suas origens, de aspectos técnicos especificos até a
localizacdo do conjunto serial no Prdludium da Suite, Op. 25. Forma e tradicdo na
estruturagdo do discurso musical das Cinco Pegas, Op. 23 e da Suite, Op. 25 (Cap. 4)
abre com uma breve analise das Cinco Pecgas, Op. 23, abordando o principio
estrutural em que cada uma esta sedimentada, além de apresentar um esquema
sintético de sua estrutura formal. Na Suite, Op. 25, procede-se a uma comparagao
com a forma suite do periodo barroco. Investigam-se os movimentos de danga e
descortinam-se suas ligagdes profundas com essa forma tradicional. Em Aspectos
relevantes na interpretacdo e execug¢do da obra para piano de Arnold Schonberg

(Cap. 5) suscita-se o paradoxo referente a imensa quantidade de estudos e
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investigacoes a respeito de sua obra em oposi¢cao a pequena freqiéncia da sua
execugao. Com base tanto nos escritos do compositor, quanto nas analises feitas
nos capitulos anteriores, revelam-se elementos que podem auxiliar o intérprete-
pianista da obra de Schénberg. Dois anexos com partitura integral complementam
o trabalho: o primeiro com o Drei Klavierstiicke, Op. 11, n° 1, € o segundo com o
Klavierstiicke, Op. 11, n° 2, este Ultimo a Konzertmdissige Interpretation von Ferrucio
Busoni. Mediante as Consideracées Finais, apresento questionamentos decorrentes
de toda a investigagao realizada. Segue-se a Bibliografia, que fundamenta essa

pesquisa.

PALAVRAS-CHAVE: Schoénberg, Arnold, 1874-1951; Musica — Séc. XX; Piano;
Teoria musical; Atonalidade (Musica); Dodecafonismo; Performance (Arte).
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ABSTRACT

This thesis, presented to the Fine Arts Post Graduate Program of the
University of Campinas / UNICAMP, intended to fulfill part of the requirements for
obtaining the Master in Fine Arts, in the field of Music. With the title Analytic and
Interpretive Perspectives in Arnold Schénberg Piano Oeuvre and composed of a single
volume, brings five chapters dedicated to Schoénberg's work, with particular
attention to the pieces written for piano solo. In Arnold Schonberg: legacy of
contributions to a new musical aesthetics (Chapter 1), Schonberg's body of work, as a
whole, is briefly presented. Still in this chapter, an item specifically destined to
piano brings information about the small, but fundamental group of pieces that
configure his complete work for piano. In the central chapters (chapter 2, 3 and 4),
aspects related to the composer's language structure were approached in different
manners: In The motif as a generator and unifying element to the musical speech
of the Piano Piece, Opus 11 n° 1 (Chapter 2), the motivic treatment is investigated,
bringing to surface the innovating aspects of the atonal-free language in
communion with procedures found in tonal tradition; in The dodecaphonic Method,
its discovery and application in the first completely dodecaphonic piece: the Piano
Suite, Opus 25 (Chapter 3), the Twelve-Tone Technique is investigated through the
study of its origins, from specific technical aspects to the localization of the serial
assemblage in the Praludium of the Suite, Opus 25. Shape and tradition in the
structuring of the musical speech of the Five Pieces, Opus 23 and The Suite Opus 25
(Chapter 4) begining with a brief analisis of the Five Pieces, Opus 23, approaching
the structural principle in which each one is built, in addition to present a sinthetic
scheme of its formal structure. In the Suite, Opus 25, incurring in a comparison to
the suite's form in the Baroque Period. The dance movements are investigated and
its deep connections to this traditional form unfold. In Relevant aspects in
interpretation and execution of the piano piece of Arnold Schonberg (Chapter 5) allures
the paradox concerning the immense quantity of studies ans investigations

regarding his work and the small frequency of its execution. Supported by the
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composer's writings, as well as analysis done in the previous chapters, elements
that may help the pianist-interpreter of Schéonberg's work are revealed. Two annex
with full scores complement the thesis: the first one with Drei Klavierstiicke, Opus 11,
n’ 1, and the second with Klavierstiicke, Opus 11, n® 2, the later with Konzertmdissige
Interpretation von Ferrucio Busoni. By the Final Considerations, | present questions
deriving of the whole analysis. Followed By the Bibliography, which support this

essay.

KEYWORDS: Schonberg, Arnold, 1874-1951; Music - 20th century; Piano; Music

theory; Atonality; Twelve-tone system; Performance art.
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Arnold Schonberg (1874-1951)



Perspectivas Analiticas e Interpretativas na
Obra para Piano de Arnold Schonberg



INTRODUCAO

[...] poucos homens influenciaram com tal forga o
destino da musica quanto ele: é uma das principais figuras da
mlsica do século XX que imprimiram & linguagem
contemporanea os contornos atuais (PIERRE BOULEZ).

Nos anos antecedentes a Primeira Guerra Mundial, Mahler, Reger,
Strauss, Debussy e Scriabin figuravam como a geragdo de compositores que
buscava opg¢des ao estilo romantico.

Entre estes estava Arnold Schonberg, provavelmente a figura de maior
impacto na musica da primeira metade do século XX. Suas experimentagdes no
campo da linguagem e estética musical repercutiram por varias décadas, deixando
marcas profundas tanto nos seus contemporaneos, quanto naqueles que veriam a
importancia de sua obra para a musica desse século.

Sua vida e obra foram marcadas por um profundo sentimento de
dualidade, em que as necessidades internas de expressao entravam em choque
com a visdo quase “profética” da obrigatoriedade em dar sequéncia ao processo
iniciado por Wagner com o cromatismo.

Se, por um lado, sentia necessidade real de encontrar saidas para o
impasse provocado pelo esgotamento estético da linguagem baseada no sistema
tonal, por outro, Schénberg — que se considerava um “continuador” da tradigao
germanica, iniciada por Bach e levada adiante por Beethoven e Brahms -
acreditava ser imperioso que contribuisse para o engrandecimento dessa mesma
tradicao e, evidentemente, ndo era factivel rejeitar séculos de heranga musical.

Por mais criticado que fosse pela aparente prepoténcia de se declarar
responsavel por ter de levar a cabo a execugdo de um grande projeto — a criagao
de um novo estilo (ou sistema) de compor, que substituisse o antigo —, & inegavel
sua imensa contribuicdo para a musica do século XX. Segundo Paz, a partir de
Schonberg, “(...) € impossivel continuar alimentando ilusées a respeito do futuro

da tonalidade classica ou dos critérios [tradicionais] de formas ou



desenvolvimentos tematicos”'. Em sintese, sua obra reflete a preocupacdo de um
compositor ao mesmo tempo ligado a tradigdo e envolvido com os processos de
mudanga da linguagem.

Porém, apesar da busca incessante de elementos que viabilizassem a
escrita musical desejada e de um sistema — estruturado em bases diferentes — que
substituisse o anterior, Schonberg manteve sempre um lago fortissimo com a
tradicdo musical européia baseada no sistema tonal. Em um artigo datado de
1931, revela ndao somente os compositores que o influenciaram, mas também
aqueles elementos — extraidos de suas obras — cujo aprendizado e a conquista, a

fim de domina-los através do treino, o levou fazer o “novo”?

. Nesse artigo, escreve
que: “Meu mérito foi ter escrito uma musica verdadeiramente nova, que, assim
como foi construida a partir de uma tradicdo, estd destinada a se tornar uma
tradicdo™.

Paz, seguindo esse mesmo raciocinio, levanta uma questdo: de que
bases teria partido o critério de relatividade tonal formulado por Schonberg, tanto
no aspecto da teoria quanto na aplicacdo pratica? Sua resposta é taxativa: “do

"4 Podemos citar,

livre exame dos principios tradicionais referentes a tonalidade
dentre os varios exemplos que ilustram o vinculo de Schénberg com a tradi¢ao, o
uso frequente da escrita polifénica, que, das obras iniciais até as composi¢des
dodecafbnicas, é ferramenta constantemente presente.

Sua obra, dividida em quatro fases, registra dois curtos periodos de
crise — situados entre 1907-1909 e 1920-1923 — que lhe marcaram profundamente
a linguagem e ensejaram mudancgas drasticas no modo de compor. Essas
mudancas referem-se a emancipacdo da dissonancia, ao advento da escrita

atonal-livre® e a descoberta do método dodecafénico.

! Juan Carlos PAZ, Introdugéo a Miisica de Nosso Tempo, p. 101.

* Ver Joseph RUFER, Das Werk von Arnold Schonbergs, Apud René LEIBOWITZ, Schéonberg, p. 42.

3 Id. Ibid., p. 43.

* Juan Carlos PAZ, op. cit., p. 110.

> Para Schonberg, o termo atonal ‘pode somente significar algo que ndo corresponde a natureza do som’
(Arnold SCHONBERG, Theory of Harmony, p. 423). O termo pantonal, ‘a relagio de todos os tons entre si,
independentemente de ocorréncias casuais, garantida pela circunstancia da origem comum’, aparece em Style



Analisando sua obra como um todo, podemos observar que nao
somente a escrita atonal-livre e 0 método dodecafbnico trouxeram contribuicoes
para o desenvolvimento da musica do inicio do século XX, como também as
pesquisas no campo do desenvolvimento tematico, nas quais chega até a nao-
utilizacdo de um elemento motivico-tematico como elemento unificador — caso da
terceira das Drei Klavierstiicke, Op. 11 (“Trés Pecas”) —, tal como era praticado em
obras de compositores classicos ou mesmo em suas proprias obras do inicio. Nao
incolume, a forma também passa por uma revisdo, principalmente no que se
refere as proporgdes gigantescas cultuadas pelos compositores novecentistas.
Schoénberg busca, entdo, a utilizagdo de formas breves — as Sechs kleine
Klavierstiicke, Op. 19 (“Seis Pequenas Pecgas”) —, extremamente reduzidas, que
propiciaram inclusive o exercicio da nova escrita atonal. A orquestra e suas
familias instrumentais sofrem dissolucdo e sua busca por novas sonoridades o
leva a musica de camara, cuja formacao instrumental mista cria timbres antes
inauditos. Outro ponto importante € a expressdo absolutamente individualizada,
contribuicdo do movimento expressionista® nas artes pela exteriorizagdo de
sentimentos e emogodes profundamente arraigados no ser humano cuja expressao
musical necessita de elementos “novos”.

Nessa trajetoria, o piano é o instrumento para o qual Schonberg destina
as primeiras experimenta¢des dos novos rumos da escrita musical: com as Trés
Pecas, Op. 11, revela as primeiras incursdes no campo da atonalidade; as Seis
Pequenas Pecas, Op. 19, emergem com a brevidade das formas; as Finf
Klavierstiicke, Op. 23 (“Cinco Pecgas”), trazem as primeiras experiéncias de
organizagdo do atonalismo-livre que culminaria com a Suite fiir Klavier, Op. 25

(“Suite para Piano”), obra inteiramente baseada em uma série de doze sons; as

and Ildea: selected writings of Arnold Schonberg (p. 284). Em nota da tradugédo francesa de O Caminho para a
Musica Nova, de Anton Webern (p. 113), o tradutor diz que, apesar de o termo atonal ser comumente
utilizado, Schonberg preferia a expressdo “tonalidade suspensa” para designar a musica sem o apoio da
tonalidade cléssica.

6 Expressionismo: qualidade de arte que manifesta emogdes extremas, intensas e imediatas. Aplicado
primeiramente as pinturas de Kandinsky, Nolde e outros (1910-11). A ligagdo de Schonberg com o primeiro
trouxe a discussdo sobre o expressionismo para suas obras, especialmente as atonais. Cf. Paul GRIFFITHS,
Enciclopédia da Musica do Século XX, p. 74.



ultimas pecas, Klavierstiicke, Op. 33 a e b (“Pegas para Piano”), trazem uma
escrita dodecafdnica em plena maturidade.

Partindo dessa premissa, investigaremos neste trabalho o repertério
para piano do compositor, considerado, apesar de pequeno, parcela importante de
sua obra. Contando apenas cinco Opp. — as Trés Pecas, Op. 11; as Seis
Pequenas Pecas, Op. 19; as Cinco Pegas, Op. 23; a Suite, Op. 25, e as Duas
Pecas, Op. 33 (a e b) — concentram, além do grande valor artistico, alto valor
estético, histérico e pedagodgico. Como vamos observar mais adiante, os Opp. 11
e 19 situam-se no primeiro periodo de crise da linguagem do compositor — no qual
o atonalismo-livre toma forgca —, enquanto os Opp. 23 e 25 situam-se no segundo —
quando emerge o método dodecafbnico. Nas duas pegas do Op. 33, Schonberg
exercita as técnicas recém-criadas, revelando na escrita grande amadurecimento
composicional.

Este trabalho esta estruturado, entdo, da seguinte forma: apds breve
contato com a obra de Schonberg como um todo (Capitulo 1), investigaremos —
mediante analises motivicas (Capitulo 2), formais (Capitulo 4) e, por assim dizer,
‘harménicas” — a escrita atonal-livre e sua consequente organizagdao no método
dodecafdnico (Capitulo 3). A partir do conhecimento da estrutura que suporta suas
idéias e dos procedimentos composicionais contidos nas obras, adentraremos as
questdes ligadas a interpretacdo e execugao (capitulo 5) da obra para piano de
Schoénberg, com enfoque especifico na primeira das Trés Pecgas, Op. 11, e na
Suite, Op. 25.

Pela analise de sua obra para piano € possivel constatar elementos de
ruptura com a tradigao tonal em perfeita comunhdao com procedimentos herdados
da tradicdo. Conhecer tais elementos possibilita, ao intérprete, compreender e
realizar com mais precisdo as idéias de Schoénberg, objetivo fundamental para
aquele que busca mergulhar em profundidade na obra de um compositor tdo
vertiginosamente criativo.

Apesar da consciéncia de “precisar” encontrar uma solugdo para o

impasse gerado pelo uso do cromatismo, percebe-se em seus textos e cartas que



nao deixou de ser arduo cada dado em dire¢cado ao rompimento com o sistema
vigente no momento. Schénberg ndo chegou a atonalidade com espirito tranqilo,
mas sim, dilacerado pela sensacédo de perda e abandono de uma estrutura cujas
bases propiciaram séculos de criagdo de um repertério consagrado por muitas
geragdes de compositores e intérpretes.

Schoénberg trabalhou incessantemente em toda a sua obra pelo controle
do processo criativo, que incluia a harmonia tonal como um dos principios mais

importantes e, possivelmente, um dos mais dificeis de se abandonar.



CAPITULO 1

ARNOLD SCHONBERG:
Legado de contribuicdes para uma nova estética
musical

I. O conjunto de sua obra
Il. A obra para piano e sua importancia
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CAPITULO 1

ARNOLD SCHONBERG:
Legado de contribuicdes para uma nova estética
musical

I. O conjunto de sua obra

A obra de Arnold Schonberg pode ser dividida em quatro fases, das
quais a segunda e a terceira nascem de crises na técnica de composigcdo com
importantes consequéncias ndo somente para a obra do compositor, mas para
toda a musica da primeira metade do século XX. Lembremos que nenhuma das
fases é estatica; as transformagdes ocorreram gradativamente, embora haja
algumas pecgas-chave dos processos de mudanca.

A primeira fase, encerrada por volta de 1908, essencialmente tonal,
revela influéncias evidentes de grandes compositores do século XIX, entre eles,
Wagner e Brahms, além de uma outra, pouco explorada e menos aparente, de
Gustav Mahler, amigo importante a quem dedicou um de seus trabalhos tedricos
mais representativos, o Harmonielehre’ (“Tratado de Harmonia”). Nesse momento,
a assimilagdo de todo o material tradicional, a aplicagdo do principio cromatico na
harmonia tonal e a valorizagcdo do contraponto sio visiveis em suas obras iniciais.
Nas ultimas obras desse periodo, Schonberg busca a transformacéo dos valores
da tonalidade e da forma classicas.

Na segunda fase — conhecida como atonal 8 _ a emancipacdo da
dissonancia se faz sentir com o seu Segundo Quarteto de Cordas, Op. 10, escrito
entre 1907 e 1908, cujo quarto movimento tornou-se marca do inicio desse

periodo. A confirmagao viria com a composi¢ao, em 1909, das Trés Pecas para

7 Arnold SCHONBERG, Harmonielehre, Viena: Universal Edition, 1922.
8 Cf. Nota 5, Introduco.
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Piano, Op. 11, primeira obra inteiramente atonal. Mesmo com o advento da nova
escrita, Schonberg inquietava-se pela auséncia de bases estruturadas para esse
tipo de composigao.

A terceira fase inicia-se com a organizacéo da escrita atonal-livre®. Essa
busca por organizacdo atinge seu apice na “descoberta” do “método de
composicao com doze sons”, apresentado por Schonberg em 1921. Apesar de
experimentar em outras pecas, a Suite para Piano, Op. 25, € a primeira obra
inteiramente escrita dentro do método “dodecafénico”, no qual uma série de notas
€ a base da construcio de toda a peca.

Ja a quarta fase, iniciada por volta de 1936, € marcada por grande
variedade de tendéncias, nas quais se misturam alguns retornos a tonalidade
classica e trabalhos dodecafénicos.

Trataremos neste capitulo das varias fases de sua obra, desde aquela
que antecede a experiéncia da atonalidade, o seu desenvolvimento nas obras
atonais iniciais, a necessidade de sistematizagdo do processo que gerou o
dodecafonismo, até suas obras finais, marcadas por uma profusdo de tendéncias,
algumas recuperadas do passado longinquo do compositor.

As obras representativas de cada fase foram mencionadas, sendo

algumas delas citadas com trechos das partituras.

a. A fase inicial: a influéncia de Brahms e Wagner

Eu era um ‘brahmsiano’ quando conheci
Zemlinsky (SCHONBERG)™.

Durante toda a vida, Schonberg voltaria a se referir aos grandes

mestres do passado com quem pdde aprender a dominar 0S processos

? O termo atonal-livre surge para diferenciar as obras deste periodo das obras em que a escrita atonal comega
a apresentar organizagao, culminando com o método dodecafonico.
' Arnold SCHONBERG, My Evolution. In: Style and Idea: selected writings of Arnold Schénberg, p. 80.
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composicionais mais importantes e que viriam a ser questionados em busca de
uma musica realmente “nova”. Notoriamente, tanto em seus escritos como na
observacgéo do repertério desse periodo inicial, as figuras de Brahms e Wagner
sdo apontadas como as principais’".

Podemos dizer que os caminhos que os compositores da segunda
metade do século XIX trilhavam convergem efetivamente nas primeiras
composi¢cées de Schonberg, que realiza uma espécie de sintese de elementos
cuja concretizagdo em termos musicais ja € trabalho merecidamente reconhecido.
Porém, essa sintese é apenas o resultado imediatamente aparente. Sua busca, na
verdade, esta muito mais ligada aos aspectos estruturais — portanto profundos —
do desenvolvimento da linguagem musical tonal e de seu futuro.

Entre as obras representativas da fase inicial do compositor, devemos
destacar o Verklarte Nacht, Op. 4 (“Noite Transfigurada” — Exemplo 1.1), de 1899,
baseada em poema de Richard Dehmel, cujo texto € a confissdo do amado de
uma mulher que espera uma crianga de outro homem e a resposta desconcertante
daquele que, pelo seu amor, aceitara ser dele o filho que nascer. O texto de
Dehmel propde, assim, a “transfiguragdo” do amor.

A utilizacdo de um texto como base da constru¢do musical dessa peca
a aproxima de uma forma amplamente utilizada no final do século XIX — o poema
sinfénico —, contrastando a escrita, todavia, com a formacido de sexteto de

cordas'?

" Trabalhos recentes vém descortinando a influéncia de Mahler na obra de Schénberg, tais como o livro
Mahler em Schonberg, angustia da influéncia na “Sinfonia de Camara n.° 1, de Sidney Molina (Ed. Rondo,
2003).

"2 Em 1943, o proprio Schénberg rearranjaria esta pega para orquestra de cordas.

13



EXEMPLO 1.1 — Verklarte Nacht, Op. 4 (compassos iniciais)
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A aproximacdo com Wagner nessa obra se da, entre outros aspectos,
na utilizagdo do cromatismo ja bastante acentuado, sem, porém, comprometer as
caracteristicas tonais da peca. Quanto a influéncia brahmsiana, a utilizagdo de um
sexteto como formacgao instrumental é, por si s6, digna de nota, uma vez que o
poema sinfonico é tratado cameristicamente.

Apesar das influéncias, o poema Verklarte revela trés aspectos da
composi¢cao nitidamente schdnberguianos: o uso de uma harmonia
supercromatica — muito evoluida em relacdo a de Wagner —, um tratamento
polifébnico presente em toda a obra, além do emprego frequente do estilo da
musica de camara'. Os aspectos da linguagem cameristica sdo apontados por
Paz como originados de possivel influéncia de Mahler, em especial de sua Quarta
Sinfonia.

No ano seguinte, Schonberg empreenderia a composi¢ao de uma obra
cuja conclusao tardaria cerca de 11 anos. Os Gurrelieder (“Cangdes de Guerra” —
1900-11) exigiam meios orquestrais e vocais gigantescos. Apds sucessivas

retomadas e consequentes abandonos, a obra foi concluida em 1911, época em

13 Juan Carlos PAZ, op. cit., p. 105.
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que Schoénberg ja havia ha muito deixado as caracteristicas estéticas desse
periodo.

Algumas caracteristicas dessa obra merecem ressalto: como uma
espécie de sintese da produgédo do romantismo tardio, a sua grande extenséao e a
utilizacdo de meios orquestrais muito expandidos' a apresentam como um auge
da escrita do final do século XIX, periodo em que as orquestras passaram por
grande ampliagdo, acumulada em suas ultimas décadas.

As obras seguintes aos Gurrelieder mostram um periodo extremamente
fecundo do compositor. Num periodo curto — cerca de seis anos — Schdnberg
compde grande numero de obras, cada qual avangando na busca por solugdes
perante os primeiros embates com um sistema em extingéo.

O Opus seguinte ao Verklarte, o poema sinfénico Pelleas und
Melisande, Op. 5 (Exemplo 1.2), foi composto entre 1902 e 1903 e é baseado no
texto homdénimo de Maurice Maeterlinck. Por sugestdo de Richard Strauss, com
quem se encontrara em 1902, Schonberg trabalha no texto ao mesmo tempo em
que Debussy, embora mais tarde negasse sabé-lo. A constituicdo fisica da
orquestra’ escolhida para essa peca apresenta grande semelhanga com o
repertério que vinha sendo composto desde o final do século XIX, cuja
instrumentacédo abarcava enorme quantidade de instrumentos. Parece possivel o
interesse de Schonberg pela escrita de Richard Strauss daquele periodo, ja que
seus poemas sinfénicos obtinham enorme sucesso e, em se tratando de um
periodo em que Schdnberg buscava sua propria escrita — o Opus imediatamente
anterior € um sexteto de cordas — a justificativa para a escolha dessa formagao

grandiosa s6 pode estar na inspiragao em seu colega compositor.

'* Schénberg utiliza na instrumentagdo 5 cantores solistas ¢ 1 narrador, 3 coros masculinos a 4 vozes, coro
misto a 8 vozes, uma orquestra com cerca de 150 integrantes, sendo 25 instrumentos de sopros, 25 metais
(entre eles, 4 tubas wagnerianas), 11 instrumentos de percussdo (sendo 6 timpanos), 4 harpas e mais de 80
instrumentos de cordas, com os violinos divididos as vezes em 10 vozes € as violas e violoncelos em 8 vozes.
5 pelleas und Melisande — instrumentagdo: quatro de cada das madeiras, sendo 5 clarinetes, 8 trompas, 4
trompetes, 5 trombones, tuba, grande quantidade de instrumentos de percussdo, 2 harpas, além das cordas
tradicionais.
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EXEMPLO 1.2 — Pelleas und Melisande, Op. 5 (compassos iniciais)
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Os dois ciclos de cangdes aparecem logo em seguida ao Op. 5. As Oito

Cangées, Op. 6, escritas entre 1903 e 1905, valem-se do acompanhamento de um

piano, enquanto as Seis Cangdes, Op. 8, compostas entre 1903 e 1904, utilizam-

se da orquestra. Esta ultima apresenta uma formacdo orquestral bastante

“‘normal”, diferindo das anteriores, ou seja, sem os excessos de instrumentos que

marcaram as obras dos compositores da passagem do século e do proprio

Schoénberg nos Gurrelieder e em Pelleas.

Entre alguns dos aspectos notaveis do ciclo Op. 6, destaca-se aquele

apontado pelo préprio Schonberg como schwebende Tonalitét (tonalidade

suspensa)16. Podemos observar, no Exemplo 1.3, que, em todo o trecho inicial da

' Cf. Nota 5, Introducio.
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sétima peca do ciclo Op. 6, Lockung, o acorde de mi bemol nao é apresentado,

ficando relegado para o ultimo instante.

EXEMPLO 1.3 — Oito Cangbes, Op. 6 — Lockung (compassos iniciais)
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O Primeiro Quarteto de Cordas, Op. 7, escrito sob a tonalidade de ré
menor, traz uma caracteristica recorrente em toda a obra de Schonberg: a
utilizacdo de um sé movimento para compor uma pega cuja estrutura formal
compreenderia, geralmente, mais de um movimento. Essa caracteristica formal do
Primeiro Quarteto tem referéncias claras tanto em Verklérte, quanto em Pelleas.
Composto em 1905, apresenta um primeiro trecho moderado, seguido de um
scherzo, um adagio e, por fim, um rondo finale, todos intercalados com seg¢des de
desenvolvimento e reexposi¢cées dos grupos tematicos principais e secundarios,

sendo encadeados em apenas um unico e grande movimento.
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Outro aspecto que merece destaque € a escrita contrapontistica
apresentada na peca. Apesar de parecer haver apenas uma voz principal — do
primeiro violino —, Schonberg trata cada linha, exposta nos compassos iniciais do
quarteto, como uma voz real. Mediante o contraponto triplo inversivel (Exemplo
1.4), as trés linhas expostas nos compassos 1 a 3 reaparecem com igual
importancia nos compassos 30 a 32, porém triplamente invertidas, ou seja, os

mesmos elementos em uma ordem das vozes inversa a primeira apresentagao.

EXEMPLO 1.4 — Primeiro Quarteto de Cordas, Op. 7 — dois momentos: c. 1-3; c. 30-32
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A obra seguinte, a Primeira Sinfonia de Camara, Op. 9, foi composta

em 1906 e € um marco nesse periodo inicial da obra de Schénberg. Sua abertura
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traz um motivo composto unicamente por quartas (Exemplo 1.5), que evidencia a
preocupacdao em encontrar outro sistema que nao fosse aquele baseado nas

sequéncias de tercas da triade, base estrutural do sistema maior-menor.

EXEMPLO 1.5 — Primeira Sinfonia de Camara, Op. 9 (compassos iniciais)
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Outro dado importante é a utilizagdo de uma orquestra de camara, fato
novo até entdo. Excetuando-se Verklérte, o Primeiro Quarteto e as Cangbes com
Piano — obras de camara por exceléncia —, todas as outras obras que se utilizaram
da orquestra como meio expressivo apoiaram-se em grandes grupos
instrumentais. Agora, Schonberg volta-se para a pequena orquestra,
especialmente a de camara, um dos primeiros passos em dire¢do ao uso de
grupos reduzidos e a concisao formal que suas idéias musicais sofreriam nos anos
seguintes.

Na Primeira Sinfonia, a proximidade com o Quarteto, Op. 7, se da na
construcao formal, que também apresenta um Unico movimento, porém com toda
a estrutura da “forma sonata” delimitada na primeira parte (Exposig¢ao), na terceira
parte (Desenvolvimento) e na quinta parte (Reexposi¢do), intercaladas com um
scherzo e um adagio.

As obras seguintes, apesar de numeradas como Op. 12, 13 e 14, séo
cronologicamente anteriores aos Op. 10 e 11. Friede auf Erden, Op. 13 (“Paz
sobre a Terra”), coral a cappella composto em margo de 1907, foi escrito para um
concurso, sem ter sido premiado. Formalmente semelhante ao moteto, apresenta
uma escrita extremamente contrapontistica, caracteristica ja explorada em outras
obras e comum a arte da composi¢ao para grupo vocal. As Duas Baladas para
Canto e Piano, Op. 12 (abril de 1907) e as Duas Cangébes, Op. 14 (fevereiro de
1908), com acompanhamento de piano, constituem uma possivel transi¢ao entre
as Cangobes, Op. 6, e o ciclo de quinze melodias Das Buch der hdngenden Gérten,
Op. 15 (“O Livro dos Jardins Suspensos”).

No periodo de composigado dessas ultimas obras (por volta de 1907),
Schonberg tornava-se cada vez mais ciente de que a linguagem utilizada em suas
obras iniciais — Verklérte, Pelleas, o Primeiro Quarteto etc., todas baseadas na
densidade cromatica e ainda calcadas na tonalidade classica (apesar de
expandida) e na estética do Romantismo tardio — ndo serviria mais a seus

propositos.
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Até esse momento, muitos aspectos de sua escrita haviam se
transformado: no campo do desenvolvimento harménico, a utilizacdo de intervalos
melddicos que se distanciavam da construgdo melodica baseada na triade (saltos
consecutivos de quartas, em sua Primeira Sinfonia de Cémara, ou linhas
melddicas baseadas em escalas de tons inteiros) e a manutengdo de um estado
de suspensao da tonalidade — provocado pela auséncia do acorde de ténica e pelo
distanciamento da tonalidade inicial (principalmente por meio da subdominante
menor); no campo das formagdes instrumentais, o0s agrupamentos
experimentaram um primeiro passo em diregao aos conjuntos menores; na escrita
polifénica, o contraponto — ferramenta importantissima para a consolidagao da
musica atonal e dodecafbnica — € amplamente evidenciado em muitas das obras
iniciais; a forma, ainda presa a forma ciclica dos romanticos Schubert e Liszt,
busca sua emancipagcdo pela reducdo de suas proporgdes; enfim, grande
quantidade de novas possibilidades se abriam para Schénberg.

Porém a que mais o instigava era aquela ligada a emancipacdo da
dissonancia e o abandono da harmonia tonal, linguagem exaurida em suas
possibilidades de continuagdo. Schdnberg, entdo, compde aquela que sera o
marco de uma transicao extremamente importante para o século XX: o Segundo
Quarteto de Cordas, Op. 10, que traz o vislumbre, no quarto movimento, da escrita

atonal, denominada posteriormente atonalismo livre.

b. O periodo do atonalismo livre

Em minhas primeiras obras do novo estilo (...) foram,
sobretudo, fortes impulsos expressivos que me guiaram (tanto no
particular como no geral) na elaboragéo formal, mas também, e ndo em
ultimo lugar, um sentido da forma e da légica herdado da tradigao e
bem educado pela aplicacido e pela consciéncia. Estas formas se
tornaram possiveis gracas a uma restricdo que me impus desde o
primeiro instante, isto €, me restringir as pequenas pegas, fato que na
época justificava a mim mesmo como uma reagao ao estilo “longo”. Hoje
posso explica-lo melhor, como segue: a abstencdo face aos meios
tradicionais torna impossivel projetar grandes formas, pois elas nao
podem existir sem uma articulagdo precisa. E por isso que as poucas
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obras de grandes dimensdes desta época sdo obras com texto, o qual
constitui o elemento unificador [grifo nosso]”.

Analisando o texto transcrito acima, retirado de um artigo de Arnold
Schonberg publicado em 1926 e intitulado Gesinnung oder Erkenntnis?, verificam-
se suas preocupacgdes em relagdo ao modo de trabalho sem o apoio da
tonalidade.

Em primeiro lugar, os “fortes impulsos expressivos”, assim definidos por
Schonberg no texto, levam-nos ao movimento expressionista, importante para o
desenvolvimento da sua obra atonal. Ndo é a toa que Schonberg produz grande
quantidade de auto-retratos nesse periodo, muitos deles apreciados por
Kandinsky, apesar da qualidade técnica suspeita. Porém, é justamente esse fato
que possibilita, de certa forma, a inventividade “livre”, dado que o dominio técnico-
musical de Schonberg o levava a constantes questionamentos e, por outro lado, a
auséncia de tal dominio nas artes plasticas ensejava a exploracdo da
expressividade “pura”, sem amarra técnica alguma.

Em segundo lugar, a existéncia de um “sentido da forma e da ldgica”,
herdado da tradicdo por Schonberg, nos mostra que todo o processo de
estabelecimento da tonalidade — iniciado ha séculos e levado as ultimas
consequéncias pelos compositores do Romantismo tardio — teve grande peso em
sua formacado de compositor, cujos passos iniciais em direcdo ao “novo estilo”
foram dados sem plena consciéncia do conteudo estrutural das obras. Para
Schonberg, a forma e a I6gica composicionais eram processos cujas ferramentas
dependiam ndo apenas de uma tradicdo herdada, mas também de uma aplicagao
educada pela organizagao dos processos e pela consciéncia de cada passo dado.

Em terceiro lugar, para Schonberg, o uso de pequenas formas
possibilitou maior controle do desenvolvimento dos elementos da peca,
imprescindivel para um compositor cuja obra demonstra um processo criativo
altamente sistematizado. Lembremos que ele chega a ponto de organizar todo o

processo da composicdo tonal por volta de 1910-11 em seu Harmonielehre,

"7 Arnold SCHONBERG, Gesinnung oder Erkenntnis? apud René LEIBOWITZ, op. cit., p. 95.
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periodo que coincide com a composicdo de obras estruturalmente bastante
distantes da concepcéao abordada no tratado — como € o caso das Seis Pequenas
Pecas para Piano, Op. 19, e do drama musical Die gliickliche Hand (“A Mao
Feliz’). A elaboragdo do Tratado de Harmonia pode ser considerada uma
confirmagao, para o préprio Schénberg, de que a tonalidade classica estava
realmente “morta”.

E, por ultimo, vemos que o uso do texto como base de uma composig¢ao
musical faculta maior unidade a obra, principalmente as de grande porte, ja que,
no momento em que varios elementos unificadores do discurso musical estdo em
xeque, o texto possibilita um fio condutor extramusical valioso.

E nesse contexto que surge a “atonalidade”. Termo bastante
controverso, pode ser definido, tal como descreve Paz, como “o principio
harménico que rejeita as relagbes basicas entre os graus da escala diatbnica,
concedendo autonomia a cada um deles, anulando as cadéncias e abolindo o
principio tradicional baseado no contraste consonancia-dissonancia”'®. Tendo sua
origem no cromatismo presente nas obras dos compositores do final do século
XIX, nega todos os critérios da harmonia funcional, estabelecendo os intervalos
considerados dissonantes na harmonia tonal como pilares da construgdo melodica
(a segunda e a nona menor, a sétima maior, a quarta aumentada ou a quinta
diminuta), excetuando assim, os intervalos e triades responsaveis pela
identificacdo com a tonalidade (a quinta justa sera colocada, posteriormente, como
um intervalo a evitar a qualquer custo). As triades s&o substituidas por
agrupamentos ou entidades sonoras cuja resultante se origina da construgao
melddica da peca.

Dentro da obra de Schoénberg, quatro pecas representam o primeiro
momento de crise da linguagem tonal, situado entre 1907 e 1909. Cada uma
dessas obras apresenta algumas das caracteristicas apontadas pelo compositor

no trecho do artigo transcrito no inicio do capitulo.

'8 Juan Carlos PAZ, op. cit., p. 113.
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O Segundo Quarteto de Cordas, Op. 10, iniciado em margo de 1907 e
concluido em agosto de 1908, é a primeira obra a apresentar alguns elementos
verdadeiramente indicadores do distanciamento das fungbes da tonalidade.
Apresenta uma quinta linha melédica composta para soprano e baseada num
texto de Stefan George para os seus ultimos dois movimentos: Litanei (“Ladainha”

— Exemplo 1.6) e Entriickung (“Extase” — Exemplo 1.7).

EXEMPLO 1.6 — Segundo Quarteto de Cordas, Op. 10 — Litanei (c. 14-16)

Sopran
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EXEMPLO 1.7 — Segundo Quarteto de Cordas, Op. 10 — Entriickung (compassos iniciais)
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O ciclo de pecgas para voz e piano Das Buch der hdngenden Gérten,
Op. 15 (“O Livro dos Jardins Suspensos”), iniciado em margo de 1908 e terminado
em maio de 1909, também se apdia em um texto de Stefan George.

Ja as Trés Pecgas para Piano, Op. 11 — compostas entre fevereiro e
agosto de 1909 — representam, juntamente com as Cinco Pegas Orquestrais, Op.
16 — escritas entre maio e agosto de 1909 —, as primeiras tentativas instrumentais
de aplicar os procedimentos do cromatismo total'®. Devemos notar que a utilizagao
do piano solo para as experiéncias inicias na atonalidade sem o uso de texto nos
revela a “restricao” auto-imposta por Schonberg para melhor controlar os novos
processos composicionais.

A primeira obra desse curto periodo, o Segundo Quarteto de Cordas,
Op. 10, traz, no quarto movimento (Entriickung), a construgdo melddica da
soprano baseada no uso de intervalos de maior tensédo considerados dissonancias
dentro da tonalidade. A ocorréncia freqliente de sétimas maiores, segundas e
nonas menores e quintas diminutas, além da auséncia da quinta justa — intervalo
cuja forgca dentro do sistema tonal € inquestionavel —, impede a classificagéo das
relagdes encadeadas harmonicamente. Segundo Boulez®®, o “Segundo Quarteto
pode ser considerado como uma espécie de intersecdo entre a escrita
propriamente tonal e uma escrita em que as funcdes tonais seriam evitadas pelo
uso de intervalos ‘anarquizantes’ (...) [no quarto movimento] o intervalo tem
precedéncia sobre a dependéncia harménica”.

Podemos observar, no Exemplo 1.8, que a linha escrita para a soprano
executa intervalos claramente distantes da escrita melédica baseada na triade

perfeita.

1 Cromatismo total: termo utilizado para diferenciar o cromatismo utilizado nas obras do Romantismo
Tardio, aplicado a determinada tonalidade, do cromatismo aplicado a musica sem o apoio da tonalidade.
2 pierre BOULEZ, Apontamentos de Aprendiz, p. 312.
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EXEMPLO 1.8 — Segundo Quarteto de Cordas, Op. 10 — soprano de Entriickung (c. 38-43)
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Nao se deve esquecer que, em Entriickung, Schonberg nao mais utiliza
uma armadura de clave, resumindo-se a aplicagcdo apenas dos acidentes
ocorrentes.

As Trés Pecgas, Op. 11 (1909), inauguram, ao piano, o periodo de
exploragcédo da linguagem denominada atonal-livre. Podemos afirmar que as Trés

Pecas constituem uma ruptura com o passado, tendo produzido um efeito
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permanente na musica do restante do século XX. Elas representam o comecgo da
segunda etapa do compositor e ponto de partida para o abandono da tonalidade
classica.

Consideraremos mais de perto os procedimentos importantes para a
escrita atonal-livre das Trés Pecas de Schonberg no capitulo 2, em que se faz
uma analise do material musical ali contido, em especial na primeira delas.

O ciclo de quinze melodias com acompanhamento de piano Das Buch
der hdngenden Gérten, Op. 15 (“O Livro dos Jardins Suspensos”), teve algumas
de suas cangdes escritas entre o Segundo Quarteto e as Trés Pecas, e apresenta
construgcdes bastante avangadas no que se refere ao abandono da tonalidade. A
142 cangao, a mais curta do ciclo, apresenta conformagdes notaveis nos aspectos
de construgdo melddica, tanto na voz, quanto no acompanhamento do piano
(Exemplo 1.9).

Sob o ponto de vista da estrutura melddica intervalar, podemos
observar que o piano apresenta certas progressdes regulares nas quais
predominam intervalos de sétima (maiores e menores), quartas e quintas (justas e
diminutas), além das segundas e das nonas (maiores e menores). Observa-se que
as tercas, pouco frequentes, impossibilitam a classificagdo de qualquer
agrupamento ou arpejo dentro de uma triade, distanciando-se, assim, da
linguagem tonal classica.

Outros aspectos visiveis nessa cang¢ao nos predispdem a outra obra a
ser composta logo depois, as Seis Pequenas Pecas para Piano, Op. 19. A
proporcao reduzida mostra clara intencdo de condensag¢ao do discurso musical e a
utilizacdo de uma dindmica que varia do pp (pianissimo) ao pppp (extremamente
pianissimo) explora niveis timbristicos absolutamente novos (a 11 cangao

também apresenta niveis de intensidade extremamente reduzidos em toda a

peca).
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EXEMPLO 1.9 — Das Buch der hdngenden Gérten, Op. 15 — n° 14 (integral)
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As Cinco Pegas Orquestrais, Op. 16 (1909), retornam a formacao
orquestral que Schdénberg utilizou em suas obras iniciais. Nessa obra, o conceito
de Klangfarbenmelodie (“melodia de timbres”) € pela primeira vez apresentado.
Essa melodia, definida mais por mudancas de timbre que de alturas, € mais
claramente evidenciada em Farben (“Cores”), terceira das Cinco Pecgas, como
mostra o Exemplo 1.10.

Nos compassos mostrados no exemplo, podemos observar que cada
instrumento ataca uma nota, seguida por outra, em outro instrumento, e assim por
diante, perfazendo uma melodia com os timbres da orquestra. Toda a peca é
construida através de dinamicas extremamente suaves, permanecendo o

movimento inteiro entre pppp e pp.
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EXEMPLO 1.10 — Cinco Pegas Orquestrais, Op. 16 — Farben (c. 12-16)
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Entre as obras que se seguem ao periodo inicial de crise, devemos
citar: o monodrama Erwartung, Op. 17 (“A Espera”), o drama musical Die
gliickliche Hand (“A Mao Feliz”), as Seis Pequenas Pecas para Piano, Op. 19, e a
peca Herzgewéchse, Op. 20 (“Folhagem do Coragao”).

Tanto Erwartung — composto entre agosto e setembro de 1909
(portanto, logo apés o Op. 16), obra cuja parte essencial foi escrita em tempo
surpreendente, cerca de dezessete dias (com duragao de cerca de 30 minutos!) —
quanto Die gliickliche Hand — escrito entre 1910 e 1913 — constituem-se as
primeiras contribuicdes de Schoénberg para a mdusica lirico-dramatica. Ambas
apresentam uma concepgado cénica em que a trama acontece, de certo modo,
“dentro” das personagens.

Com apenas uma personagem, Erwartung mostra uma mulher que
vaga por uma floresta durante a noite a procura de seu amante. Apds encontra-lo
— morto e possivelmente na casa de outra mulher — a peca passa a descrever os
horrores vivenciados pela personagem principal, seus pensamentos, angustias,
medos e desesperos.

Die gliickliche Hand, com trés personagens, apresenta novamente uma
figura solitaria — um Homem em busca da felicidade — personagem-simbolo que
dialoga com as outras duas personagens: a Mulher e o Senhor.

Ja as Seis Pequenas Pecgas, compostas entre fevereiro e junho de
1911, representam a concretizacdo de uma tendéncia a brevidade das formas,
iniciada em algumas pecas anteriores (como vimos, na XIV cangao do Das Buch).
Ciclo importante em sua obra para piano, constitui-se de seis pec¢as extremamente
breves: a menor com 9 compassos e a maior com 17 compassos.

Essas pecas representam uma espécie de auge da escrita atonal-livre
na obra de Schénberg, cuja organizacdo n&o tardaria a aparecer, ja que a
auséncia de um sistema que orientasse a composigao trazia grande angustia ao
compositor.

A escrita atonal apresentava uma dificuldade intrinseca: os elementos

melddico-harmbnicos de cada pega, base para o seu desenvolvimento,
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extinguiam-se, dado o acorde final da obra. Para cada nova obra, uma nova
escrita e um novo conjunto de notas deveriam ser utilizados buscando exprimir a
idéia original. A inexisténcia de bases “imutaveis”, tal como foi a tonalidade
classica para o século XVIII e XIX, obrigava o compositor a buscar em cada obra a
solugao necessaria a sua expressao individual.

E nessa busca incessante pelo elemento unificador que a escrita
atonal-organizada surge, trazendo solugdes momentdneas ao impasse gerado
pela inexisténcia, até entdo, de um sistema plenamente organizado que pudesse
se tornar a “nova base” da musica de Schdnberg e de seus contemporaneos,
inclusive seus alunos.

Tal organizacdo gerou o0 que o proprio Schonberg denominou
Composicdo com Doze Sons, estrutura substituta da antiga ordem tonal e

“verdadeira consolidagdo da nova linguagem musical”®’.

c. A sistematizacao dos procedimentos da escrita atonal-

livre: o advento do Méetodo Dodecafénico

Apos todo o processo de experimentacdo, apresentado nas obras
compostas a partir de 1907, nas quais se encontram 0s primeiros passos em
diregao a escrita atonal-livre, Schonberg manifesta claramente um desejo intenso
de organizagdo do material musical. No trecho reproduzido aqui da carta de
Schénberg de 3 de junho de 1937%2, destinada a Nicholas Slonimsky, o compositor
explica o inicio da composicdo com doze sons:

O método de compor com doze sons teve muitas tentativas.
O primeiro passo foi dado mais ou menos em dezembro de 1914 ou no
inicio de 1915, quando eu esbogava uma sinfonia, cuja ultima parte foi
utilizada em Die Jakobsleiter, mas que nunca foi continuada. O scherzo

desta sinfonia era baseado num tema que comportava os doze sons. Mas
este era somente um dos temas. Estava longe ainda da idéia de me

2! Juan Carlos PAZ, op. cit., p. 117.
22 René LEIBOWITZ, op. cit., pp. 97-99.
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servir de um tema tdo fundamental como meio unificador para toda uma

obra.

Depois disso, estive sempre preocupado com a intengéo de
basear conscientemente a estrutura de minha muasica numa idéia
unificadora que deveria produzir nido somente todas as outras
idéias, mas também regular seu acompanhamento e os acordes, as
‘harmonias’ [grifo nosso]. Houve muitos ensaios para chegar a isto, mas
poucos dentre eles foram concluidos ou publicados.

Os indicios iniciais dessa tentativa de organizagdo da escrita atonal-

livre surgem em Pierrot Lunaire, Op. 2
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(1912), especialmente em Nacht

(“Noite”), Parodie (“Parodia”) e Der Mondfleck (“Borrao de Lua”). Vejamos o

Exemplo 1.11%*

EXEMPLO 1.11 — Pierrot Lunaire, Op. 21 — Nacht (Passacaglia, c. 1-5)
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» Pierrot Lunaire: “3 vezes 7 poemas, sobre textos de Albert Giraud com tradugdo do francés para o alemio
de Otto Erich Hartleben. Formagdo: voz recitante em Sprechgesang, violino + viola, violoncelo, flauta +
piccolo, clarinete + clarinete baixo e piano.
* Bryan. R. SIMMS, The Atonal Music of Arnold Schénberg: 1908-1923, p. 137.
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Podemos observar em Nacht (“Noite”) um pequeno motivo, formado
pelas notas MI-SOL-MIb, apresentado no piano logo no inicio e reproduzido como
um conjunto melddico e harménico que estrutura toda a pega. Essa ordem inicial,
na forma de um conjunto de notas, € desenvolvida com a utilizacdo de uma escrita
canodnica. A utilizagdo de procedimentos contrapontisticos €, desde o inicio, néo
somente caracteristica da escrita schonberguiana, mas uma possibilidade de
organizagao da escrita atonal-livre. Lembremos que a escrita oitocentista baseada
na melodia acompanhada dependia, essencialmente, de um encadeamento
harménico tonal e, na escrita atonal — por forgca de uma organizagéo sonora ainda
em desenvolvimento —, os agrupamentos sonoros nao participavam de um
principio estrutural definitivo, razdo por que era dificil compor melodias
acompanhadas sem o apoio da tonalidade. O fato € que Schdnberg utilizou o
tratamento contrapontistico em toda a sua obra, uma vez que enxergava esse
procedimento técnico como ferramenta importantissima no processo de
construcao e desenvolvimento de uma idéia musical.

Além desses aspectos, Schonberg apresenta em Pierrot inovagdes
importantes para a musica do século XX. A escrita de cadmara com formacéao
mista®® abre caminho para os compositores contemporaneos em busca de
solugdes para a instrumentagdo de suas obras. Stravinsky viria a escrever, alguns
anos depois, a pega Histdria do Soldado (1919), composta nos moldes da musica
de cdmara mista primeiramente experimentada por Schénberg em Pierrot. A
escrita da voz em Sprechgesang®® (Exemplo 1.12), apesar da interpretagdo muito

imprecisa devido ao tipo de notacéo da partitura, acrescenta outra possibilidade de

» Denomino formagio de cimara “mista” aquela que se apresenta com instrumentos de naipes distintos
(cordas, madeiras, metais e percussdo) unidos a uma ou mais vozes, diferindo assim, dos tradicionais trios,
quartetos ou sextetos de cordas, trios com piano, quintetos de sopros ou metais ou até mesmo grupos
unicamente formados por instrumentos de percussao, tipicos do século XX.

** Sprechgesang: emissio vocal entre a fala e o canto, explorada por Schénberg em varias obras,
especialmente em Pierrot Lunaire, em cujo prefacio recomenda que a voz deve “dar o tom exato, mas depois
deixa-lo imediatamente numa queda ou ascensdo”. A falta de clareza para a interpretagdo gerou equivocos
freqiientes; a linha vocal muitas vezes era literalmente cantada. Schonberg passou, entdo, a escrever em
apenas uma linha, em lugar da pauta tradicional, a que chamou de Sprechstimme.
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escrita para a voz cantada. Notemos que Schoénberg acrescenta um “x” na haste

de cada nota musical para indicar que ela ndo devera ser cantada de modo

tradicional.

EXEMPLO 1.12 — Sprechgesang em Pierrot Lunaire — Madonna (c. 1-3)
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A consolidagcdo do método de composig¢ao que seria a base das novas
composi¢cées de Schonberg viria cerca de 9 anos depois da composi¢cdo de
Pierrot, quando o autor “descobre” o método dodecafénico (vide Cap. 3).

Entre 1920 e 1923, Schoénberg trabalhou em trés obras

concomitantemente: as Cinco Pegas para Piano, Op. 23, a Serenata para Sete

Instrumentos, Op. 24, e a Suite para Piano, Op. 25.
O processo de “unificagdo” mediante um unico conjunto dodecafénico &

primeiramente evidenciado na quinta das Cinco Pecas para Piano, Op. 23, a
Walzer (Valsa). Iniciadas em julho de 1920 (n"°® 1 e 2 e o comego da n°® 4) e

concluidas em fevereiro de 1923, estdo entre as primeiras tentativas de nio se
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servir de um motivo ou tema, como o fazia com freqiéncia, mas inovadoramente
de uma série fundamental de doze sons?’.

A Serenade, Op. 24 (“Serenata”) — escrita para conjunto de camara
composto de clarinete, clarinete-baixo, bandolim, violdo, violino, viola, violoncelo e
baritono — foi iniciada em agosto de 1920 e terminada em abril de 1923. O préprio
Schénberg, em carta a Nicholas Slonimsky?®, descreve os “ensaios” para o uso do
método de composigcdo com doze sons existentes na obra. Segundo ele, no
terceiro movimento, constituido por variagdes, “o tema consiste numa sucessao de
quatorze sons, dos quais somente onze sao diferentes, e estes quatorze sao
constantemente utilizados no decorrer de todo o movimento. (...) O quarto
movimento, Sonett (“Soneto”), € uma verdadeira composi¢do com doze sons. A
técnica aqui é realmente primitiva, porque era uma das primeiras pecas escritas
estritamente segundo esse método (...). Foi com esse quarto movimento que,
repentinamente, tomei consciéncia do sentido real das minhas intengdes”.

As composi¢des seguintes a fase inicial da técnica dodecafbnica
apresentam novas conquistas na utilizacdo dos doze sons.

O Quinteto de Sopros, Op. 26, composto entre 1923 e 1924, apresenta
dimensbes bastante amplas em vista das obras anteriores. Com quatro
movimentos tradicionais — Allegro, Scherzo, Lento e Rondo Finale — Schonberg
utiliza nessa obra a série em suas varias formas, com cada uma delas assumindo
uma espécie de fungdo. Um exemplo disso € a utilizagdo da série original (Oo)
para o primeiro tema do primeiro movimento e sua inversao (lp) para o segundo
tema do mesmo movimento®.

No exemplo a seguir, observam-se as quatro “formas-espelho”,
utilizadas no Quinteto, apresentadas pelo proprio Schénberg no mesmo artigo em

que define os principios do método™.

7 Os aspectos técnicos da escrita dodecafonica, tanto quanto o repertorio para piano solo composto nesse
periodo, serdo analisados com maior profundidade no Cap. 3 deste trabalho.

8 René LEIBOWITZ, op. cit., p. 99.

¥ 1d. Tbid., pp. 101-102.

3% Arnold SCHONBERG, Style and Idea: selected writings of Arnold Schonberg, p. 214-245.
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EXEMPLO 1.13 — Quinteto de Sopros, Op. 26 — material basico da série dodecafbnica
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As pecgas seguintes resgatam o interesse do compositor pela escrita
coral. As Quatro Pegas para Coro Misto, Op. 27, e as Trés Satiras para Coro
Misto, Op. 28, ambas compostas entre agosto e dezembro de 1925, trazem textos
representativos para o ideal de composi¢cao schonberguiano. As Trés Satiras, com
texto integral do compositor, trazem como prefacio uma “explicagdo” que ataca
ferozmente todos os compositores que optaram, como saida para a crise da
harmonia tonal, por retornos pseudotonais, melodias folcloricas primitivas,
“‘maneirismos” e pela utilizagdo das dissondncias somente quando lhes
convinham, abusando dos acordes perfeitos para salvar-lhes o discurso musical.

Em 1926, Schoénberg conclui a Suite, Op. 29 (Exemplo 1.14), peca para
conjunto de camara que alcanga novo degrau na busca pelas grandes formas
estruturadas a partir do método dos doze sons. Escrita para piano, pequeno
clarinete, clarinete, clarinete baixo, violino, viola e violoncelo, apresenta quatro

grandes movimentos: Abertura, Passo de Dancga, Variagbes e Giga.
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EXEMPLO 1.14 — Suite, Op. 29 (compassos iniciais)
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Schonberg compde o Terceiro Quarteto de Cordas, Op. 30 (1927) e as Variagbes
para Orquestra, Op. 31 (1926-28). Os movimentos do Quarteto foram compostos
de modo simultédneo: entre, aproximadamente, 3 de fevereiro e 8 de margo de
1927°', a obra estava pronta (excecdo feita ao primeiro movimento, cuja data de
inicio ndo consta da partitura). As Variagdes, cujos primeiros esbogos datam de 2

de maio de 1926, foram abandonadas por duas vezes, sendo finalmente

Seguindo o caminho de modelos formais classicos por exceléncia,

3! René LEIBOWITZ, op. cit., p. 106.
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concluidas em 20 de setembro de 1928. No Exemplo 1.15, reproduzimos os
EXEMPLO 1.15 — Variag¢ées, Op. 31 (compassos iniciais)

compassos iniciais das Variagées.
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As obras seguintes, Von heute auf morgen, Op. 32 ("De hoje até
amanha”) — 6pera cbmica em um ato — e Moses und Aron (“Moisés e Aarao”) —
também uma épera, porém estruturada sobre trés atos, dos quais o ultimo ndo tem
partitura, somente texto, — apresentam carater distinto. Von heute € uma comédia
de briga e reconciliagcdo conjugal, enquanto Moses é “(...) a segunda grande
profissdo de fé de Schonberg, uma seqiiela de Die Jakobsleiter (...)*.
Curiosamente, ambas permaneceram inacabadas!

Von heute foi composta num periodo breve: pouco mais de 2 meses
(outubro de 1928 a janeiro de 1929). Ja Moses teve os primeiros esbogos do texto
no final de 1928; a musica s6 comegou a ser escrita muito tempo depois, com os
esbocos iniciais em maio de 1930, e, em 18 de margco de 1932, a conclusédo da
partitura dos primeiros dois atos.

Em carta a seu amigo e aluno Alban Berg, datada de 8 de agosto de
1931, Schonberg descreve o curioso fato de ter “trabalhado sempre da mesma
maneira: o texto nao fica definitivamente pronto sendo no decorrer da composicao,

e por vezes somente depois”

. Outro fato interessante é sua forma de compor: na
mesma carta, afirma que escrevia diretamente a partitura completa, em vez de
uma primeira versao com algumas pautas ou indicagdes instrumentais para,
posteriormente, terminar a grade orquestral.

Moses é, em dimensdo, a obra mais extensa de Schonberg desde os
Gurrelieder. Sua escrita complexa — a composicdo de uma obra desse porte
baseada em “apenas” um conjunto dodecafénico € de grande audacia —, aliada as
dificuldades de tratamento do tema da 6pera, faz de Moses uma pega especial no
conjunto de sua obra.

Devido ao longo periodo de gestagcdo de Moses, Schonberg produziu
concomitantemente algumas obras “menores”, porém nao menos importantes: as
Pecas para Piano, Op. 33 (a e b), o Begleitmusik zu einer Lichtspielszene, Op. 34

("Acompanhamento para uma Cena Cinematografica”), as Trés Cangdes

32 Oliver NEIGHBOUR, Paul GRIFFITHS e George PERLE, Segunda Escola Vienense, pp. 60-61.
33 René LEIBOWITZ, op. cit., p. 117.
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Folcléricas, para Coral, os Quatro Arranjos Folcloricos, para voz e piano, além das
Seis Pecas, Op. 35, para coral masculino, todas compostas durante esse periodo.

A partir do Op. 35, datado de 1929-30, um aspecto de grande
importancia para o periodo que se segue ganha, pela primeira vez, evidéncia: na
sua sexta peca, Verbundenheit (“Solidariedade”), Schonberg faz aflorar, depois de
mais de vinte anos, a referéncia tonal direta em uma composicdo sua. A peca,
centralizada em ré menor, traz séries de encadeamentos de acordes perfeitos,
apesar de compartilhar o Opus com outros quatro corais dodecafénicos.

Nesse periodo, alguns trabalhos aumentam a for¢ca da expressao tonal
no seio da obra de Schoénberg. Entre as transcricbes e orquestragdes, fazem parte
desses trabalhos: a orquestracao do Preludio e Fuga em mi bemol, de J. S. Bach
(outubro de 1928); a transcricdo do Concerto para Cravo e Orquestra, de G. M.
Monn, para violoncelo e orquestra (novembro de 1932 — janeiro de 1933) e a
transcrigdo do Concerto Grosso, Op. 6, n° 7, de Haendel, para quarteto de cordas
e orquestra (maio-agosto de 1933). Em 1934, Schonberg compde a Suite em
estilo antigo em sol maior, para orquestra de cordas, constituida de cinco
movimentos: Abertura, Adagio, Minueto e Trio, Gavota e Giga.

Essas “excegdes” em sua obra mostram a linguagem para a qual
Schonberg inevitavelmente se reaproximaria: aquela cuja sonoridade lembraria a

da Primeira Sinfonia de Camara, datada de 1906.

d. A ultima fase

Entre 1934-36, Schonberg compde, apds varios retornos ocasionais a
tonalidade, duas obras dodecafbnicas importantes: o Concerto para Violino e
Orquestra, Op. 36, composto em um longo periodo — entre fevereiro de 1934 e
setembro de 1936 — e o Quarto Quarteto de Cordas, Op. 37, composto em tempo

muito menor — entre abril e julho de 1936.
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EXEMPLO 1.16 — Concerto para Violino, Op. 36 (compassos iniciais)
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No periodo que se segue (aproximadamente entre 1937 e 1941),
Schonberg compde grande quantidade de obras tonais e, apesar de iniciar a
composic¢ao de varias obras dodecafbnicas para formagdes distintas — dois pianos,
orquestra, 6rgéo e piano solo —, ndo conclui nenhuma delas.

Entre as obras tonais desse periodo, encontramos a transcricao para
orquestra do Quarteto em sol menor, de Brahms (1937), a peca para narrador,
coral e orquestra Kol Nidre, Op. 39 (“Todos os votos”; 1938 — Exemplo 1.17),

baseada em uma antiga oracao hebraica, a Segunda Sinfonia de Camara, Op. 38
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(1906-16 / 1939 — Exemplo 1.18), e as Variagbes sobre um Recitativo para Orgéo,
Op. 40 (1941).

EXEMPLO 1.17 — Kol Nidre, Op. 39 (compassos iniciais)
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EXEMPLO 1.18 — Segunda Sinfonia de Cadmara, Op. 38 (compassos iniciais)

Adagio (.'=92)
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razdées par

rabino que forneceu a Schonberg o que ele acreditava ser a melodia ‘tradicional’

(em menor) da prece; a Segunda Sinfonia de Cémara [iniciada em 1906] fora

concebida originalmente como uma obra tonal e, portanto deveria ser terminada

z

como tal; as Variagbes para Orgao foram compostas a pedido de um editor de
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Nova York que queria uma ‘pequena peca simples”*. Apesar disso, Schonberg
acreditava haver uma espécie de “nostalgia do estilo antigo”.

Entre margo e junho de 1942, Schonberg compde a Ode to Napoleon,
Op. 41 (“Ode a Napoleao”), para recitante, quarteto de cordas e piano. Com o uso
do Sprechgesang, a obra parece ligada intimamente aos acontecimentos daquele
periodo — a Segunda Guerra Mundial —, visto satirizar com for¢ca e violéncia a
ditadura.

Composta em apenas um movimento, traz referéncias tonais
interessantes, tais como seu Ultimo acorde: mi bemol maior!*®> Como uma espécie
de forma “hibrida”’, se assim podemos chamar, a Ode a Napoledo esta
sedimentada em uma série de doze sons que, se agrupados em conjuntos de trés
notas, formariam 4 acordes perfeitos, sendo 2 maiores e 2 menores.

O Concerto para Piano e Orquestra, Op. 42 (Exemplo 1.19), foi iniciado
logo apdés a composicao do Op. 41, em agosto de 1942. Obra de grande
importancia dentro da literatura pianistica moderna, revela carater menos brilhante
e virtuosistico que o Concerto para Violino. O uso constante de intervalos de
oitava — comumente evitados no repertorio dodecafénico do compositor — confere
a obra momentos de texturas menos “dissonantes”. Quase cameristico as vezes,
sua estrutura formal esta baseada em um unico movimento que abarca quatro
sec¢des-movimentos: o Andante inicial, sem ligagdo com a forma-sonata tipica do
allegro presente na forma classica; o Molto allegro, mais vivo e brilhante,
localizado no compasso 176 e separado do tempo anterior apenas por uma barra
dupla com fermata; o Adagio, lento e expressivo, que se inicia no compasso 264
com uma fermata em cima da barra simples e apresenta a cadéncia tradicional
nos compassos 286-297 e uma fermata ad libitum nos compassos 325-329 — a
primeira intensa e extremamente dramatica, a segunda melancdlica e quase
nostalgica; o a tempo Giocoso (Moderato) final, que se inicia no final do compasso
329.

34 René LEIBOWITZ, op. cit., pp. 127-128.
35 Leibowitz comenta uma possivel alusdo a Sinfonia Herdica, de Beethoven, cuja tonalidade é mi bemol
maior. Id. Ibid., p. 132.
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Nao apenas uma reunidao de movimentos fundidos num so, o Concerto
para Piano nos parece “(...) uma expansao de um unico movimento de sonata

para abarcar quatro caracteristicas sinfénicas em uma seqiiéncia tradicional” *°.

EXEMPLO 1.19 — Concerto para Piano, Op. 42 (compassos iniciais)
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Entre as obras compostas apds o Op. 42, merecem destaque aquelas
cuja linguagem se reaproxima das obras seriais da fase anterior: o Trio de Cordas,

Op. 45 (1946), A Survivor from Warsaw, Op. 46 (“Um Sobrevivente de Varsévia” —

36 Oliver NEIGHBOUR, Paul GRIFFITHS & George PERLE, op. cit., p. 66.
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1947; Exemplo 1.20) e a Fantasia para Violino com Acompanhamento de Piano,
Op. 47 (1949).

EXEMPLO 1.20 — Um Sobrevivente de Varsévia, Op. 46 (compassos iniciais)
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encomenda: o Trio, para a Universidade de Harvard; A Survivor para a Fundagao
Violin

Koussevitsky e a Fantasia, para o violinista Adolf Koldofsky (Exemplo 1.21).
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Entre as dultimas obras de Schoénberg, estdo as Trés Cangbes
Folcléricas, Op. 49 (1948) — baseadas em melodias de cang¢bes alemas dos
séculos XV e XVI, ja anteriormente arranjadas (em 1929) para canto e piano —
Dreimal tausend Jahre, Op. 50a (“Trés Vezes Mil Anos” — 1949) para coro a
cappella — homenagem a fundagao do Estado de Israel — e De Profundis, Op. 50b
(Salmo 130 — 1950) para coro a seis vozes — novamente uma encomenda da

Fundagao Koussevitsky, a ultima obra acabada do compositor.

Il. A obra para piano e sua importancia

(...) os poucos ciclos de pecas para piano, que constituem
sua obra pianistica completa, situam-se sempre em momentos cruciais,
se ouso dizé-lo, desta evolugdo. Tudo se passa como se Schdnberg
quisesse primeiro ‘experimentar’ suas idéias, concepcdes e materiais
novos com a ajuda do idioma particular do piano. E assim que
encontramos, nas Trés Pecas [para Piano, Op. 11] que nos interessam
no momento, as primeiras realizagbes do mundo sonoro no seio do qual
Schonberg acaba de penetrar [atonalismo]. Nesse sentido também, o
ciclo seguinte, as Seis Pequenas Pecas para Piano, Op. 19, realiza a
forma ‘aforistica’. As Cinco Pegas, Op. 23, serdo consagradas aos
primeiros ensaios seriais, a Suite, Op. 25, as primeiras experiéncias
dodecafonicas. Enfim, as Duas Pecas, Op. 33 [a e b], podem ser
consideradas como as primeiras obras onde os conceitos formais
dodecafdnicos atingirdo sua completa maturidade (LEIBOWITZ)*.

O conjunto da obra para piano solo de Schdénberg, se comparado ao
repertério para o mesmo instrumento de compositores nascidos poucas décadas
antes e até mesmo seus contemporaneos, nao constitui volume consideravel.
Constituido de cinco obras — as Trés Pecas, Op. 11; as Seis Pequenas Pegas, Op.
19; as Cinco Pecas, Op. 23; a Suite, Op. 25, e as Duas Pegas, Op. 33 (a e b) —
concentra grande valor historico e estético.

Um dos supostos motivos do pequeno numero de obras destinadas ao
piano refere-se ao seu pouco conhecimento do instrumento, tendo-se o
compositor dedicado desde a infancia aos instrumentos de cordas -

primeiramente o violino e depois o violoncelo — e rapidamente passado a

37 René LEIBOWITZ, op. cit., p. 78.
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experimentar a pratica da composicdo e da musica de camara para esses
instrumentos.

Porém, o fato de néo ser extensa ndo diminui o valor de sua obra para
piano. Talvez Schonberg considerasse um passo importante a composi¢cao para
piano solo, especialmente por julgar o instrumento uma ferramenta fundamental
nao somente em seu processo criativo, como também no de seus alunos, segundo
0 que demonstra em seus escritos. Schonberg viria mais tarde dizer a seus alunos
que tocassem suas composi¢cdes para orquestra sempre no piano, para saber se,
do ponto de vista estritamente composicional, a obra se “mantinha de pé”.

Porém, o piano foi, para Schdnberg, mais que uma ferramenta de
aprimoramento de sua técnica composicional. O exercicio dos novos modelos
adotados era necessario para o perfeito dominio da composigao, visto que certas
dificuldades, encontradas no inicio do processo de abandono da tonalidade,
apresentavam-se intransponiveis em composicdées de grande porte ou para
grandes grupos instrumentais sem o apoio de um texto.

Cada uma das pecas para piano foi composta em um momento
oportuno dentro de sua estética, transformando o instrumento em uma ferramenta
essencial de comprovagdo e amadurecimento dos processos de transfiguragao
dos elementos tradicionais, com a consequénte ruptura com a estética musical
vigente.

Nessas experimentagdes ao piano, porém, Schonberg buscava uma
obra musical coerente, bem estruturada e, mais que isso, uma obra artistica
completa que representasse a sua necessidade de expressio naquele momento.

Evidentemente, o peso do repertdrio tradicional escrito para o piano era
um fator a considerar. Da mesma forma que Brahms, ao compor suas sinfonias,
tinha como uma espécie de “sombra” constante as Nove Sinfonias de Beethoven,
qualquer compositor que se arriscasse a escrever para piano deveria se lembrar

que o préprio Brahms, com seu Klavierstiicke, assenta uma “pedra fundamental”

¥ 1d. Ibid., p. 40.
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no repertério para o instrumento, deixando qualquer compositor em situagao
bastante dificil.

Schonberg provavelmente tinha nitida consciéncia desse fato. De todas
as suas obras compostas para piano, somente trés pecas, datadas de 1894,
ficaram fora de seu catalogo. Apesar de trazerem algumas caracteristicas
marcantes de sua fase inicial, ndo apresentam ainda a maturidade que o
compositor atingiria em suas obras tonais para outras formagdes, especialmente
em sua primeira grande obra de camara, Verklédrte Nacht (“Noite Transfigurada”),
composta cerca de cinco anos depois das trés pecas, em 1899, e destinada a
formagao cameristica freqiénte em Brahms — um dos compositores cuja obra,
como ja dito, exerceu grande influéncia nas pecas iniciais de Schonberg.

Outro fato que denota a preocupacédo do compositor em escrever bem
para piano € a prolongada troca de cartas, entre 1909 e 1910, com o também
compositor e pianista Busoni*®. Nessas cartas, Schonberg revela detalhes sobre a
escrita atonal de seu primeiro opus para piano (Op. 11), ndo encontrados em
artigos escritos posteriormente. Simms*® descreve uma longa “conversa” em que
Busoni chega a propor alteragbes para a partitura da segunda pecga do Op. 11.
Schoénberg muitas vezes retorna as criticas de Busoni, dizendo que algumas das
alteracdes propostas “soariam asperamente sobre suas idéias expressivas”, e que
tais mudancas “confundiriam a forma da peca, introduzindo motivos que nao

haviam sido corretamente preparados™’

. Mesmo sendo Schdénberg contrario a
semelhantes alteragcdes, a Universal Edition editou uma versdo da segunda peca
do Op. 11 em revisdo do pianista italiano*.

A tabela a seguir43 apresenta cada uma das pecas para piano solo de

Schonberg ao lado de suas datas de composigao, publicagao e estréia.

* Ferruccio BUSONL, Selected Letters, 1987.

* Bryan. R. SIMMS, op. cit., p. 60-71.

*11d. Tbid., p. 62.

2 Klavierstiick: Op. 11, N° 2 von Arnold Schénberg. Konzertmdssige Interpretation von Ferruccio
Busoni.Universal Edition. U.E. 2992, 1910.

* Disponivel em <http://www.Schénberg.at>
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EXEMPLO 1.22 — TABELA: Obras para piano de Schénberg, suas datas de composi¢ao, publicagdo

e estréia
PECA INiclO TERMINO PRIMEIRA ESTREIA
PUBLICACAO
2 1968, Complete
Trés Outubro, 1894 ,=-,_1,-t,-o,£J (desconhecida)
Pecas Eduard Steuermann e
(sem Reinhold Brinkmann,
opus) Mainz-Viena,
N°1 - 19 fevereiro 1909 o
Trés Outubro 1910 _14jane|ro 1910
Pecas. | N°2 22 fevereiro 1909 - Universal Edition, Viena, Ehrbar-Saal
¢as, S Viena Etta Werndorff
Op-11 | N°3 - 7 agosto 1909
Seis | N*1a6 19 fevereiro 1911 17 junho 1911 Outubro 1913 Berli‘gel‘fl?:;?nj’s;%saal
Pequenas Unlvelsiaelnlidltlon, louis|Closson
Pecas, Op.
19
N°* 1, 2 e 9 outubro 1920
inicio da 4 Al sy Viena, Kleiner
Ci Musikvereins-Saal (N°* 1 e
i CO Novembro 1923 2) Verein fiir musikalische
Pecas, | N° 3, 5 e final Wilhelm Hansen, Privatauffiihrungen
Op. 23 | da4 Fevereiro 1923 Kopenhagen ("Sociedade para
Apresentagoes Musicais
Privadas”)
Eduard Steuermann
Outono 1923
Hamburg (obra integral)
Eduard Steuermann
1. Prédludium 24 julho, 1921 29, julho 1921
; 20 outubro 1923
4. Intermezzo 25 julho, 19_)21 23 fevereiro 1923
1 19 fevereiro p K rth
Suite, 1923 Junho 1925 O vt Saal
Op. 25 2. Gavotte 23 fevereiro 27 fevereiro 1923 Unive:‘ls'al Edition, Verein fiir musikalische
1923 b Privatauffiihrungen
3. Musette 23 fevereiro 2 margo 1923 (“Sociedade para
1923 Apresentacoes Musicais
5a. Menuett 23 fevereiro 3 margo 1923 Privadas”)
1923
5b. Trio 3 margo 1923 Eduard Steuermann
6. Gigue 2 margo 1923 8 margo 1923
25 dezembro : Julho 1929 30 janeiro 1931, Berlin
Peca J ,
¢a, 1928 25 abril 1929 Universal Edition, Else C. Kraus
Op- 33a Viena
Abril 1932
Peca, 8 outubro 10 outubro 1931 The New Music 20 setembro 1949
Op. 33b 1931 Society of California Frankfurter Kunstkabinett
. = Else C. Kraus
Publisher, Sao
Francisco (periédico
de Henry Cowell)
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Por essa tabela observam-se alguns aspectos importantes relacionados
as composigdbes acima citadas. Primeiramente, entre as primeiras
experimentagdes concluidas para o instrumento em questdo — as Trés Pecas sem
opus e compostas em 1894 — e a primeira obra para piano publicada** — as Trés
Pecas, Op. 11, de 1909 —, existem cerca de 15 anos de intervalo, periodo em que
Schénberg compbs grande numero de obras para outros instrumentos e
formacoes.

As Trés Pecgas, Op. 11, como ja foi mencionado, inauguram, ao piano, o
periodo denominado atonal-livre. Representando apenas o comec¢o do abandono
da tonalidade classica, a escrita atonal-livre passaria ainda por grandes
transformacgdes e enorme amadurecimento técnico e estético.

A proximidade da composicdo entre o Op. 11 e as Seis Pequenas
Pecas, Op. 19, denota familiaridade entre ambas, especialmente no aspecto da
linguagem atonal. No aspecto da proporgao, a brevidade do Op. 19 representa
intencdo clara de condensacgao do discurso musical. Em sua primeira incursao
dentro da forma breve ou microforma, denominada também aforistica, Schénberg
patenteia a necessidade de autorrestricdo para aumentar o nivel de controle sobre
0S novos processos composicionais. Apesar de freqlientemente tidos como
semelhantes, o Op. 11 n&o chega a ser tdo conciso quanto o Op. 19, que tem, em
sua maior peca, a n° 1, apenas 17 compassos, ao passo que a menor pecga do Op.
11 apresenta 35 compassos, ou seja, quase o dobro daquela.

Observa-se, entretanto, um novo intervalo entre as composicoes.
Schonberg levaria cerca de nove anos para iniciar as Cinco Pegas, Op. 23,
intercalando poucas obras nesse periodo. Sao quatro obras num periodo de nove
anos, enquanto, alguns anos antes — de 1909 a 1911 (pouco mais de dois anos) —,
somam-se cerca de oito obras. Esse fato denota um periodo de intensas crises e
grande procura por solug¢des. A solugédo viria logo com a “descoberta” do Método

Dodecafonico, sistematizado e aplicado, ao piano, primeiramente na Walzer

# René LEIBOWITZ, op. cit., p. 78.
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(“Valsa”) do Op. 23 e na Suite, Op. 25%, a primeira obra inteiramente
dodecafbnica.

Com o problema da dissolug¢ao do sistema tonal praticamente resolvido
pela criacdo de um sistema “substituto”, Schonberg passa, entdo, a compor
grande numero de obras a partir de seu novo método. As Pegas, Op. 33a e Op.
33b, fazem parte de um repertério dodecafénico ja bastante amadurecido e de
estrutura altamente complexa, especialmente se comparadas ao Op. 25.

Trilhando um caminho que busca solugdes para muitas questdes
ligadas ao uso do material musical tradicional, Schénberg traz, em suas pecas
para piano solo, numerosas pistas de cada uma das saidas que tomou nao
somente nesse repertdrio, mas em toda a sua obra.

Por se tratar de poucas pecas, todas situadas em momentos decisivos
da linguagem do compositor — tonal, atonal-livre, dodecafénico e dodecafénico
altamente complexo e elaborado —, o repertério para piano de Schénberg pode
revelar-se uma via de conhecimento e compreensdo de sua linguagem, de sua
obra e do pensamento que norteia todo o processo criativo do compositor.

Nos capitulos seguintes, conheceremos um pouco do pensamento
criativo de Schénberg, abordando questdes especificas ligadas aos procedimentos

técnico-composicionais de suas obras para piano solo.

* A questio de qual seria a primeira peca dodecafonica estd claramente desenvolvida no Cap. 3 deste
trabalho.
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CAPITULO 2

O motivo como elemento gerador e unificador do
discurso musical da Peca para Piano, Op. 11, no 1
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Figura 2.0 - Manuscrito da primeira pagina da Pega, Op. 11, n° 1
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CAPITULO 2

O motivo como elemento gerador e unificador do
discurso musical da Peca para Piano, Op. 11, no 1

Até mesmo a escrita de frases simples envolve a invencao e o uso de
motivos, mesmo que, talvez, inconscientemente. Usado de maneira
consciente, o motivo deve produzir unidade, afinidade, coeréncia, lgica,
compreensibilidade e fluéncia do discurso (SCHONBERG)™.

Durante mais de dois séculos, desde Bach até os ultimos romanticos,
os pilares do sistema tonal sustentaram a escrita musical sob diversos aspectos.
Forma e motivo estavam intimamente enraizados no desenvolvimento harmdnico,
cuja estrutura erguia-se sobre os modos maior-menor. A existéncia de centros
tonais possibilitava toda a construgdo e o desenvolvimento dos elementos
constituintes da obra, em particular o desenvolvimento motivico.

Porém, ao compreender que o sistema tonal estava exaurido,
Schonberg passa a estabelecer, mediante intensas experimentagdes, o
desenvolvimento motivico sem a dependéncia desse sistema. Para tanto, alguns
dos procedimentos mais comuns nao podiam mais ser utilizados; novas formas de
organizacao e posterior variagao do material musical deveriam ser criadas.

Porém, nem todas foram deixadas de lado. As primeiras obras atonais,
especialmente as Trés Pegas para Piano, Op. 11, apresentam trechos cujo
desenvolvimento motivico-tematico do passado pode ser encontrado ao lado de
novos principios de organizagao do material musical, criados por Schénberg.

Entre os elementos oriundos da tradicdo tonal, podemos citar, no caso
da primeira peca do Op. 11, um motivo principal que permeia toda a peca.
Apresentando variagdes de que ja se haviam servido muitos compositores

(expansao intervalar, variagcao ritmica e melddica, inversao intervalar, aumentagao

* Arnold SCHONBERG, Fundamentos da Composi¢do Musical, p. 35.
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e diminuigdo), o motivo principal apresenta-se em momentos estruturalmente
importantes.

Ja entre os elementos de ruptura, estudaremos a organizacao intervalar
do motivo principal, cuja estrutura — baseada em apenas trés intervalos — esta
constituida de modo a transcender os aspectos de horizontalidade e verticalidade
da construgao motivica tradicional.

Antes de iniciar as analises, lembraremos alguns trechos do livro

/47

Fundamentos da Composi¢cdo Musical ", em que o compositor expde sua forma

de entender a construgao daquilo que denomina o “germe” da obra. O livro, apesar
de tratar essencialmente do repertorio tonal, traz pistas importantes para uma
anadlise do tratamento motivico, também possivel, em certos momentos, de
aplicagao ao repertorio atonal schdonberguiano.

No inicio do capitulo 3 dos Fundamentos..., Schdonberg discorre sobre a
constituicdo e importancia do motivo como elemento ao mesmo tempo gerador e

unificador da idéia musical.

O motivo geralmente aparece de uma maneira marcante e
caracteristica ao inicio de uma pega. Os fatores constitutivos de um
motivo sdo intervalares e ritmicos, combinados de modo a produzir um
contorno que possui, normalmente, uma harmonia inerente. Visto que
quase todas as figuras de uma peca revelam algum tipo de afinidade para
com ele, o motivo basico é frequentemente considerado o "germe" da
idéia: se ele inclui elementos, em ultima analise, de todas as figuras
musicais subsequientes, poderiamos, entao, considera-lo como o "minimo
multiplo comum"; e, como ele esta presente em todas as figuras
subsequentes, poderia ser denominado "maximo divisor comum”.

De qualquer maneira, tudo depende do uso que se faz dele.
Que o motivo seja simples ou complexo, que seja formado de poucos ou
muitos elementos, a impresséao final da pega ndo sera determinada por
sua forma basica: tudo dependera de seu tratamento e desenvolvimento.

(...)

Um motivo aparece continuamente no curso de uma obra:
ele é repetido. A pura repeticdo, porém, engendra monotonia, e esta s6
pode ser evitada pela variagao.

47 1d. Ibid., p. 35.
¥ 1d. Ibid., p. 35.
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O aspecto da variagdo, como mostra o autor, € de suma importancia. A

respeito disso, Schdnberg ainda diz:

Variacdo significa mudangca: mas mudar cada elemento
produz algo estranho, incoerente e ilégico, destruindo a forma basica do
motivo.

Consequentemente, a variagao exigirda a mudanga de alguns
fatores menos importantes e a conservagao de outros mais importantes.
A preservagdo dos elementos ritmicos produz, efetivamente, coeréncia
(ainda assim, a monotonia ndo pode ser evitada sem ligeiras mudancas).
No mais, a determinagcdo dos elementos mais importantes depende do
objetivo composicional: através de mudancgas substanciais é possivel
produzig uma variedade de formas-motivo adaptaveis a cada fungao
formal.

Tendo conceituado o motivo, adentraremos entdo o repertorio atonal de
Schoénberg, analisando o tratamento motivico da primeira pega para piano do ciclo
Op. 11.

As Trés Pecas para Piano, Op. 11

O ciclo Op. 11 inaugura, ao piano, o periodo no qual o compositor
explorara a linguagem denominada atonal-livre. A busca pela “autonomia total das
doze notas de nossa escala temperada, realizando, como segunda consequéncia,

»30 chega a um primeiro patamar, ainda que

a completa liberacdo da dissonancia
sujeito a um amadurecimento da técnica e da estética atonais. O Op. 11
representa o comego da segunda etapa do compositor e o ponto de partida para o
abandono da tonalidade classica. Pode-se, entdo, afirmar que constitui uma
quebra com o passado e que teve efeito permanente na musica do restante do
século XX. O carater marcante desse pequeno ciclo é apontado por Paz como
“(...) ndo [apenas] a primeira obra revolucionaria de Schénberg (...), mas aquela
em que, em termos gerais, os processos dissolventes da tonalidade conservam

mais continuidade e consequéncia, obtidas apdés uma evolucao lenta, reflexiva e

#1d. Ibid., p. 36.
> Juan Carlos PAZ, op. cit., p. 109.
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organizada, que ao chegar a este ponto ja podia assegurar a seu autor haver ele

conseguido quebrar o circulo de uma estética sedentaria” °' [

grifo nosso].

O ciclo Op. 11, formado por trés pegas, foi a primeira obra atonal * de
Schonberg a ser publicada por uma editora de prestigio, a Universal Edition
(outubro de 1910 %), além de ser sua primeira obra para piano publicada.

As primeiras duas foram compostas em fevereiro de 1909 e a terceira
em agosto do mesmo ano. Nesse periodo, Schonberg compunha
concomitantemente as Cinco Pegas Orquestrais, Op. 16, e, logo depois, iniciaria a
Opera Erwartung (“A Espera”), catalogada como Op. 17.

Na tabela abaixo (Exemplo 2.1), podemos observar a cronologia da

composicdo das Trés Pecas, Op. 11°.

EXEMPLO 2.1 — Tabela cronolégica da composigéo das Trés Pegas, Op. 11

PECA DATA DE INiCIO DATA DE TERMINO
N°1 - 19 - fevereiro - 1909
N° 2 22 - fevereiro - 1909 -

N° 3 - 7 - agosto - 1909

' Id. Ibid., p. 105.

>0 Quarteto de Cordas, Op. 10, cujos dois movimentos finais sdo reconhecidos como a primeira experiéncia
atonal concreta, foi publicado em 1909, porém apenas particularmente.

33 Cf. Exemplo 1.22.

* Jan MAEGAARD, Studien zur Entwicklung des dodekaphonen Satzes bei Arnold Schonberg, p. 63-70,
apud Bryan R. SIMMS, op. cit., p. 60.
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I. Aspectos gerais das 7Trés Pecas, Op. 11

Apesar de editadas em conjunto, serem conhecidas como um ciclo e
possuirem a linguagem atonal em comum, somente as primeiras duas das trés
pecas apresentam grande proximidade de carater. A primeira, em andamento
“‘moderado”, traz um elemento motivico-tematico que permeia toda a peca. A
segunda, “muito lentamente”, inicia-se com um ostinato no baixo, que marca todas
as entradas do material tematico principal, além de ser elemento gerador de
variagbes do material principal em diversas passagens da peca. Ja a terceira
peca, em andamento “movido”, surge com extrema violéncia e auséncia total de
material tematico, diferentemente das duas anteriores, que o apresentam
claramente no inicio da pega. Leibowitz sugere o termo atematismo para definir
essa “inexisténcia” de tema.*®

Um aspecto de grande importancia € o uso de intensidades extremas. A
terceira pega do Op. 11 inicia-se em fortissimo, ao contrario das anteriores, que
apresentam seu material motivico-tematico principal em piano ou pianissimo, com
pouco uso das dindmicas superiores ao forte, e até grande frequéncia de
dinamicas inferiores ao pianissimo. A segunda pega, por exemplo, pede com

frequéncia “ppp” e até “pppp”, como mostra o Exemplo 2.2.

EXEMPLO 2.2 - Dinamicas pp e pppp — Op. 11, n° 2 (c. 26-27)
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> René LEIBOWITZ, op. cit., p. 79.
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Outro elemento marcante e diferenciado da terceira peca do Op.11 é a
rapida alternancia de dinédmicas de grande contraste. Num trecho com cerca de 3
compassos, por exemplo, Schonberg pede “fff’, um diminuendo em duas notas

para “p”, seguido logo apos de um subito “fff’ novamente, caindo para um subito

“pp”, como mostra o Exemplo 2.3.

EXEMPLO 2.3 - Dinamicas extremas — Op. 11, n° 3 (c. 3-6)

etwas langsamer viel rascher

b, g

Y| XX

4Lt
-

QQ;’tb

QQ;’tb

XX

S 8

A alternancia de andamentos bastante contrastantes também é marca
da terceira peca do Op. 11. Inicialmente em bewegte (“movido”), traz indicagdes,
em sequUéncia, dos termos etwas langsamer (“mais lentamente”), viel rascher
(“muito rapido”), viel langsamer (“muito lentamente”), sehr langsamer (“muitissimo
lentamente”), etwas lansgsamer (“mais lentamente”), rascher (“rapido”), isso tudo
em cerca de 6 compassos! Além disso, Schonberg utiliza termos como heftig
(“violento, impetuoso”), beschleunigt (“apressado, acelerado”), drdngend
(“empurrado, impelido”), entre outros. Esses termos relacionam-se muito mais ao
carater emocional que permeia todo o repert6rio atonal de Schonberg, que nesse
periodo se aproxima da arte expressionista®, do que a meras indicacdes de

andamento.

%% Cf. nota 6, Introducio.
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Il. A Peca, Op.11,n° 1

Aspectos Gerais

A primeira peca do ciclo Op. 11 é constituida por 64 compassos
divididos em trés secbes distintas: a primeira se¢ao, com 33 compassos; a
segunda, que inicia no compasso 34 e finaliza no compasso 52; e a ultima, uma
breve recapitulagao seguida da coda, do compasso 53 ao fim.

Com a indicagdo Maéssige (“‘moderado”) para a primeira secgao,
apresenta poucas alteragcdes de andamento, com apenas um viel schneller (“muito
veloz”) e a maior parte do tempo em /langsam (“lento”). Ja a segunda secgao inicia-
se com fliessender (“fluente®), solicitando um andamento um pouco mais movido
que o inicial. Permanece assim até o fim, apresentando apenas um accelerando
pouco antes de retornar ao material inicial da peca.

Escrita sob a férmula de compasso ternario simples (3/4), mantém-se
inteiramente nessa métrica, sem nenhuma alteragao.

Um elemento que merece destaque € a utilizacdo dos harmdnicos do
piano. Com a indicagdo Die Tasten tonlos niederdriicken! (“abaixar as teclas sem
que se ouga som!”) para um acorde de quatro notas situado na regiao central do
piano, Schonberg acrescenta notas mais graves em sforzando e notas agudas em
piano, alternadamente, gerando, com isso, sons harmdnicos a partir do acorde

pressionado. No Exemplo 2.4, podemos observar o trecho em que isso acontece.

EXEMPLO 2.4 - Harmonicos do Piano — Op. 11, n° 1 (c. 14-17)
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Quanto as indicagbes de dinamica, a primeira pe¢ca do Op. 11 é
marcada por intensidades medianas e até mais freqlientemente voltadas para
dindmicas mais suaves, abrangendo do ppp ao ff, este ultimo aparecendo apenas
uma vez, enquanto o primeiro, inclusive as dindmicas pp e p, aparecem na maior

parte da peca.

O Motivo Principal: duas formas de tratamento, dois caminhos paralelos

A utilizagdo de um motivo principal como elemento gerador do material
musical e unificador de uma composi¢do, denominado, por exemplo, tema, na
sonata, ou sujeito, na fuga, € um procedimento cuja utilizacdo dentro dos
principios da tradi¢ao tonal ja foi comentada anteriormente. Schénberg também o
utiliza, em parte da maneira tradicional (como é o caso de suas primeiras obras
Noite Transfigurada, Op. 4, e o Primeiro Quarteto de Cordas, Op. 7)°’ e em parte
de maneira inovadora. No caso do ciclo Op. 11, muitos elementos da tradicao do
desenvolvimento motivico ainda permanecem na primeira das trés pecas, sendo
aos poucos abandonados ainda durante o ciclo.

O texto de Schonberg, citado no inicio deste capitulo, afirma de modo
claro que “o motivo geralmente aparece de uma maneira marcante e caracteristica
ao inicio de uma pecga” e que seus “fatores constitutivos (...) sdo intervalares e
ritmicos (...)". A partir dessas consideragdes iniciais, podemos entender o motivo
basico e “germe” da idéia musical da primeira pega do ciclo Op. 11 como sendo o

material apresentado nos compassos 1-3, transcritos para o Exemplo 2.5.

T Cf. Cap. 1.
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EXEMPLO 2.5 — Motivo “germe” — Op. 11, n° 1 (c. 1-3)
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A observacao de que esta melodia, aqui denominada motivo melddico
principal (MMP)®®, é utilizada em trés momentos distintos, porém de igual
importancia — o inicio da pega, a abertura da segunda seg¢éo e a recapitulagado que
antecede a coda — leva-nos a concluir que o material apresentado nos compassos
iniciais € de extrema importancia para a unidade da peca. No Exemplo 2.6,

podemos observar essas trés apresentacdes, analisadas mais profundamente na
sequéncia.

3% Utilizaremos a partir deste momento a sigla MMP para denominar o motivoe melddico principal.
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EXEMPLO 2.6 — O motivo meldédico principal (MMP) como elemento demarcador das
segdes — Op. 11, n° 1 (c. 1-3; 34-36; 53-55)

a)Op.11,n°1-c. 1-3
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b) Op. 11, n° 1 —c. 34-36




Além do aspecto facilmente identificavel relacionado ao tratamento
melddico do trecho, observamos um conjunto de notas®® de extrema importancia

para a nossa analise.

EXEMPLO 2.7 - Conjunto de intervalos — Op. 11, n° 1 (c. 1-3)

Lvi

D™
P

Este conjunto, circulado em vermelho no Exemplo 2.7, contém as notas
SI-SOL#-SOL. Pela nogao de equivaléncia enarménica e de classes intervalares,
préprias da Teoria dos Conjuntos, obtemos um conjunto de trés intervalos que
sera utilizado motivicamente por toda a peca, a que chamaremos motivo intervalar
principal (MIP)®°. No Exemplo 2.8, vemos os intervalos presentes no conjunto

acima descrito.

EXEMPLO 2.8 - Classes intervalares - motivo intervalar principal (MIP)

Classe intervalar 4

n v v
i

Classe intervalar 3 Classe intervalar 1

%9 Joseph N. STRAUS, Introduction to Post-Tonal T heory, p. 9.
% Do mesmo modo que o MMP, utilizaremos, a partir deste momento, a sigla MIP para denominar o motivo

intervalar principal.
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Podemos observar, logo nos compassos iniciais da peca, a presenca de
varias ocorréncias do conjunto (134), combinado de varias formas. Schénberg se
utilizara desse conjunto tanto meldodica quanto harmonicamente, combinando
ainda as duas possibilidades. No Exemplo 2.9%", podemos verificar tais

ocorréncias.

EXEMPLO 2.9 — Conjunto intervalar (134) e sua inversdo — Op. 11, n° 1 (c. 1-3)

As duas formas de tratar o material principal (ou, segundo o proprio
Schonberg, o “germe” da pega) serdo analisadas daqui em diante de forma
paralela. A primeira trata da utilizacdo da melodia dos trés compassos iniciais
(MMP) como maneira de unificar e dar coeréncia a obra; a segunda, da
construgcédo de grande parte do discurso musical baseada no conjunto de classes
de intervalos (134) (MIP). Apontaremos ora momentos em que a melodia é
apresentada literalmente — com todas as transformagdes ligadas aos
procedimentos tradicionais de variagdo motivica, cuja origem remonta ao uso
tradicional do motivo —, ora momentos em que, apesar de n&o haver nenhuma

semelhanga melddica aparente, o desenvolvimento motivico € gerado a partir do

' Id. Ibid., p. 40, e também Timothy SMITH, Motivic Development and Saturation. Disponivel em
<http://jan.ucc.nau.edu/~tas3/inv.html>
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conjunto das classes intervalares, de forma a possibilitar unidade ainda maior a
peca.

Essas duas formas de pensar e utilizar o motivo no desenvolvimento
das idéias musicais referem-se tanto aos aspectos de transfiguracao da tradigdo —
em que se utiliza determinado procedimento ja tradicional com nova roupagem e
em nova situagdo, mantendo, porém, muitas das caracteristicas de seu uso
comum (MMP) — quanto ao aspecto de ruptura — em que uma nova forma de
pensar o motivo gera todo um procedimento realmente novo, nunca antes utilizado
(MIP).

O Motivo Principal: desenvolvimento ao longo da Peca, Op.11,n° 1

Uma das possibilidades de variagdo motivica tradicional trata da
expansao e compressao intervalar e ritmica, isto €, poder apresentar um mesmo
motivo, tanto melodica quanto ritmicamente, estendido ou comprimido.

No Exemplo 2.10, podemos observar trés apresentagcdées do MMP, nas
quais a variagdo por expansao intervalar acontece progressivamente, gerando
uma extensao de 52 Justa, 62 menor e 72 menor em cada uma das apresentacoes,

respectivamente.
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EXEMPLO 2.10 — Expansé&o intervalar do MMP — Op. 11, n° 1

a) Op.11,n°1-c.1-3
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Em comparacdo ao MMP apresentado no Exemplo 2.10-a, podemos

observar modificagdes importantes ocorridas nesses dois retornos do MMP:

2.10-b) Compassos 9 a 11

Expansao dos intervalos iniciais - 32 menor torna-se 3% maior, 22

menor torna-se 22 maior;

Alteracao dos intervalos centrais: 32-42 notas formavam, na primeira
apresentagcdo, uma 22 maior, agora formam uma 6% menor; 42-52
notas formavam uma 3% maior, agora formam uma 72 maior. Na
verdade, € apenas um rearranjo, sendo possivel encontrar tanto a 32
(inversdo da 6?) quanto a 2?2 (inversao da 7?%) presentes, mas em

situacao diversa da primeira apresentagcao do MMP;

Terminagdo ascendente, em vez da descendente primeiramente

utilizada.

2.10-c) Compassos 16 a 18

Inversdo da terminagdo: terminagdo ascendente na segunda

apresentacao e descendente na terceira;

Ritmo alterado — duas notas iniciais em colcheia; 4 e 52 notas
ritmicamente diminuidas e invertidas: de colcheia e seminima, na
primeira apresentacdo, para colcheia e semicolcheia, na segunda.
Ou seja, inversdo das figuras curtas com as longas e utilizagao de

figuragao de menor valor.

Em outra situagao, agora com o material apresentado logo ap6s o MMP

dos trés compassos iniciais, aqui denominado conseqiiente, a variagao de

expanséo ritmica acontece de maneira notavel (Exemplo 2.11).
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EXEMPLO 2.11 — Expansao ritmica — Op. 11, n° 1 (c. 4-8)
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Como podemos notar no Exemplo 2.11, a cada uma das 3 vezes que o
material &€ apresentado, a figuragao ritmica cresce em duas colcheias, gerando 7,
9 e 11 colcheias, respectivamente.

Apesar de toda a variagdo aplicada a esse material motivico, nao
podemos deixar de apontar a identificacdo com a estrutura de classes intervalares
(134) do MIP, ou seja, mesmo com toda a variagédo identificada, vemos que o
conjunto intervalar (134) esta presente praticamente o tempo todo, como mostra o
Exemplo 2.12.

EXEMPLO 2.12 — Relagdes do conseqiiente com o MIP (134) — Op. 11, n° 1 (c. 7-8)
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Além dessa identificagcdo com o conteudo intervalar do conjunto (134),
ha outro aspecto importante: as notas das vozes inferiores dos compassos 7 € 8,
com excegao da primeira e da ultima, sdo as mesmas da segunda apresentagao
do MMP, nos compassos 9-11, iniciado na nota FA#. No exemplo abaixo (Exemplo
2.13), as notas do MMP estdo numeradas de 1 a 6 (apds a linha tracejada), com

suas respectivas notas no consequiente (antes da linha tracejada).

EXEMPLO 2.13 — Conseqtiente e MMP com as mesmas notas — Op. 11, n° 1 (c. 7-11)
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O MMP retorna varias vezes durante a peca, em situagdes distintas,
freqientemente com a funcéo de delimitar secbes da pecga, reforcando a idéia de
unidade gerada a partir do desenvolvimento tematico tradicional. Como exemplo
disso, o trecho compreendido entre os compassos 25 e 33 — espécie de “ponte”
entre a primeira e a segunda se¢ao — comecga e termina com o MMP tratado

imitativamente, como vemos no Exemplo 2.14.
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EXEMPLO 2.14 — Motivo principal tratado em imitagdo — Op. 11, n° 1 (Ponte, c. 25-28)

Apds esse momento, ja no inicio da segunda secdo, Schdnberg
apresenta o MMP com uma variacdo marcada pela interferéncia de uma 92 menor
escrita (22 menor®?) inferior & nota principal do motivo em um ritmo de fusa,
seguida de uma colcheia duplamente pontuada. Somente na ultima nota do MMP,
a nota é superior a nota principal (escrita como 72 maior, inversao da 2%). Apesar
de toda a aparente alteragao ritmica, o MMP mantém sua figuragao praticamente
idéntica a figuracao original. O Exemplo 2.15, a seguir, traz a 22 seg¢do da peca
com o MMP dos compassos 34-36 e 36-38.

62 Para efeito de facilitacdo do entendimento e coeréncia com a analise que se seguird, a indicacdo dos
intervalos sera feita pela relagdo de semitom.
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EXEMPLO 2.15 — Segunda Segéao — interferéncia da 22 menor (asc. e desc.) em ritmo de fusa — Op. 11,
n°1 (c. 34-36 e 36-38)
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Como podemos observar no Exemplo 2.15, a segunda apresentagao do
MMP, iniciada uma 32 maior acima da primeira, ndo corresponde a ordem original
dos intervalos. Schonberg apresenta a primeira vez com todos os intervalos
exatamente idénticos ao MMP; a segunda — como uma espécie de consequente
da primeira — traz varios saltos alterados (anotados em azul no exemplo acima):

inicia-se com uma 32 maior, em vez da original menor, sobe um semitom, em vez
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de descé-lo; sobe um semitom, em vez de um fom; salta uma 42 justa ascendente,
em vez de uma 32 maior ascendente; por fim, desce um semitom, de acordo com o

original.

Na verdade, trata-se do préprio MMP amplamente variado, com todos

os seus intervalos alternados e invertidos, como mostra o Exemplo 2.16.

EXEMPLO 2.16 — MMP e variagdes — Op. 11, n° 1 (c. 34-38)
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Podemos observar também, nas anotagdes em vermelho do Exemplo
2.16, que o MMP dos compassos 36-38 apresenta as notas de uma possivel

inversdao do MMP original, porém apenas na segunda metade do motivo.

78



Outro fato notavel no Exemplo 2.15 é a utilizagdo do MMP dobrado em
tercas maiores. Na verdade, esse padrao ja esta previsto no proprio MMP dos
compassos iniciais, que, como vemos no Exemplo 2.17, apresenta em sua

estrutura trés tercas maiores tratadas melodicamente.

EXEMPLO 2.17 — Tergas maiores no MMP — Op. 11, n° 1 (c. 1-3)

32 MAIOR 32 MAIOR
n A4 \ 4 \4 v
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\Q\) D 7O © O

_>
— 0

32 MAIOR

Toda a segunda sec¢ao da pega, iniciada no compasso 34, apresenta o
tratamento em tercas mostrado no exemplo acima. No inicio, o MMP esta
completo e € dobrado em ter¢cas maiores; em seguida, fragmentos deste motivo
sdo apresentados em diversas progressbes. Ao final da segunda segéo,
Schoénberg apresenta o MMP com algumas alteragbes juntamente com os

agrupamentos intervalares do MIP (Exemplo 2.18).
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EXEMPLO 2.18 - Final da 22 se¢do — Conjunto intervalar (134) em agrupamentos melddicos e harmdnicos;

MMP com dobramentos em tergas; 22 menor (tratada como 9% menor e 72 maior) entre soprano e voz
intermediaria; progressdes com saltos de 4° seguidos do conjunto (134)

49

Q§>kb

G, S8

saltos 4°

saltos 4° + 3°

saltos 4% + 32
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Como podemos observar, esses ultimos quatro compassos da segunda
secao desta peca — que antecedem a recapitulagdo do MMP em suas notas
originais — apresentam uma espécie de resumo de todo o material nela utilizado.

Primeiramente, preparando a entrada com o MMP, temos uma
sequéncia de cinco agrupamentos melddicos e harménicos do conjunto intervalar
(134).

Logo em seguida, surge o MMP, numa tessitura bastante aguda e em

fortissimo (a unica dinamica ff da pega), porém com algumas alteragdes notaveis:

= O primeiro intervalo melédico do MMP deveria ser uma 32 menor;

aqui, ele aparece como 32 maior;

= O terceiro intervalo deveria ser uma 22 maior, porém aparece aqui

como 22 menor;
= O quarto, que deveria ser uma 32 maior, passa a ser uma 3% menor.

Além disso, a extensao total dessa apresentagao do MMP resulta numa

62 menor (DO-SOL#), quando originalmente resultaria em uma 52 justa.
Esse motivo é tratado com varios elementos ja adotados anteriormente:

= As 2* menores, acrescentadas entre cada nota do MMP nos
compassos 34-38, aparecem, aqui, simultdneas as notas principais
do motivo, tratadas como 92 menor e, apenas no ultimo tempo do
compasso 51, como 72 maior, tal como foi observado no Exemplo
2.18;

» O dobramento de 3 maiores alterna-se entre as notas do extremo

agudo e as notas intermediarias.

Juntamente com o MMP, o baixo realiza uma progressao com saltos de
42 (justa e aumentada) seguidos de saltos de 32. Ao final de cada progresséo, tem-
se o conjunto (134), formado com as ultimas trés notas de cada uma das trés

sequéncias realizadas pelo baixo.
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Assim, antes de reapresentar o MMP nas mesmas notas do inicio e
finalizar a primeira peca de seu Op. 11, Schénberg reune muitos dos elementos
gerados a partir da variagdo do material germe da pega em uma mesma
apresentacado, como uma espécie de resumo das variacdes do material principal e
ponto culminante da peca.

O Exemplo a seguir (Exemplo 2.19) apresenta a recapitulagao do MMP,

em que todas as notas sao idénticas as notas da apresentacgdo inicial.

EXEMPLO 2.19 — Recapitulagédo — Op. 11, n° 1 (c. 53-55)
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Como mostra o exemplo acima, o MMP, localizado na voz soprano,
acontece sem nenhuma modificacdo quando comparado aos compassos iniciais,
exceto a Ultima figuragdo ritmica invertida, em que a nota FA aparece em
seminima e a nota Ml em minima. E digno de mencdo que Schénberg apresenta o
material das vozes inferiores do consequente dos compassos 4-5 (ja analisado no
Exemplo 2.11) como figuragdo de acompanhamento do MMP, sem a preocupagao
de reproduzir os sons simultdneos encontrados nos referidos compassos. Essa
fusdo de elementos mostra claramente o que foi apresentado em muitos

exemplos: o tratamento motivico ultrapassa a nog¢ado de consecutividade e
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simultaneidade, sendo possivel estabelecer relagdes profundas entre os
elementos motivicos e seus intervalos constituintes.

Para finalizar a pega, através de uma coda, Schonberg apresenta ainda
trés vezes o MMP, todos ritmicamente semelhantes, como mostra o Exemplo 2.20.
A figuragao ritmica € uma espécie de diminuigéo irregular em relagao a primeira
apresentagao do motivo.

EXEMPLO 2.20 — Coda — Op. 11, n° 1 (c. 58-64)
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Quanto a construgdo melddica, temos alguns elementos importantes
neste trecho final, como mostra o Exemplo 2.21.

EXEMPLO 2.21 — Variagdes melddicas do MMP na coda: 32 menor, ao invés de 22 menor;
conjuntos (134) e sua inversao (c. 58-63)
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Por ultimo, analisando a macroestrutura da peca, chegamos a algumas
conclusdes importantes. De todas as apresentagcdes do MMP, somente trés delas
apresentam uma identificacdo plena nos aspectos ritmico e melddico: além da
primeira, a apresentagdo que marca o inicio da segunda sec¢éo e a recapitulagéo.
Observa-se que a primeira inicia-se com a nota Sl; a segunda, FA e a terceira,
novamente Sl. Isso nos revela um eixo de tritono evidente. Como uma espécie de
“‘modulacao para o V grau” as avessas, Schonberg utiliza-se da relacéo de tritono
como principio que estrutura e organiza a forma da peca.

Outro fator importante € sua proporcdo. Com 64 compassos, cada

apresentagcao do MMP se da nos compassos 1-3, 34-36 e 53-55, respectivamente.
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De acordo com a Proporgdo Aurea®, um objeto sera proporcionalmente perfeito
se mantiver uma razao de 0,618 entre a parte menor e a maior. Entre os numeros
iniciais da Série de Fibonacci, geradores da Proporcdo Aurea, temos, além do
préprio 1, o numero 34 e o 55, ambos encontrados nas Uultimas duas
apresentacdes do MMP.

Assim, apds a analise apresentada neste capitulo, podemos concluir
que, para Schonberg, a inexisténcia, ou melhor, a “suspensdo” da tonalidade
implicava a auséncia daquele suporte sobre o qual o motivo sempre se manteve
seguro. No periodo barroco, o centro tonal representava um elemento de
sustentagdo contra o qual era possivel ouvir o motivo, essencialmente uma
construcdo ritmico-melddica linear®. Através das variagées dentro dos graus da
escala, observavam-se a existéncia e o desenvolvimento deste motivo, que estava
sempre, porém, servindo a uma constru¢cdo muito maior que ele proprio: um
sistema que o abarcava e que funcionava independentemente dele.

A solugao viera pela transformacdo do motivo em um elemento
absolutamente independente. A variacdo melddica era aplicada, agora, também
ao acorde. Da mesma maneira que se transformava uma melodia mediante a
variagao em movimento contrario, poder-se-ia aplicar tal variagdo a uma estrutura
vertical e estatica. Por meio das relagbes fundamentais de um motivo, Schonberg
passa a entender os intervalos ndo apenas em sua ordem ou direcdo, mas
também em sua qualidade de intervalo em si mesmo. Compreendeu, entido, que a
equivaléncia intervalar possibilitaria maior uniformidade motivica, gerada nao so6
melodicamente, mas também nos agrupamentos acoérdicos da composigcéo

musical.

63 Propor¢do Aurea: correspondéncia harménica entre duas partes desiguais, na qual a relagdo entre a parte
menor e a maior ¢ igual a relagdo entre a parte maior e o total da soma das duas partes.
% Timothy SMITH, op. cit., Disponivel em <http:/jan.ucc.nau.edu/~tas3/inv.html>.
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CAPITULO 3

O Método Dodecafdnico, sua descoberta e a
aplicacdo na primeira obra inteiramente dodecafdnica,
a Suite para Piano, Op. 25
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Figura 3.0 - Manuscrito com trechos e anotag¢6es do Intermezzo da Suite, Op. 25
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CAPITULO 3

O Método Dodecafdnico, sua descoberta e a
aplicacdo na primeira obra inteiramente dodecafdnica:
a Suite para Piano, Op. 25

I. O Metodo de Composicadao com Doze Sons ou Meétodo
Dodecafénico: breve historico de sua descoberta e principios

estruturais

Breve histérico

A consolidagao do método de composi¢ao que serviria de base para as
novas composi¢coes de Schonberg viria cerca de nove anos depois da composigao
de Pierrot Lunaire, pega na qual surgem os primeiros indicios de organizagédo da
escrita atonal livre®®. Em um artigo publicado em 1941°¢, denominado Composition
with Twelve Tones, Schonberg define os fundamentos desse novo método de

compor:

Depois de muitas tentativas infrutiferas durante uns doze
anos, criei as bases de um novo processo de construgdo musical que
parecia adequado para substituir as diferenciagdes estruturais que as
harmonias tonais supriam anteriormente.

Chamei o processo de Método de composi¢gao com doze
sons que se relacionam somente um com o outro.

Esse método compbe-se basicamente do uso constante e
exclusivo de um conjunto de doze sons diferentes. Isso, é claro, vale
dizer que nenhum som se repete dentro da série e que todos os sons da
escala cromatica sdo usados, embora em ordem diferente. Sob nenhum
aspecto, essa série é igual a escala cromatica.

Apds um longo periodo de siléncio, em 1920, Schdénberg inicia a

composic¢ao de varios manuscritos simultaneamente, alguns dos quais, entretanto,

65 Para melhor entender a questio, ver Bryan SIMMS, op. cit., pp. 119-139.
% Arnold SCHONBERG, Style and Idea: selected writings of Arnold Schonberg, p. 218.
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concluidos somente anos depois. Entre 1920 e 1923, trabalhou em trés obras
concomitantemente: as Cinco Pecgas para Piano, Op. 23, a Serenata, Op. 24, e a
Suite para Piano, Op. 25. Em junho ou julho de 1920, Schonberg iniciou trés
pecas para piano, tendo terminado duas rapidamente que se tornaram as pecas n°
1 e n° 2 do Op. 23. Das trés iniciadas, a terceira peca — concluida somente em
1923 - foi denominada n° 4 do mesmo opus. Duas outras pegas para piano sem
data conhecida, escritas no mesmo estilo e provavelmente no mesmo periodo,
ficaram incompletas. Outras pecas para septeto também foram iniciadas,
tornando-se posteriormente parte da Serenata, Op. 24°".

Entre os numerosos trabalhos publicados sobre o repertério
dodecafdnico de Schonberg, ndo ha concordancia quanto a primeira composigao

dodecafénica. Em carta de 1937, destinada a Nicolas Slonimsky, Schonberg diz:

[Com as Pegas para Piano, Op. 23] cheguei a uma técnica
que batizei (para uso proprio) de “composi¢cdo com tons”, termo bastante
vago, mas que significa alguma coisa para mim. Ou seja: em contraste
com a maneira comum de usar um motivo, eu o0 usei praticamente como
um ‘conjunto basico de doze sons’. A partir dele, compus outros motivos
e temas — outros acompanhamentos e acordes também — mas o tema
nao se constituia de doze sons®.

Parece que Schonberg primeiramente evidencia o uso do método
dodecafénico nas Cinco Pegas para Piano, Op. 23, em especial na quinta pega,
Walzer (“Valsa®), a unica com titulo. Porém, apesar de concluida no mesmo
periodo que a Suite, Op. 25 — em 1923 — e publicada antes, em novembro de
1923, enquanto a Suite, Op. 25, ainda esperaria até junho de 1925 — coube ao
Préludium do Op. 25, escrito entre 24 e 29 de julho de 1921, a distingao de figurar

como sua primeira composicdo dodecafénica®.

%7 Bryan R. SIMMS, op. cit., p. 187.

58 Nicolas SLONIMSKY, Music since 1900, p. 1030, apud Bryan R. SIMMS, op. cit., p. 181.

% Entendendo-se o Préiludium como peca completa, a0 mesmo tempo parte de um ciclo a ser terminado
posteriormente.
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Embora baseada numa série de doze sons, a Walzer faz parte de um
ciclo que coexiste de forma tranquila com outras pecas escritas em estilo menos
rigoroso. Assim, a Suite para Piano, Op. 25 — iniciada em julho de 1921 (o
Préludium e o comego do Intermezzo) e terminada em margo de 1923 — por se
tratar de obra inteiramente derivada de um conjunto de doze notas e escrita
rigorosamente de acordo com o postulado do método dodecafénico, € de
importancia histérica unica. Segundo Paz, apesar de iniciar as experimentagdes
dodecafdnicas no Op. 23, “(...) seu maximo rendimento encontra-se na ‘Suite fur
Klavier, Op. 25 (...)"".

Sobre o Método

O método dodecafbnico, cuja estrutura baseia-se num “conjunto de
doze notas diferentes”, possibilita ao compositor uma espécie de “definicao
harménica”, uma vez que cada conjunto de notas ou série “estabelece uma
sucessao de sons ao mesmo tempo em que os centros de gravitagdo oriundos

dela e que, portanto ndo sdo utilizaveis em outra””"

, trazendo, assim, uma
sonoridade unica para cada obra. Cada conjunto de notas origina relagdes
tematicas e harmdnicas distintas e inimitaveis.

Webern explica a “criacdo” desse método como uma necessidade de
busca por coeréncia, acrescentando que “certamente a coeréncia maxima ocorre
quando todas as vozes enunciam a mesma idéia — a maior coeréncia
imaginavel!”’%.

No que se refere as possibilidades melddicas do material musical, a
série carrega ampla variedade de apresentagdes. Schonberg expde em seu artigo,
por meio de um grafico’®, as quatro formas primarias: Original, Inverséo,

Retrégrado e Retrogrado da Inversdo (Exemplo 3.1). Depois dessa primeira

7 Juan Carlos PAZ, op. cit., p. 119.

"' 1d. Ibid., p. 118.

> Anton WEBERN, O Caminho para a Miisica Nova, p. 96.

3 Arnold SCHONBERG, Style and Idea: selected writings of Arnold Schonberg, p. 224. Cf. Ex. 1.13, Cap. 1.
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variagao, obtém-se, pela transposicdo a cada grau da série original, 48

possibilidades de combinagdo melddica.

EXEMPLO 3.1 — Grafico com as Quatro Formas Primarias

777NN

12 3456 7 8 9 10 11 12 12 11 10 9 8 7 6 5 4 3 2 1

SN

Em seu carater harménico, a série apresenta agrupamentos verticais
decorrentes de sua divisdo proporcional, podendo segmentar-se em 6 acordes de
2 notas, 4 acordes de 3 notas, 3 acordes de 4 notas, 2 acordes de 6 notas ou até

1 acorde com todas as 12 notas presentes na série.
Il. A Suite, Op. 25

Como foi observado no Capitulo 1, a quarta composi¢cao de Arnold
Schonberg destinada ao piano — a Suite, Op. 25 — ocupa um lugar de destaque
em toda a sua obra. Passemos entdo a etapa inicial da analise da pega, com o0s

aspectos preliminares.
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Aspectos preliminares da analise da Suife, Op. 25

a) Os movimentos que constituem a Suife, Op. 25

A Suite para Piano, Op. 25, é constituida pela seguinte sequéncia de

movimentos:

No Exemplo 3.2, é possivel observar as datas de inicio e conclusao de

Préludium;
Gavotte;

Musette (Gavotte Da Capo);

Intermezzo;

Menuett e Trio (Menuett Da Capo);

Gigue.

cada uma das pecas da suite’.

EXEMPLO 3.2 — TABELA: Cronologia da composi¢do das pecgas do Op. 25

PECA

INiclO

CONCLUSAO

ESTREIA

1. Praludium

24 julho 1921

29 julho 1921

4. Intermezzo

25 julho 1921 19 fevereiro 1923

23 fevereiro 1923

2. Gavotte 23 fevereiro 1923 27 fevereiro 1923
3. Musette 23 fevereiro 1923 2 margo 1923
5a. Menuett 23 fevereiro 1923 3 margo 1923
5b. Trio 3 margo 1923

6. Gigue 2 margo 1923 8 margo 1923

20 outubro 1923

Konzerthaus,
Mozart-Saal, Praga
Verein fiir
musikalische
Privatauffiihrungen
(“Sociedade para
Apresentagoes
Musicais Privadas” de
Praga)

Eduard Steuermann

Neste quadro, a disposigcao dos movimentos da suite ndo corresponde
aquela conhecida na obra. O Intermezzo — o segundo movimento a ter sido

iniciado, logo apos o Préludium em julho de 1921 — figura como quarto movimento

7 Josef RUFER, The Works of Arnold Schinberg: a Catalogue of his Compositions, Writings and Paintings,
pp- 45, 128, apud Robert Edward BLASCH, A4 Structural and Interpretative Analysis of the Suite for Piano

Op. 25, by Arnold Schéonberg, p. 11.
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na suite. Apesar dessa proximidade, nao foi terminado logo — diferentemente do
Préludium —, mas ficou interrompido por um longo periodo, sendo retomado em 19
de fevereiro de 1923, momento em que Schonberg reinicia a composi¢cdo dos
outros movimentos em uma sequéncia cronoldgica e sem qualquer intervalo de
tempo significativo, completando a obra em 8 de margo do mesmo ano.

Ao que parece, as duas partes referidas da “futura suite” deveriam
constituir um conjunto de pegas sem, inicialmente, nenhuma referéncia a forma

suite”, por tratar-se essencialmente de formas livres por exceléncia.

b) O conjunto serial basico do Op. 25: a construcao da matriz e suas

implicacoes estruturais

A série, segundo as regras da utilizacdo do método dodecafénico, deve
ser o primeiro material a ser apresentado. Assim, nos primeiros compassos da
Suite, Op. 25, encontra-se a sua série de doze sons fundamentais, mostrada no

Exemplo 3.3:

EXEMPLO 3.3 — Préludium da Suite, Op. 25 — série dodecafbnica (c. 1-3, voz superior)

1 2 3 4 5 6 7 8 9 10 11 12
_971 3 h. /T pr—— =
y o 7| ' . a 1 - [a—
S i & ] | - D N —H I
\N3Y u|> it Y - T j ‘|L
o P —_— <&' f qv

byl
o
AN

Jr

Qualquer série, inclusive esta em questdo, apresenta quatro formas
basicas: Original, Inversdo (em que todos os intervalos tém a diregao invertida),
Retrégrado (leitura do original de tras para a frente) e Retrogrado da Inverséo (o
retrogrado com os intervalos na diregdo inversa ou a inversdo lida de tras para a

frente).

7> Josef RUFER, op. cit., apud Robert Edward BLASCH, op. cit., p. 11.
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Partindo da série apresentada no Exemplo 3.3, pode-se construir a sua
matriz basica’®, em que estdo presentes as quatro formas. Podemos observar no

Exemplo 3.4 a matriz da série do Op. 25.

EXEMPLO 3.4 — Matriz do conjunto dodecafénico — Suite, Op. 25

|
O-l-» «—R
0 1 3 9 2 11 4 10 7 8 5 6
0 ] FA soL REb SOLb Mib LAb RE sl DO LA Slb 0
11 Mib M SOLb DO FA RE soL REb Slb sl LAb LA 1
9 | REb RE ] Slb Mib DO FA sl LAb LA SOLb soL
3| soL LAb Slb ] LA SOLb sl FA RE Mib DO REb | 3
10 RE Mib FA sl M REb SOLb DO LA Slb SoL LAb 10
1 FA SOLb LAb RE soL M LA Mib DO REb Slb sl 1
8 DO REb Mib LA RE sl ] Slb soL LAb FA so | g
9 | soLb soL LA Mib LAb FA Slb M REb RE sl 0 |9
5 LA Sib DO SOLb sl LAb REb soL M FA RE Mib 5
4| LAb LA S| FA Slb SoL o] SOLb Mib mi REb RE | 4
7 sl DO RE LAb REb Slb Mib LA SOLb soL Mi FA 7
6 Slb sl REb soL DO LA RE LAb FA SOLb Mib M 6
T 0 1 3 9 2 11 4 10 7 8 5 6

Observando o exemplo acima, podemos conhecer aspectos
importantes na leitura da matriz serial. Quanto a denominagédo das formas, séo
elas Original (O), Inversao (1), Retrégrado (R) e Retrogrado da Inverséao (RI). Os
numeros nas colunas e fileiras das extremidades apresentam as transposi¢des
das formas O, |, R e RI. Para facilitar a leitura das transposicdes e inversdes em

relacédo ao original, adotamos MI=0, sendo MI a primeira nota da série do Op. 2577

76 Bryan R. SIMMS, Music of the Twentieth Century: style and structure, pp. 68-78.

7 Martha Hyde adota “DO=0" para nomear as formas, sendo toda a nomeagéo diferente da apresentada aqui
em virtude da mudanga de numeragio dos semitons. Sendo DO=0 a forma original, antes denominada O, na
série em questdo, passaria a ser Oy por estar “MI” a quatro semitons de “DO”. Martha HYDE, Dodecaphony:
Schonberg. In: Jonathan DUNSBY, Early twentieth-century Music (Models of Musical Analysis), pp. 56-80.
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Assim, temos, para cada numero de O, I, R e R, a distancia exata em semitons da
nota Ml inicial da série.

Observando mais de perto, vé-se a forma Original (Op), que
corresponde a série original, apresentada na primeira fileira da tabela, da

esquerda para a direita.

O, | MI | FA | SOL | REb [ SOLb | MIb | LAb [RE[SI | DO [LA|SIb |

A proxima forma acrescentada a matriz € a Inverséo (lp), localizada a

extrema esquerda da tabela, de cima para baixo.

Io | MI [ MIb | REb | SOL |RE |FA | DO |SOLb | LA |LAb|SI|SIb]

As fileiras abaixo de Oy apresentam suas possibilidades de
transposi¢cdo, com os numeros a esquerda indicando a distancia intervalar entre a
primeira nota da série (MI) e a primeira nota da transposi¢gdo. Observe que a
transposicado apresentada na matriz abaixo de Op € O44, porque a distancia entre
Ml (primeira nota da série) e MIb (primeira nota da transposi¢ao),

ascendentemente, € de 11 semitons.
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0, |MI [FA[SOL [REb|SOLb[Mib[LAb [RE [SI [DO[LA [sSIb

1 11 semitons

0, |Mb[MI [SOLb [DO [FA  [RE [SOL|REb|[SIb[SI [LAb[LA

Além da matriz, também podemos conhecer algumas qualidades
intrinsecas da série em questdo. No Exemplo 3.5, é possivel observar os varios

aspectos de simetria contidos na série dodecafénica da Suite, Op. 25.

EXEMPLO 3.5 — Qualidades de simetria contidas na série da Suite, Op. 25
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Entre os dados importantes a notar, estéo:
¢ Intervalo de tritono entre a primeira e a ultima nota da série (MI-SIb);

« Inicio e final da série com o intervalo de 22 menor (MI-FA; LA-SIb) ;
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e Eixo de simetria entre a 5% e 62 nota da série (3 menor), gerando, na
leitura do centro para as extremidades, intervalos de 4? justa / 52
justa e tritono;

e Duas sequéncias de 3% menor e 22 menor entre a 8392 e 92-10?

notas e entre a 102-112 e 113-122.

Essas informacbes serdo valiosas quando forem iniciados o
reconhecimento da série e suas variagdes ao longo da peca.

Outra forma de construir a matriz serial diz respeito a substituicdo das
notas pelos numeros correspondentes em uma relacdo fixa determinada. Por
exemplo: quando é definido DO=0, pode-se construir a seqiiéncia de notas da
série partindo dos numeros correspondentes em relacdo a distancia intervalar.

Observe o Exemplo 3.6:

EXEMPLO 3.6 — Matriz numérica do conjunto dodecafénico da Suite, Op. 25
ILy I Izs I I, Iy Is Lo I Ig Is s
Oy | 4 5 7 1 6 3 8 2 11 ] 9 10 | Rp
O,/ 3| 4|6 | 0|5 ]| 2 |7]| 1 |10|11| 8| 9 Ry
Oy| 1| 2| 4|10 3 | 0 | 5|11 |8 | 9|6 |7 R
O;| 7| 8 |10 4| 9 | 6 |11 5 | 2|3 | 0| 1R
Opw| 2 | 3|5 |11| 4| 1 6 | 0 | 9 (10| 7 | 8 Ry
O 5 6 8 2 7 4 3 0 1 10 | 11 | R,
Os| 0| 13 |9 | 2|11 10 | 7 | 8 | 5 | 6 | Ry
O,| 6 | 7| 9| 3| 8 5 |10 | 4 1| 2 |11| 0 |R,
Os| 9 10| 0| 6 |11 | 8 | 1 7 | 4|5 | 2|3 |R;s
Oy 8 9 11 5 10 7 ] 6 3 4 1 2 | Ry
O;| 11 ] 2 8 1 10 3 9 6 7 4 5 | Ry
O¢|10 |11 |1 | 7 | 0| 9 | 2| 8 |5 |6 | 3 | 4 R
RIp RI; RI3 RIy RI, RI;; RIs RIjp RI; RIg RIs Rlg
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Observa-se a substituicio de notas por numeros, cada um
correspondente a cada uma das 12 notas das quatro formas. Tomando como
exemplo novamente a forma Op, podemos comparar as notas da matriz

apresentada no Exemplo 3.4 com a humeragao da matriz do Exemplo 3.6:

EXEMPLO 3.4: O, | MI | FA[SOL | REb | SOLb | MIb | LAb | RE | SI |[DO | LA |SIb|

EXEMPLO36: Oy 4| 5| 7 | 1| 6 | 3] 8 [2[11][0]9]10]

A construgdo da matriz numérica facilita alguns aspectos da analise,
principalmente quando se busca encontrar sequéncias de notas em comum nas
varias formas. Nas analises, a matriz numérica sera utilizada para melhor localizar
diades, tricordes, tetracordes e hexacordes gerados a partir do conjunto
dodecafénico. Nesses casos, a sequéncia de numeros torna-se mais visivel na
matriz que a sequéncia das letras e numeros correspondentes a ordem de entrada

na série.

c) Localizacao da série no Op. 25 a partir de sua matriz basica: as

formas utilizadas e suas propriedades

A Suite, Op. 25, em toda a sua extensao, apresenta 8 formas da série,
4 das quais sao formadas por notas distintas e outras 4 originadas dos respectivos
retrogrados, cuja sequéncia, como ja foi visto, baseia-se na leitura de tras para a
frente, gerando as mesmas notas de seu original. Sao elas:
e Duas formas originais: a série propriamente dita — Op — e sua
transposi¢cao 6 semitons cima — Og;
e Duas inversdes, ambas relacionadas as duas formas originais
apresentadas: lp € lg;
e Dois retrégrados das duas originais apresentadas: Ry € Rg;
e E, por fim, dois retrogrados das duas inversdes apresentadas: Rlp e
Rls.
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Podemos observar mais de perto e entender algumas relacbes

existentes entre essas oito formas aqui descritas. Vejamos o Exemplo 3.7:

EXEMPLO 3.7 — Relagdes entre as 8 formas seriais apresentadas na Suite, Op. 25

0y 4 5 7 1 6 3 8 2| 11 | 0 9 10

Os (10|11 (1| 7 |o| 9 | 2 |8| 5 |6| 3 | a

Iy 4 3 1 7 2 5 V 6 9 8 | 11 10
Is 10 9 7 1 8 | 11 6 V] 3 2 5 4

Ry 10 9 0o | 1 | 2 8 3 6 1 7 5 4

R¢ 4 3 6 5 8 2 9 0 7 1 11 10

RI, 10 11 8 9 6 o 5 2 7 1 3 4
RI, 4 5 2 3 o 6 11 8 1 7 9 10

Observando a matriz numérica da série do Op. 25, notamos de imediato
a relagao intervalar de fritono entre sua primeira e ultima nota, Ml e Slb (fundo
cinza-escuro). A primeira vista, essa caracteristica possibilita o apoio freqiiente em
um dos intervalos tipicos da linguagem serial. Outro tritono é apontado entre a 32
e 42 notas de duas das formas Original e Inversao, assim como entre a 92 e 10?2
notas também de duas dos Retrogrados (fundo verde-claro).

Outra relagdo que se observa é a simetria entre as primeiras duas e
ultimas duas notas. Por comecar e terminar com intervalos de 22 menor, a série
gera um eixo simétrico entre as 8 apresentagdes, separando-as em dois grupos.
Podemos observar, no Exemplo 3.8, que as ultimas duas notas de todas as
formas apresentam, em relagao as primeiras duas notas, um movimento contrario,
ou seja, se caminharmos da esquerda para o centro nas duas notas iniciais de Oy,

Os, lo € lg, teremos as notas 4-5, 10-11, 4-3 e 10-9, respectivamente. A partir
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daqui, a leitura apresenta-se como uma espécie de inversao dessas notas
anteriores, sendo as notas iniciais de Ry, Rs, Rlo € Rlg, respectivamente, 10-9, 4-3,
10-11 e 4-5. Nas ultimas duas notas, em contrapartida, encontra-se um movimento
retrogrado em relagdo as primeiras duas, sendo as notas 9-10, 3-4, 11-10 e 5-4,
nas formas Oy, Og, lp € ls, respectivamente; e sua inversao, sendo 5-4, 11-10, 4-3

e 9-10 em Ry, Rs, Rlo e Rlg, respectivamente.

EXEMPLO 3.8 — Simetria entre as duas 2*° menores (Op-Og-lg-ls / Ro-Re-Rlg-Rlg)

Duas notas iniciais Duas notas finais

O Os Iy Is O Os Iy Ie
4-5 |10-11 | 4-3 10-9 19-10 | 3-4 11-10 | 5-4

ft |
' vl '

10-9 | 4-3 10-11 [4-5 |54 [11-10 [4-3 9-10
Ry Re RI, Rls | Ry Re RI, Rl

O Préiiludium - aspectos gerais

O Préludium, primeira peca da suite, é constituido por 24 compassos
divididos em 3 secdes: a primeira, do compasso 1 ao compasso 9; a segunda, do
no final do compasso 9 até a fermata do compasso 16 e a terceira, do final do
compasso 16 até o fim. A divisdo em 3 secdes foi realizada a partir de diversas
indicacdes, encontradas tanto numa analise superficial das indicagcdes de tempo e
dindmica da partitura, quanto, mais profundamente, na utilizagdo dos conjuntos
seriais em questao.

Na primeira sec¢éo, a utilizagdo da formas Og e Og marca o inicio do
Préludium e também o inicio da terceira se¢cdo, uma espécie de retorno do
material inicial. A secao central apresenta uma mudanca de andamento e carater,

com as indicagdes etwas ruhiger (“um pouco mais tranquilo”) e dolce (“doce”).
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Com grandes variagdes de andamento (ritenuto e accelerando), termina com um
grande ritenuto, seguido de trés fermatas. A terceira sec¢do, iniciada com a
indicagdo tempo no final do compasso 16, apresenta dinamicas forte e fortissimo
logo no inicio, em contraste com as outras duas.

Em compasso binario composto (6/8), a peca se mantém quase até o
fim nessa férmula de compasso, alterando em seus ultimos compassos para uma
indicagdo nao utilizada no restante da suite: a soma de duas férmulas baseadas
na unidade de tempo da figura colcheia. Anotado como 3/8+1/8, dura apenas um
compasso, logo em seguida substituido pelo préprio 4/8 por mais um compasso, e,
na sequéncia, novamente o 6/8 para finalizar o Praludium.

No aspecto da articulagdo, € apenas no final do Préludium que
Schonberg utiliza uma articulagdo diferenciada, que justifica numa espécie de
“refacio” a edicdo da partitura’®. Mais precisamente no compasso 22, sdo
introduzidos dois sinais’® nao usuais: o primeiro, semelhante a uma virgula,
acontece na voz superior do primeiro tempo do compasso 22 e indica que deve
ser “acentuado como se fosse um tempo forte do compasso™®’; o segundo, uma
espécie de semicirculo voltado no sentido oposto da nota, acontece primeiramente
na terceira semicolcheia da voz superior e indica que “ndo deve ser acentuado,
como se fosse o tempo fraco do compasso”.

Pode-se observar pelo Exemplo 3.9 que ambos os sinais acontecem
nos momentos em que determinada nota deveria se acentuada por estar em
tempo forte ou ndo deveria ser acentuada por estar em tempo fraco. Schonberg,

entdo, inverte tal pressuposto por meio desses dois novos sinais.

8 Arnold SCHONBERG, Ausgewdhlte Klaviermusik,Wiener Urtext Edition, 1925, revisado por Gertrud
Schonberg, 1952.

" Cf. Ex. 5.7, Cap. 5.

%0 1d. Tbid.
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EXEMPLO 3.9 — Sinais de acentuagao — Préludium (c. 22)

| V4 =forte| U=fraco|

, eI s I
P e S
3 1{}350_ T
.

A primeira indicagao de que a nota nao deve ser acentuada encontra-se
na voz superior, na cabega do 2° tempo do compasso; em seguida, a 22 metade
do 2° tempo deve ser acentuada como tempo forte; a nota seguinte deve
novamente deixar de ser acentuada, apesar de ser a cabec¢a do 3° tempo do
compasso. Ja a primeira e a penultima nota da voz superior apresentam o acento
de tempo forte de acordo com a posi¢cao que ocupam no compasso. A voz inferior,
por conseguinte, solicita, em contrapartida ao acento na voz superior, que aquela
nao seja acentuada; ja a nota seguinte devera ser acentuada, apesar da voz
superior ndo o ser. O ultimo acento acontece nas duas vozes simultaneamente.

No aspecto da dinamica, observa-se que sao utilizadas as intensidades
que variam de pp até ff. Muitos sinais de forte subito ou de piano subito sao
utilizados, entre eles, sf, fp e sfp. As trés se¢des sdo marcadas por dinamicas
distintas: o inicio com p para a voz superior e mf para a inferior; a segunda secao,
p para a voz superior e pp para a inferior; a terceira, f para todo o trecho. E
interessante salientar que o inicio apresenta o material principal da suite na voz
superior, porém a dinamica mais forte € indicada na voz inferior, material ja

derivado do apresentado na voz do soprano.

105



Quanto as indicagbes de tempo, Schoénberg pede no inicio rasch,
“rapido”; a segunda secao pede etwas ruhiger, “um pouco mais tranquilo”; ao final
da segunda secao, aparece etwas langsamer, “um pouco mais lento”; a terceira
inicia com a indicagdo tempo, solicitando o “tempo inicial” da peca. Alguns
ritenutos e accelerandos aparecem ao longo de todo o Préludium, principalmente
na preparagcao de fermatas ou aproximagdo do ponto culminante. Ao final, a

indicagédo poco pesante sugere densidade e um tempo um pouco mais pausado.

A Série Dodecafonica no Praludium

A partir deste momento, o Préludium, primeira peca da Suite, tera a
localizacdo da série dodecafénica em toda a sua extensdo. Em toda a Suite, Op.
25, adotou-se a utilizacédo de cores para facilitar a visualizagdo das formas seriais.
O critério adotado para a escolha das cores € a relacdo de determinada forma e
seu respectivo retrégrado, ambos anotados com as mesmas cores, que Sao as

seguintes:

Oo e Ro azul
O¢ e Rg | vermelho
lo e Rlp verde
le e Rlg | laranja

a. Primeira Secao

Em sua primeira secdo, o Préludium, parte introdutéria da suite,
apresenta a série em sua forma original na voz superior, simultaneamente a sua
inversdo em intervalo de tritono, na voz inferior. No Exemplo 3.10, podemos
observar a primeira apresentagdo do material que sera a base de toda a pega, ja,
desde o inicio, com a utilizacdo de trés agrupamentos de 4 notas, comumente

denominado tetracordes. Schénberg repetira o procedimento por toda a suite.
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EXEMPLO 3.10 — Préludium: c. 1-3 (Og e Og)

1° tetracorde | 20 tetracorde| | 3° tetracorde |
4 9
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e e T —— :
e & — s 7 TV - be—N — it !
ANIY.4 H" y re b 0 LJI 17 Iy} “‘]-
Y] P Ze—— —\ Y q h; bng
A 3 4 p
be- b" A LA - £|> Jr
L3 Dl ¢ I 2 b= i i 1 > N+
= e ' =
" ' o
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3° tetracorde |

Em seguida, a primeira inverséo realizada a partir da transposi¢éo no
tritono é apresentada, ocupando ndo apenas o desenho melddico, mas também
criando agrupamentos de notas. Também no Exemplo 3.11 vé-se a utilizagdo dos
tetracordes. Deve-se notar ainda que lg introduz a repeticdo de uma mesma nota
da série. Tal procedimento, ligado a determinado tratamento motivico, reaparecera

ao longo de todo o Préludium.

EXEMPLO 3.11 — Préludium: c. 3-5 (lg)

f = .
5 7 vy 9 Y (PN
:éﬁg:;—v—ﬁl\' — ——] < _ L2
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Observa-se que a primeira nota de lg, circulada em vermelho, é também

a décima segunda de Op. Esse fato, denominado comumente intersecgéo,

107



acontece com freqtiéncia em todo o Préludium. Também as notas 3 e 4 dessa
apresentacao vao sofrer a intersecgao com o proximo conjunto, constituindo as
notas 9 e 10 (ver Exemplo 3.12).

A apresentacdo da série acontece nos nove compassos iniciais com
quase todas as formas ja citadas: no inicio com Op e Og simultaneamente
(Exemplo 3.10); em seguida, na apresentagao de ls (Exemplo 3.11). Na seqiéncia,
trés formas do retrégrado serédo apresentadas — Rg, Ro € Rlp — antes que Og e Oeg,

juntamente com |y, retornem fechando a 12 seg¢éao do Préludium.

EXEMPLO 3.12 — Préludium: c. 5-7 (Re, Ro e Rlp)

Ro 8 =1
ST ) )
A L 1 350 "=
A Gt e £
J = | f >, 4
Jp

Novamente aparece uma interseccéo, na qual a 82 nota de Ry — FA# — é
também a 5% nota de Rly. Todas as trés formas apresentadas no Exemplo 3.12
acontecem sob a forma de tetracordes.

Em seguida, no Exemplo 3.13, estdo as ultimas 3 apresentagdes da
secao inicial do Préludium. Aqui todas as formas sao apresentadas
simultaneamente e, assim como na exposicao inicial, Oy aparece horizontalmente.
Nesse caso, sdo 3 vozes cruzando-se o tempo todo com as formas Og, Os € Iy,

nas cores azul, vermelho e verde, respectivamente.
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EXEMPLO 3.13 — Préludium: c. 7-9 (Og, Og € lo)
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b. Segunda Secao

A segunda segao inicia-se com a expressao etwas ruhiger, “‘um pouco
mais tranquilo”. Apresenta a unica forma da série ainda n&o utilizada até o
momento: Rlg. Esta forma da série traz uma variagdo na ordem das notas ainda
inexplorada.

EXEMPLO 3.14 — Préludium: c. 9-11 (Rls, Iy € Ry)

etwas ruhiger Ro
dOlce/’—\ poco rit.-----
o —" e T
0y, P ' ham - 99 1011 sfS VE H\?‘/ﬁ'
e — - = 17374
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S0 T T Iy

No Exemplo 3.14, temos, em conjunto com Rlg e |y, a apresentagao de

Ro, de acordo com a divisdo em tetracordes ja mencionada.
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Observando mais de perto, vemos que, tanto em Rlg quanto em |y, as
notas das sequéncias 1-2-3-4 e 5-6-7-8 estdo apresentadas alternadamente
(assinaladas em laranja e verde). Em ambos os casos, as notas 5-6-7-8 s&o
utilizadas com intervengdes das notas 1-2-3-4. Podemos observar também que a
ordem das duas sequéncias — Rlg e lo— se mostra de modo invertido: enquanto Rlg
tem [5-1]-[6-2]-[7-3]-[8-4], lo tem [1-5]-[2-6]-[3-7]-[4-8], ou seja, uma inversao na
ordem de cada dupla de notas. E importante salientar que se trata da primeira
ocorréncia desse tipo em uma mesma voz.

Na sequéncia, sdo apresentadas a forma original da série, Oy, € sua
inversao ls. Nota-se aqui, uma intersecgao entre essas duas formas, ilustrada no
Exemplo 3.15 em vermelho. Ao final, ha outra intersecc¢do, entre lg e a forma

utilizada no compasso seguinte, lop (Exemplo 3.16).

EXEMPLO 3.15 — Préludium: c. 11-13 (Og € lg)
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q — D) PeTY
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9 11

E possivel observar que o procedimento motivico da repeticdo de
determinada nota da série — utilizado no compasso 3 — passa agora a ser aplicado
em agrupamentos, no caso de lg, de duas notas.

O Exemplo 3.16 apresenta lp e Rlg. Observe que a oitava nota de Ry,
RE, é apresentada antes da sétima, FA. Neste trecho foram utilizadas tonalidades

distintas de verde para facilitar a visualizagdo dos numeros.

110



EXEMPLO 3.16 — Préludium: c. 13 (lp € Rlp)
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Os compassos 14, 15 e 16 concluem a segunda sec¢do do Préludium.
Inicialmente Og ocupa todo o compasso 14. Em seguida, especificamente no
compasso 15, surge uma ambiguidade, que permite interpretar tanto a forma O
(grafada em azul), quanto ls (assinalada, ao mesmo tempo, em laranja). Observe o

Exemplo 3.17:

EXEMPLO 3.17 — Préludium: c. 14-16 (Og, O¢ / lg)
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Quanto a ambiguidade, existem argumentos em favor de Oy, entre os
quais a interseccado entre as notas 1-12 — comum em todo o Préludium —, a
apresentacao completa, sem a auséncia de nenhuma das notas ou a presenca de

notas estranhas & série, a impossibilidade de explicar o FA do contralto do
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compasso 15, pensando-se em lg €, por fim, a utilizagdo da forma principal na
cadéncia de conclusédo da segunda secdo. Com esses argumentos, vé-se que Og

prevalece sobre lg.
c. Terceira Secao

A terceira secdo do Préludium inicia-se com as duas formas utilizadas
nos trés compassos iniciais — Og e Og —, porém condensadas em cerca de um
compasso e meio e invertidas em relagao a ordem de apresentagao, como mostra

o Exemplo 3.18.

EXEMPLO 3.18 — Préludium: Condensacéo, inversdo das vozes e diminuig&o ritmica - c. 16-17 (Og €
Og) comparados aos c. 1-3 (Og e Og)
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Outro aspecto apontado pelo exemplo acima é o tratamento motivico da
diminui¢do ritmica, em que o material tematico dos compassos 16-17 apresenta-
se em figuragdo menor que nos compassos 1-3 (colcheias tornam-se
semicolcheias), explicando o aspecto de condensagdo da abertura da terceira
secao do Préludium.

Nos compassos 17 a 19 a identificagdo das formas utilizadas é
novamente ambigua, sendo possivel entender, nos compassos 17 e 18, tanto Oy
quanto lg, €, nos compassos 18 e 19, tanto Os quanto lp. Em todas as

apresentacoes ha alteragdo na ordem das notas.

EXEMPLO 3.19 — Préludium: c. 17-19 (Oq / Is € Og / o) 4—‘
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No Exemplo 3.19 podemos verificar, primeiro com o azul e o laranja e
depois com o vermelho e o verde, que, em cada diade, ha dois numeros, cada um
referente a uma forma possivel. As simetrias, mostradas logo no inicio do trabalho
(Exemplo 3.8), sao utilizadas amplamente. Se definirmos Oy e O como as formas
utilizadas nos trés compassos acima, teremos as mesmas formas apresentadas
nos compassos iniciais do Préludium. As formas Oy e Og, como se sabe, tém o
tritono como intervalo essencial: enquanto Oy inicia-se com a nota M| e termina
com Slb, Og inicia-se com Slb e termina com MI. O mesmo acontece se

escolhermos lp e ls: Ml e Slb serédo utilizados como primeira e ultima nota da
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primeira e o inverso na segunda. O Exemplo 3.20 mostra, nas 4 formas, como isso

acontece.

EXEMPLO 3.20 — Resumo das formas dos c. 17-19 do Préludium (Oq / Is € Og / o)
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Observando o Exemplo 3.20, vemos em vermelho os fritonos acima
citados entre a primeira e ultima notas das quatro formas utilizadas. Em azul
temos a coincidéncia entre 3% e 4 notas das duas formas iniciais e das duas
seguintes.

As quatro formas, se olhadas em conjunto, apresentam caracteristicas
notaveis. No Exemplo 3.21 (DO=0), podemos observar, pela matriz numérica, as
notas em comum e suas relagées de simetria. O tritono (em vermelho), marcado
pelos numeros 4 (Ml) e 10 (Slb) esta presente, como ja comentado, na primeira e
na ultima nota. A coincidéncia entre 32 e 42 notas de todas as 4 formas possiveis
(em azul) & mostrada como 7 (SOL) e 1 (REb), também elas formando um tritono.
Outro tritono, também constituinte da forma original da série, acontece entre a 72 e

82 notas, porém sem sua utilizagao caracteristica nos compassos acima.
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EXEMPLO 3.21 — Relagdes entre Oy, ls, Os € o (DO=0)

Oy 4 5 7116 3 82 11| 0 9 | 10

Is |10 | 9 7|18 (11 |6 | 0 3 2 5 4

O¢/10 |11 |1 |7 | 0| 9 | 2|8 |5 6| 3 4

Iy | 4 3 1,7, 2|5 06, 9|8 1 10

Outra caracteristica importante é a utilizagdo de diades, ou seja,
agrupamentos de duas notas. Observando o Exemplo 3.19 e partindo de O,

vemos que Schonberg utiliza as sequéncias:

Op|1]2 11 | 12

Assim, em DO=0, temos as notas:

0,]a|5/%/1]31% 9|10
8(7/11|2

Essa jungdo de duas notas permite que a outra forma possivel de
encontrar nesse trecho — lg, como mostra o Exemplo 3.19 — apresente uma
inversao da ordem dessas duas notas, justamente pela sua escolha especifica.

Temos, entdo, no Exemplo 3.22:

EXEMPLO 3.22 — Relagdes entre Og e lg (DO=0)

0| 4|5 6 1 3 0 910
8 7 11 2

I, |[10|9 8 1 1 2 5| 4
6 7H 43| Lo
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Observa-se que as diades acontecem, em ambas as formas, com as
mesmas notas, mas com inversao da ordem: se em Oy temos a 5% e 72 notas da
série sendo 6 (SOLb) e 8 (LAb), em ls elas aparecem como 8 e 6. Assim é também
com a 62 e 92 e com a 82 e 102 notas da série, constituindo-se excecao a 3?2 e 42
notas — 1 (REb) e 7 (SOL) —, exatamente da mesma forma tanto em O quanto em
ls, conforme foi mencionado.

A escolha parece proposital, visto que somente as diades escolhidas
dentre toda a série poderiam apresentar essa caracteristica quando colocadas
lado a lado com sua inversao em 6 semitons.

Concluida a apresentagdao, seguimos com dois momentos em que
formas originais s&o contrapostas aos seus respectivos retrégrados. No compasso
20, sédo Op e Rp; no compasso 21, ls e Rlg. Utilizamos aqui tonalidades distintas de
azul e laranja para anotar as formas Original e Retroégrado, a fim de facilitar a

leitura do exemplo.

EXEMPLO 3.23 — Préludium: c. 20-21 (O, R, ls, Rlg)

Os compassos finais ndo apresentam claramente as formas,

entendendo por “claramente” as apresentacdes iniciais nas quais se utilizaram as

formas integralmente e com sua ordem preservada, sendo raros 0s momentos de
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ambiglidade na observagao do material da série. O Exemplo 3.24 apresenta os

compassos 22 e 23.

EXEMPLO 3.24 — Préludium: c. 22-23
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Ha, aqui, a possibilidade de optar por qualquer das oito formas
utilizadas até entdo, porém, a voz inferior do compasso 22 traz o inicio de O,
cujas primeiras quatro notas sdo preservadas em sua ordem natural, argumento
forte para entendé-la como a forma predominante no trecho. J4 a voz superior
apresenta as outras notas de Og sem nenhuma ordenacgao clara. O compasso 23
utiliza-se, motivicamente, das notas 4 e 3 da série original, ou seja, REb e SOL. As
outras notas podem fazer parte, como mencionado, de qualquer das formas
utilizadas anteriormente.

Por fim, o ultimo compasso do Préludium da Suite, Op. 25 apresenta,
de forma também bastante irregular, as formas Oy e ls. Com uma espécie de
pedal, a voz inferior insiste na nota SOL em trés oitavas distintas, enquanto a voz
intermediaria apresenta a forma ls. Juntamente com esse, a voz superior

apresenta Oy, como se observa no Exemplo 3.25.
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EXEMPLO 3.25 — Préludium: c. 24
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Como pudemos analisar neste capitulo, na primeira secdo do
Préludium, todas as formas apresentadas em tetracordes mantém-se em sua
sequéncia original, respeitando a voz em que estado inseridas. Em outras palavras,
se sdo apresentadas as notas de 1 a 12 divididas em 3 grupos de 4 notas — os
tetracordes —, cada grupo preserva sua sequéncia particular na voz em que esta
apresentado. A sequéncia 1-2-3-4, quando apresentada numa voz, tem em
seguida 5-6-7-8 e 9-10-11-12, na mesma voz ou noutra, sem interrup¢cao alguma
na ordem preestabelecida da série.

A segunda sec¢do, no entanto, apresenta as sequéncias com uma
alteracao significativa: a alternéncia das notas da série. As sequéncias 1-2-3-4 e
5-6-7-8 sdo apresentadas como [1-5]-[2-6]-[3-7]-[4-8], misturadas melodicamente,
com a ordem de apresentacao diferente das anteriores. Além disso, traz pela
primeira vez em todo o Préludium a forma serial Rlg.

A terceira sec¢ao traz de volta a ordem original das notas, sem nenhuma
alternancia, poréem em tratamento de condensagcdo do material ritmico, além da
inversdo da ordem das vozes, modificagcdes essas comentadas anteriormente.

Assim, a separagao do Prédludium em 3 secbes € calcada, sob o

aspecto da forma serial, na utilizacao de tratamentos diferentes dados a cada uma
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dessas formas e de formas predominantes para a sua determinagdo, como é o
caso de Op e Og, utilizados no inicio da primeira e da terceira sec¢ao, além de Rlg,

unica forma nao apresentada até o inicio da segunda segéo.
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lIl. Suite, Op. 25: Préiiludium - partitura integral

Ope Ry azul loe Rl | verde

O e Rg | vermelho lg e Rlg | laranja

EXEMPLO 3.26 — Préludium: partitura integral (série dodecafénica)
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CAPITULO 4

Forma e tradicdo na estruturacdo do discurso musical
das Cinco Pecas, Op. 23, e da Suite, Op. 25
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Figura 4.0 - Manuscrito com anotagées - Cinco Pegas para Piano, Op. 23, n° 4
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CAPITULO 4

Forma e tradicdo na estruturacdo do discurso musical
das Cinco Pecas, Op. 23, e da Suite, Op. 25

Sem organizagdo, a musica seria uma massa amorfa, tao
ininteligivel quanto um ensaio sem pontuacao, ou tdo
desconexa quanto um dialogo que saltasse
despropositadamente de um argumento a outro
(SCHONBERG)'.

I. As Cinco Pecas, Op. 23

Em meados de fevereiro de 1923, Schonberg termina as Cinco Pegas,
Op. 23, aproximadamente 19 dias antes da Suite, Op. 25, concluida em margo do
mesmo ano®. Isso significa que as duas obras, ambas com longo tempo de
maturagcdo — o Op. 23 foi iniciado em julho de 1920, consumindo cerca de dois
anos e meio de composicao, e o Op. 25 em julho de 1921, aproximadamente um
ano e meio —, foram compostas concomitantemente. Apesar desse fato, as Cinco
Pecas, Op. 23, ndo apresentam formas preestabelecidas, tal como acontece no
Op. 25.

As Cinco Pecgas, Op. 23 — descritas como “séries de experimentos” por
Josef Rufer — foram destinadas ao piano por Schonberg visto ser esse instrumento
“em performance, composicdo e extensdo tonal o meio mais pratico™®. Simms
salienta que “ndo ha nenhum fio condutor ao longo do Op. 23, nenhum material

»84

comum, nem mesmo um principio composicional central™”, ou seja, um conjunto

de cinco pecas independentes, com caracteristicas diferentes entre si.

81 Arnold SCHONBERG, Fundamentos da Composi¢do Musical, p. 27.

82 Cf. Cap. 3, Ex. 3.2.

% Josef RUFER, “Begriff und Funktion von Schénberg Grundgestalt.” Melos 38 (1971): 281-284, apud Bryan
R. SIMMS, The Atonal Music of Arnold Schonberg: 1908-1923, p. 189.

% 1d. Ibid., p. 189.
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A Peca n° 1 esta construida formalmente sobre o modelo ternario, com
uma primeira seg¢ao (c. 1-12) com textura polifénica a trés vozes, uma secgao
intermediaria mais lenta (c. 3-22) com articulagdo e ritmica distintas da sec&o
inicial e uma secédo final (c. 23-35) com retorno ao tempo inicial e ao motivo
principal da abertura em diminui¢cao ritmica evidente. No Exemplo 4.1, podemos
observar o inicio da segao A, constituida pelos compassos 1-4; o inicio da sec¢ao
B, formada pelos compassos 13-15; e por fim, o final da se¢do B e inicio de A,
representados pelos compassos 21-24.

Exemplo 4.1 — Cinco Pegas, Op. 23, n° 1 —inicio das trés sec¢des: c. 1-4; c. 13-15; c. 21-24

4.1a — Inicio da segéo A: c. 1-4;

Sehr langsam (ﬁ =108)
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4.1b — Inicio da seg¢éao B: c. 13-15;
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4.1¢c — Final da secao B e inicio da segao A’: c. 21-24.

Seu motivo principal esta construido sobre 2% menores e 3% menores,

como podemos observar no Exemplo 4.2%.

Exemplo 4.2 — Cinco Pegas, Op. 23, n° 1 (c. 1-4) — Célula A e Célula A’

4.2a — Células A e A’ e suas variagbes

CELULA A CELULA A’
f)
b’ 4 |
y AW 4 AY ho | I | —— e I ]
(e y) S P10 ) 1
DI “ .
L L. 1
a a
2 '::i lingl m 1 retrégrado 3m | 2°m | 2°m 1 3’m
g original retrégrado
{) " T - v |
it T T Y —
5 A 7 1 — ©O —1
:* =T o © - :
2°m 1 3°m | 3*m 1 2°m | . ) 2°m | 3*m |
inversdo retrégrado da inversao retrégrado da
inversao inversao

% George PERLE, Serial Composition and Atonality: an introduction to the music of Schonberg, Berg and
Webern, p. 10.
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4.2b — Compassos 1-4: A e A’ em apresentacdes melddicas e harménicas

Sehr langsam (J\ =108)
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Observamos, no Exemplo 4.2a, que duas células, estruturadas sobre a
alternéncia entre 3% menor e 2% menor estdo presentes, tanto horizontalmente
(melodia), quanto verticalmente (formagdes acordicas). A primeira, denominada
aqui A (anotada em formatos circulares), constitui-se de uma 22 menor
descendente seguida de uma 32 menor ascendente; a segunda, A’ (anotada no
exemplo em formatos retangulares), & formada pela associagdo da primeira nota
da linha superior — FA# do compasso 1 — com parte da célula A que aparece em
uma transposicado no compasso 2, gerando, assim, uma 3% menor descendente,
seguida de uma 22 menor também descendente. No Exemplo 4.2b, podemos
observar as inversdes, retrogrados e retrogrados da inversdo tanto de A, quanto

de A’, nos compassos 1-4.

Em contraste extremo com relagéo a peca que a antecede, a segunda

peca do Op. 23 é uma “obra de forga e logica concentradas e uma das criagdes

mais eficazes de Schénberg”®®.

8 1d. Ibid., p. 48.
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Em uma visualizacdo inicial da partitura (Exemplo 4.3), é possivel
perceber texturas diferentes em um discurso no qual dialogam basicamente trés

tipos de conformagdes ou agrupamentos de notas:

e Sequéncias ascendentes e descendentes (voz inferior);
e Agrupamentos acordicos de trés notas (voz superior);
e Progressdes com conjuntos de duas notas, em intervalos de

pequena extensao (22 ou 3%) ou de maior extensao (62 ou 72).

O Exemplo 4.3a e b traz os compassos 5 e 10 com os elementos
comentados acima.

Exemplo 4.3 — Cinco Pegas, Op. 23, n° 2 — seqliéncias, agrupamentos de 3 e 2 notas

a) Agrupamentos acordicos de 3 notas (voz superior) e sequiéncias (voz inferior) (c. 5)

LlA LA lh-
= s e
J q ' Y
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b) Progressdes com agrupamentos de 2 notas — diades (c. 10)

langsamer beginnend

10 JJ = J (des Grundmasses) >
e):
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No primeiro compasso do Op. 23, n° 2 (Exemplo 4.4), podemos
observar a série de 9 sons que, apesar de ainda nao utilizada com o rigor que o
Op. 25 apresentara, € a sua estrutura-base. No Exemplo 4.4a, temos a primeira
apresentacdo da série; em 4.4b, uma passagem de carater de improviso com o
mesmo conjunto e em 4.4¢, a coda com a ultima utilizacdo do material, bastante

livre em relagao a primeira.
Exemplo 4.4 — Op. 23, n° 2 — Algumas ocorréncias do conjunto de 9 sons (c. 1, 7 e 22-23)

4.4a: 0p.23,n°2—c. 1;

Sehr rasch (J)

4.4b:0p.23,n°2—-c. 7;
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A Pecga n° 3, estruturada sobre um conjunto de 5 notas, apresenta
caracteristicas formais semelhantes a segunda peca do Op. 23, com inumeras

subsec¢des de grande diversidade de carater.

Simms®’ confessa haver certa discordancia entre os estudiosos da obra
de Schoénberg sobre essa pega do Op. 23. Segundo ele, Etham Haimo e George
Perle entendem que variantes da forma basica, ou seja, do conjunto de 5 notas,
aparecem esporadicamente entre passagens livremente construidas, enquanto
Erwin Stein, Hans Oesch, Martha M. Hyde e Martina Sichardt defendem que toda

a composicao esta unificada por transformagdes dos sons do conjunto central.

No Exemplo 4.5%, podemos observar este conjunto de 5 sons e uma de

suas varias apresentacoes.

Exemplo 4.5 — Op. 23, n° 3 — Conjunto de 5 sons, uma transposi¢do a 7 semitons — 52 justa — e uma
transposicdo a 10 semitons (c. 1-3)

J Oo - Forma original O10- Transposicio 10 semitons
Langsam (J = ca 54) <>
>
0 Lo \beN |, =
i R — 5k e~}
SGE e S
. ‘A' E
Ty o
- _ ™ ey 2
i et
Qﬁ_i-/ = WY ——
) ==

O7.Transposicao 7 semitons

¥ Bryan R. SIMMS, The Atonal Music of Arnold Schinberg:1908-1923, p. 198.
% 1d. Ibid., p. 197.
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A comprovagcdo de que toda a composicdo esta unificada por
transformagdes dos sons do conjunto principal pode ser demonstrada, tal como
Simms apresenta na obra supracitada, na escolha dos sons que formam o
conjunto. Porém, é notavel o carater de imitagdo motivica logo nas notas iniciais
da voz inferior. O que frequentemente acontece é a escolha, de certa maneira
“‘duvidosa”, das notas que formam este ou aquele grupo. No mesmo exemplo
(4.5), podemos observar o conjunto O+, No qual a primeira nota foi excluida, o que

nos parece uma escolha aleatodria.

Por outro lado, podemos notar momentos em que o motivo basico é
apresentado em sua estrutura intervalar melddica inicial, porém com algum tipo de
variagdo. No Exemplo 4.6, observamos a variagado de inversdo melddica simples
(4.6a), além da aumentagédo ritmica (4.6b) dentro de um processo de imitagdo

bastante interessante.

Exemplo 4.6 — Op. 23, n° 3 — Reapresentagdo do motivo principal

a) Motivo original (soprano c. 1-2) e inversao melddica (final do ¢.15 e inicio ¢.16)
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b) C. 26-27: original e inversdo melédica em aumentagéo (J‘ - J.) e em imitagéo

ORIGINAL
N | = 2 N
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5 —— = 5
) .7 ‘7\ =g
| hhj
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= 49
n s
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27 \ 1 hh
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Yoo . i i1 —
7 i l PV‘ i |9
: qﬁ" = 5re % qu":==:

Os compassos seguintes aos apresentados no Exemplo 4.6 (c. 28-29)
repetem o material, agora porém, com a inversdo melddica na voz superior e a

forma original na inferior.

A Peca Op. 23, n° 4%, tal como a n° 1, também se constitui de forma
ternaria, sendo a primeira segao localizada nos compassos 1-13, com inumeras
idéias relacionadas; a sec¢ao intermediaria dos compassos 14-23, contrastante em
carater e com maior grau de complexidade expressiva, e a recapitulagdo nos
compassos 24-28, que reapresenta o conjunto de classes de altura dos primeiros
seis compassos, embora as notas estejam reconfiguradas em novas linhas
melddicas e acordes. A coda, nos compassos finais 29-35, conclui a pega com

uma referéncia ao motivo principal.

% 1d. Ibid., pp. 192-193.
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No Exemplo 4.7, observam-se os quatro momentos citados.

Exemplo 4.7 — Op. 23, n° 4 — Trés segdes e coda: c. 1-2; c. 14-17; c. 23-25; coda c. 29-35

4.7a - Inicio da segao A: c. 1-2;
Schwungvoll. MiiliigeJ (ca 76)
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4.7d — Coda: c. 29-35.
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Estruturada sobre trés hexacordes, € possivel observar, em toda a

quarta pega do Op. 23, a recorréncia das notas desses trés conjuntos de seis

notas do primeiro compasso. Para Simms,

‘los trés hexacordes] podem

plausivelmente dar conta de cada nota ao longo da pega. Nado ha passagens

livres, tal como nas pegas n° 1 e n° 2%

% 1d. Ibid., p. 193.
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No Exemplo 4.8°", observam-se os trés hexacordes apresentados no

compasso 1.

Exemplo 4.8 — Op. 23, n° 4 — Conjuntos A, Be C (c. 1)

Ao longo da peca, as alturas dos hexacordes sao livremente
reordenadas, transpostas, ecoadas por seus complementos e reconfiguradas em
uma enorme variedade de novas linhas, acordes e formas texturais cuja conexao
em ritmo ou motivo com seus modelos do compasso 1 €& pequena, senao

inexistente.

A Ultima das Cinco Pegas, a de n° 5, também apresenta estrutura
ternaria, com a primeira se¢gao nos compassos 1-28, uma sec¢ao intermediaria nos
compassos 29-73 e uma recapitulagdo nos compassos 74-99. Uma coda arremata

a pecga, nos compassos 100-113.

1 1d. Ibid., p. 193.
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Exemplo 4.9 — Op. 23, n° 5 — Trés segdes e coda: c. 1-4; ¢. 29-32; c. 74-76; coda c. 100-103

4.9a - Inicio da segao A: c. 1-4;
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4.9b — Inicio da segéao B: c. 29-32;
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4.9¢ — Inicio da secdo A’: c. 74-76;
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Com o titulo de Walzer (“Valsa”), a 5% pega do Op. 23 é uma verdadeira

composicao dodecafbnica, a “terceira na obra de Schonberg, seguindo somente o
Préludium do Op. 25 (1921) e o ainda fragmentario Sonett (“Soneto”) do Op. 247,

A propodsito da Valsa, vale a pena citar o resumo claro, objetivo e, ao

mesmo tempo, amplo e consciente que Simms elabora a respeito da presenca da

Valsa, uma composicdo com doze sons, entre outras quatro pecas com

experimentacgdes tao diversas.

Colocando a Valsa como ultima nas Cinco Pegas para Piano
[Op. 23], o compositor pode ter pretendido indicar que seu longo periodo
de exploracdo em novos métodos composicionais havia terminado. Ele
havia sortido entre seus experimentos dos nove anos anteriores e
selecionado aqueles que traria para o futuro — a exploragéo sistematica
do conjunto cromatico completo, minimalizagdo dos recursos de altura,
exatiddo de variagdes seriais sobre uma forma basica e o
desenvolvimento dessas variagbes ao longo do espago musical
bidimensional. Estes constituiriam a abordagem unificada e coerente para
compor aquilo que ele havia buscado por longo tempo e o que chamaria
de "método de composicdo com doze sons relacionados somente um ao

outro™®.

O conjunto dodecafénico pode ser encontrado nos compassos iniciais

da Valsa, apresentado na mao direita, como se observa no Exemplo 4.10.

Exemplo 4.10 — Op. 23, n° 5 — Conjunto dodecafénico (c. 1-4)

" J:72/’___|___/‘—\ il //"”_‘“’“\
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2 1d. Ibid., p. 199.
% 1d. Ibid., p. 200.
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Il. A suite barroca e a Suite, Op. 25: breve analise comparativa
a) A suite barroca - breve resumo de suas caracteristicas4

O género musical denominado suite remonta ao século XVII, porém seu
modelo por exceléncia atinge o apice no século XVIII, especialmente com J. S.
Bach, compositor cujas séries de Suites e Partitas — escritas para instrumentos
solo (violoncelo, violino, flauta, teclado e alaude) ou orquestra — elevam o género a
um alto grau de importancia dentro do repertério instrumental de toda a musica

ocidental.

Originada no periodo barroco, a suite caracteriza-se pela reunidao de
movimentos com carater de danca, todos escritos em uma mesma tonalidade,

porém com caracteristicas ritmicas, carater e andamentos distintos.

No aspecto da escolha e ordem dos movimentos da suite, encontramos
quatro dancas principais ou basicas, sempre presentes em uma ordem definida,
além de dancgas opcionais acrescentadas pelo compositor:

1. Basicas: allemande, courante, sarabande e gigue;

2. Movimentos opcionais:

e Peca de carater introdutério: préludium;

e Dangas intercaladas entre a sarabande e a gigue: gavotte,
bourrée, menuet, passepied, loure, polonaise, anglaise;

e Pecas livres: rondeau, capriccio, air, scherzo, burlesca.

Outro aspecto importante trata das dancas aos pares, as quais sao
apresentadas como dois movimentos de uma mesma danca. Como exemplo,
temos os Menuett | e Il e as Gavotte | e Il da capo, das Suites Francesa n° 1 e
Inglesa n° 6, de J. S. Bach, respectivamente.

No quesito forma, as dancas basicas apresentam estrutura binaria com

repeticdo das partes. Ja os movimentos opcionais podem variar de forma.

% Hermann BECK, The Suite: a collection of complete musical examples illustrating the history of music,
apud Aline SCHMIDT, Suite Barroca, p. 3.
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Quanto a tonalidade, toda a suite € composta na mesma tonalidade,
excecao feita as dancas aos pares, nas quais a segunda danga pode vir na
tonalidade relativa ou homoénima.

No aspecto da unidade tematica entre as partes, a interrelagao entre as
dancas foi, inicialmente, muito praticada, mas nao se tornou ferramenta essencial
na caracterizagao da suite barroca. Porém, tal como em muitos exemplos na obra
de Bach, a intima relagédo entre motivos e células, ritmica e melodicamente, faz-se
presente e é claramente evidenciada.

Passaremos agora a analise da Suite, Op. 25, observando sua

constituicdo a luz da suite barroca.

b) A Suite para Piano, Op. 25

Faremos uma analise em que ressaltem as caracteristicas gerais
relacionadas aos aspectos mencionados no item anterior — escolha e ordem dos
movimentos, forma, harmonia e unidade motivico-tematica —, além das
caracteristicas especificas de cada um dos movimentos que se aproximam das

dancas tipicamente barrocas.

¢ Os movimentos que constituem a Suite, Op. 25

Como vimos no Capitulo 3, a Suite para Piano, Op. 25, é constituida
pela seguinte sequéncia de movimentos:

Préludium;

Gavotte — Musette (Gavotte da capo);
Intermezzo;

Menuett — Trio (Menuett da capo);
Gigue.

De imediato, observamos que o Op. 25 de Schdnberg apresenta, a
rigor, apenas uma das dangas consideradas “basicas” do género suite barroca: a
Gigue.
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Lembremos novamente as datas de composi¢cdo desta obra, porém
observando agora, mais detalhadamente, a data de composicdo de cada um dos
movimentos. Na tabela do Capitulo 3%, vemos que o inicio da composicdo de dois
movimentos, o Préludium e o Intermezzo, data de julho de 1921. O Préludium foi
terminado poucos dias apds seu inicio, porém o Intermezzo permanece inacabado
até 1923, quando é retomado por duas vezes, até ser concluido, juntamente com
os outros movimentos da suite, em margco do mesmo ano (1923). Excetuando
estes, todos os outros movimentos manifestam carater de dancga, de acordo com a
suite barroca: a Gavotte, a Musette, o Menuett e Trio, além da Gigue, detém
caracteristicas perfeitamente condizentes com as qualidades da forma suite.

Em se tratando essencialmente de formas livres por exceléncia, tal
como seu titulo ja declara, o Préludium e o Intermezzo parecem ter sido pensados
independentemente de uma construgao formal rigorosa e tradicional.

Como referéncia importante para essa utilizagdo de movimentos livres,
temos as suites de Haendel: duas cole¢des de suites para teclado publicadas em
1720 e 1733. De um total de dezesseis suites, somente quatro apresentam os
movimentos basicos, e, na maioria delas, pecas sem carater de danca foram

acrescidas, tais como movimentos denominados apenas de allegro ou adagio®.

o Escolha e ordenacao das dancas

A escolha das dancgas da Suite, Op. 25, denota perfeita integragéo entre
0 unico movimento basico (Gigue) e os opcionais. Olhando mais atentamente,
observamos que a alternancia entre movimentos de danca em andamento rapido
e lento traz equilibrio na mesma medida em que gera contraste de carater.

O Préludium, em andamento rapido (Rasch), é seguido pela Gavotte-
Musette — a primeira em andamento moderado (Etwas langsam nicht hastig — “Um

pouco, lento sem pressa”); a segunda em andamento mais movido que a primeira

% Cf. Ex. 3.2, Cap. 3.
% Aline SCHMIDT, op. cit., p. 6.

145



(Rascher) —, finalizando o conjunto com a Gavotte Da Capo — retornando ao

andamento moderado. Na sequéncia, o Intermezzo, em andamento extremamente

lento, € o movimento central da peca, seguido pelo novamente moderado

Menuett-Trio-Menuett Da Capo (Moderato).

andamento préximo do inicial, porém ainda mais rapido (Rasch).

Esquematizando, temos:

Por fim, a Gigue retorna ao

v
f—%

‘T

v
—

EXEMPLO 4.11 — TABELA: Movimentos, andamentos e numero de compassos da Suite, Op. 25

MOVIMENTO ANDAMENTO NUMERO DE COMPASSOS
PRALUDIUM g::c’j'; - 24
[
Etwas langsam nicht hastig J
GAVOTTE Um pouco lento sem pressa =72, aprox. 28 a7
Rascher . .
- g (incluindo Da
MUSETTE Mais rapido [que a anterior] J =88 31 ('”9'9'”‘10 Capo)
(Da Capo) repeticbes)
INTERMEZZO - Jo 45
MENUETT Moderato L — 44133 94
Moderado (incluindo Da
. . Capo, sem a
TRIO (idem) (idem) 17 repeticao)
(Da Capo)
Rasch
GIGUE T J = 192, aprox. 100

Vemos, no Exemplo 4.11, que ha contraste rapido-lento entre os

movimentos da suite, mas que também ha convergéncia para o centro da obra. O

Intermezzo, movimento central da suite, € uma espécie de centro “fisico-temporal

da peca. Como tempo mais lento, € também o movimento de duragao mais longa,
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mais “serio” em seu carater e complexo em sua estrutura®. Como eixo simétrico,
nao so € precedido por um movimento rapido introdutério, seguido de um par de
dangas — Préludium e Gavotte-Musette-Gavotte Da Capo —, como também é
seguido de outro par de dangas e um movimento rapido final — Menuett-Trio-
Menuett Da Capo e Gigue, ou seja, com perfeita simetria entre as partes.

Outro aspecto a destacar € que os pares de dangas — Gavotte-Musette
e Menuett-Trio — apresentam praticamente o mesmo andamento, com pouca
variagao. A razio disso é que tanto a Gavofte quanto a Musette estao escritas sob
a unidade de tempo minima e ambas apresentam a colcheia como figura ritmica
principal. Ora, se o Menuett e o Trio, escritos sob a unidade de tempo seminima
apresentam uma escrita rica em semicolcheias, isso resulta em grande
proximidade entre os andamentos, visto que todas as dangas mencionadas
sugerem aproximadamente o tempo de 72-88, cada qual em sua unidade de
tempo. No caso da Musette e do Menuett, o resultado do andamento pedido é

bastante proximo, com indicagao de 88 para ambas.

e Forma

Cada um dos movimentos de danga da Suite, Op. 25, numa abordagem
preliminar, apresenta estrutura formal diferente.
No Exemplo 4.12, constata-se a estrutura em frases de cada uma das

partes da Suite.

7 Robert Edward BLASCH, op. cit., p. 149.
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EXEMPLO 4.12 — TABELA: Frases e estrutura formal dos movimentos da Suite, Op. 25

MOVTO. PRALUDIUM GAVOTTE MUSETTE INTERMEZZO MENUETT TRIO GIGUE
(Da Capo) (Da Capo)
FRASE 1 C.1-9 A C.1-8 A C.1-9 C.1-3 (4) Al c.1-11 C. 34-38 (39) C.1-9
FRASE2 | B | FINAL C.9-16 FINAL C.8-16 | 5 | FINALC.9-20 C. 5-11 g| C1216 |B| C.30-43(44) C. 10-13
FRASE3 | A’ | FINALC. 1624 | B C.17-24 FINAL C. 20-31 FINAL C. 11-20 C.17-33 C. 14-19
FRASE 4 FINAL C. 24-28 A | FINAL C.20-23 C.20-25
C. 26-28
RASES | | 1 coa3t | 1 C. 29-32
rRASEE | | 1 mMeTaDEC.3237 | | C. 33-41
RAse7z | |1 naLca74s | C. 42-46
eyl D e C. 47-56
e D e e e C.57-68
FRASEO|  }\ "1 741 "7 0 C.69-75
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O Préludium, como podemos observar no exemplo 4.12, apresenta
estrutura ternaria ABA'. Apesar de A’ ser um retorno bastante sutil do material
inicial e ser diferente quase a ponto de passar por independente®, a terceira
secao traz o retorno das formas seriais Og e Og Nnos compassos 16-17, sugerindo
assim recapitulagdo da idéia inicial e gerando unidade na construcdo do
Préludium, como vemos no Exemplo 4.13.

EXEMPLO 4.13 — Préludium da Suite, Op. 25: Formas Dodecafénicas Og € Og
e SegidoA-c.1-3
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] \ 10 11 12
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% Daniel Bento, em seu livro Beethoven, o Principio da Modernidade (Annablume: Fapesp, 2002, p. 140),
sugere uma parte C em vez do ltimo A, ja que “(...) se adotou para o Prdludium uma sucessdo de frases ndo

subordinadas e secdes independentes, essencialmente ndo-contrastantes (...)”, o que justificaria a ndo-
caracterizagdo de uma forma ternaria simples.
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Acrescida da reapresentagao das formas seriais fundamentais para a
construcado da obra, a segcdo A’ traz uma inversao na ordem de apresentacido das
vozes: em A, Qg inicia a se¢ado na voz superior € Og na inferior, enquanto em A’,
Og aparece na voz superior e Og surge, algumas semicolcheias depois, na voz
inferior.

Fato marcante para a localizagdo da secao B do Préludium, Rlg é a
unica forma da série ainda nao utilizada até o compasso 9, dentre as escolhidas

por Schonberg para a composi¢céo da suite, como mostra o Exemplo 4.14.

EXEMPLO 4.14 — Préludium da Suite, Op. 25: Secéo B —c. 9-10 (Rlg)

etwas ruhiger

dolcy—\
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Entre os movimentos de estrutura formal binaria, temos a Gavotte, a
Musette, o Menuett, o Trio e a Gigue.

Em dois momentos da suite, temos a indicacdo Da Capo: apos a
Musette e apds o Trio. Essa indicagcdo, em um plano macroformal, possibilita a
compreensao de estruturas ternarias nos conjuntos de dangas aos pares Gavotte-
Musette-Gavotte Da Capo e Menuett-Trio-Menuett Da Capo, sendo esses dois
conjuntos grandes estruturas ABA.

O Intermezzo, por sua vez, estruturado em um ABC-A-CBA também

pode ser entendido como ternario na medida em que o A central separa,
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simetricamente, duas se¢des ABC em forma especular. Ja o Prdludium apresenta
um ABA’ tipico de movimentos introdutorios de preludios barrocos no comecgo de
suites.

Assim, em um olhar amplo e considerando aspectos relativos nao
somente a estrutura, mas principalmente aos andamentos e ao carater de seus
movimentos, a Suite, Op. 25, esta calcada em uma macroestrutura ternaria, um
ABCBA, ja que o Intermezzo (C) — movimento central e mais complexo
estruturalmente — esta cercado por dois conjuntos de dangas aos pares: Gavotte-
Musette-Gavotte Da Capo e Menuett-Trio-Menuett Da Capo (os dois B), todos
mais simples estruturalmente, por sua vez sao antecedidos e precedidos,
respectivamente, por movimentos novamente mais complexos e ageis: 0
Préludium e a Gigue (os dois A).

Na Tabela abaixo (Exemplo 4.15), podemos compreender a estrutura

micro e macroformal da Suite, Op. 25.

EXEMPLO 4.15 — TABELA: Micro e macroestrutura da Suite, Op. 25

MOVIMENTO | ppA| UDIUM | GAVOTTE | MUSETTE | INTERMEZZO | MENUETT | TRIO | GIGUE

SECOES
(movimentos ABA’ AB AB ABCACBA AB AB

individuais)

SEGCOES

(incluindo A B C B

Da Capo)

o Elementos de proximidade entre as dancas barrocas e os
movimentos de danca da Switfe, Op. 25

\. Préiludium

Por se tratar de um movimento de carater introdutério e opcional, sua

estrutura formal é essencialmente livre. Sua caracteristica ternaria revela a
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preocupagao do compositor em dar unidade ao movimento, unidade esta
reforcada também harmonicamente pela utilizacdo do conjunto dodecafénico ja
citado — utilizado em conjuntos tetracordais —, além da unidade motivica.

Tal como muitos movimentos que abrem as suites barrocas, o preludio
“(...) utiliza motivos de proporcbes moderadas em passagens imitativas e
seqiienciais, contrastes mais dramaticos de dinamica, textura e articulacdo™.
Além disso, passagens virtuosisticas e de grande vigor ritmico, caracteristicas de
preludios barrocos, também estdo presentes no Préludium.

No Exemplo 4.16, podemos observar algumas das caracteristicas

apontadas acima como determinantes do carater desse preludio.

EXEMPLO 4.16 — Passagens imitativas e seqiienciais — Suite, Op. 25: Préludium —c. 7-9
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% Robert Edward BLASCH, op. cit., p. 22.
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Il. Gavotte

Entre as caracteristicas que podemos salientar com respeito a gavotte
da suite barroca, temos: compasso binario com unidade de tempo minima,

andamento moderado e comeg¢o em anacruse de meio compasso.
No Exemplo 4.17, observa-se todas essas caracteristicas no inicio da

danga de mesmo nome do Op. 25.

EXEMPLO 4.17 — Compasso, andamento e anacruse — Suite, Op. 25: Gavotte — c. 1-2

Andamento moderado:

/ Um pouco lento (J= aprox. 72), sem pressa
Compasso 2

2 Etwas langsam( A = ca 72) nicht hastig

5 be
A h! | .
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2/ //h'.. h 9 T = s hﬁf—\ﬁ h-."\k
) — - & 7 hH o il I3 TR T ]
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Anacruse de meio compasso

Ill. Musette

O termo Musette designava, originariamente, um instrumento musical
francés semelhante a gaita de foles, popular nos circulos da corte nos séculos
XVIl e XVIII'®, O termo passou a ser utilizado para nomear pecas com “borddes”

sonoros, em referéncia ao som da musette.

1% Michael KENNEDY, Diciondrio Oxford de Miisica, p. 480.

153



Esse bordao pode ser apresentado como uma nota a ser mantida ao
longo da peca, sem repeticdo. No caso da Musette da Suite, Op. 25, porém, a
repeticao em determinado padrao é frequente em toda a extensao da danca.

No Exemplo 4.18, podemos observar a utilizagcdo da nota SOL como
borddo principal, se assim podemos chama-lo, e a nota REb como bordao

secundario.

EXEMPLO 4.18 — Borddo SOL e REb — Suite, Op. 25: Musette — c. 1-9

Rascher ( J: 88) bordio secundario
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E importante lembrar que na utilizagdo de dangas aos pares —
especialmente no caso da Gavotte —, a segunda eventualmente pode trazer a
indicagao “estilo Musette”, como € o caso da Suite Inglesa n. 3, de Bach, que traz
o titulo “Gavotte Il ou la Musette”.'""

A grande proximidade entre a Musette e a Gavotte — esta ultima danga
a que antecede e sucede a primeira, mediante indicacdo Gavotte Da Capo —, pode
ser observada pelo inicio em anacruse de meio compasso, pelo compasso binario
com unidade de tempo minima e o andamento moderado, porém a Musette € um
pouco mais rapida que a Gavotte.

O borddo denominado secundério — o REb — surge logo no inicio, no
compasso 4, porém apresenta-se mais frequentemente a partir da Secao B da

Musette, como se vé no Exemplo 4.19.

EXEMPLO 4.19 — Borddo SOL-REb — Suite, Op. 25: Musette — c. 9-11 e c. 20-22

a) Op. 25: Musette — c. 9-11

a tempo

be | . be E’g‘ g

LIy
i =
L%
=
oM
i Ts
1)

9.

molto legato PP

%1 Aline SCHMIDT, op. cit., p. 32.
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IV. Intermezzo

O Intermezzo, movimento central da Suite, Op. 25, ndo é caracteristico
das suites barrocas. Como ja comentamos anteriormente'®?, Schénberg comega a
compb-lo juntamente com o Préludium, mas termina este rapidamente e
interrompe aquele, retomando-o tempos depois. A referéncia as pecas de formas
livres escritas para piano, neste caso, é evidente (lembremo-nos dos Intermezzi de
Brahms, ou dos preludios tao fartamente encontrados na literatura pianistica do
final do século XIX e inicio do XX).

Assim, ndo devemos esperar semelhancas com a suite barroca no caso
do Intermezzo. Porém, é possivel observar e ressaltar certos aspectos neste
movimento com referéncia a sarabande da suite barroca. Entre as caracteristicas
da sarabande, podemos citar: compasso ternario simples, andamento lento,
carater expressivo e uso de terminacdes femininas.

Algumas dessas qualidades estdo presentes no Intermezzo do Op. 25,

como mostra o Exemplo 4.20.

192 Cf. Ex. 3.2, Cap. 3.
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EXEMPLO 4.20 — Suite, Op. 25: Intermezzo — c. 1-3
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Esse Intermezzo localiza-se no Op. 25 tal como em muitas suites de
Bach, nas quais a sarabande aparece exatamente como movimento central da
obra, conforme se constata em varias das Suites Inglesas do compositor.

Além disso, o andamento lento e o carater expressivo do Intermezzo
sao caracteristicas bastante fortes na virtual aproximacdo com a danga barroca

em questao.
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V. Menuett e Trio

Entre as caracteristicas do Menuett do Op. 25 de Schdnberg, em
comparagdo com os da suite barroca, temos: compasso ternario simples,
andamento moderado e comecgo tético.

No Exemplo 4.21, tais caracteristicas se apresentam no inicio da peca.

EXEMPLO 4.21 — Suite, Op. 25: Menuett — ¢.1-2 (forma serial Oy)

Moderato (J =ca 88) /l() 1]
§oS o o/
LSS q; e e e
innig =—_ 2 4
)3 . e < b o e —
y A — i ] T ] i VF-_
q# ’ — |; =

Unico dos movimentos que ndo se inicia com a série na forma original,
0 Menuett traz o segundo tetracorde de Og antes do primeiro, iniciando com a nota
SOLb.

Freqlentemente acompanhado de uma segunda danga nas suites
barrocas, o que segue este Menuett € o Trio. Em concordancia com a férmula de
compasso (ternaria simples), o andamento (Moderato) e a estrutura formal (binario
simples), o Trio traz mudangas de carater e textura. Mais articulado que o
Menuett, inicia com a indicagdo martellato no compasso inicial, além de acentos

indicativos de staccato forte, como mostra o Exemplo 4.22.
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EXEMPLO 4.22 — Suite, Op. 25: Trio — ¢.1-3 (c. 34-36 do Menuett)

|
(<]
\0’5—
W
N
(o72)
Ju—
)

/ boha i &
349 bg\ bl '»,4 S/E! b#hé :héh: —
= - e ===
3 2 martillato \—¢f ~ 5 7 9 11
4 3.0 78 —ll e ba
S e e e e e e e
0 ———— 6 — Lt '
° 5 10 12
'S : Y
\\\\ v /’//_,
A “
imitacao candnica
VI. Gigue

Reafirmando quanto ja exposto, o uso da Gigue como movimento final é
tipico das suites barrocas. Esta Gigue, unica danga basica barroca a figurar no
Op. 25, apresenta-se em andamento rapido e com escrita altamente virtuosistica,
0 que da a suite um final bastante animado.

Entre algumas das caracteristicas da gigue no modelo barroco, estao:
compasso composto, comego tético ou em anacruse e textura polifénica.

O Exemplo 4.23 traz os compassos iniciais da Gigue do Op. 25. Apesar
de n&o estar escrita em compasso composto, observa-se, ja no compasso 5, 0 uso

de tercinas, figuracdes de trés notas caracteristicas das gigues barrocas.
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EXEMPLO 4.23 — Suite, Op. 25: Gigue — c.1-6

Rasch (4= ca.192)
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¢ Unidade motivico-tematica

O desenvolvimento motivico-tematico no repertério barroco é assunto
amplamente conhecido. Ao analisar qualquer das pecgas escritas em linguagem
polifénico-contrapontistica do periodo, especialmente de Bach, encontraremos
uma excepcional unidade entre o material motivico utilizado. Esse aspecto n&o
esta ausente das suas suites para teclado.

Seguindo o mesmo principio, podemos supor que o Op. 25 de
Schoénberg tenha como qualidade inerente ao discurso musical, pela suposta
proximidade com a forma barroca em questdo, motivos que permeiam seus varios
movimentos.

Um desses motivos surge logo nos compassos iniciais do Préludium.
Construido sobre as ultimas quatro notas da série — dois conjuntos de semitons

ascendentes com um salto de 3% menor descendente entre eles —, aparece, ao
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longo da suite, das mais variadas formas, porém com a devida manutencao
estrutural que o mantém reconhecivel em toda a obra. O Exemplo 4.24 apresenta

sua primeira ocorréncia.

EXEMPLO 4.24 — Motivo retrogrado BACH sobre o terceiro tetracorde de Oq € Og — Préludium c. 1-3

Rasch (J. =80)
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Blasch nota perspicazmente que esse motivo, denominado por ele
segundo motivo, “(...) é de fato uma inversdo do famoso motivo BACH, B-A-C-Bb
(...)""% mais precisamente o retrégrado, apresentado como Bb-C-A-B (SIb-DO-
LA-SI).

Devemos notar que, como se trata do ultimo tetracorde da forma
original do conjunto dodecafénico (Op), sua presenca esta, de certo modo,
garantida pela utilizagao da série, ja que tem sua presencga obrigatoria, de acordo
com os postulados do “método de composicdo com doze sons”. Assim, o0 que
verdadeiramente caracteriza motivicamente essa sequéncia de 4 notas é o ritmo

aplicado a elas.

19 Robert Edward BLASCH, op. cit., p.22.
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Ja no compasso 7 da Gavotte, 0 motivo aparece escrito sobre uma
figuragcao ritmica bastante utilizada ao longo da danca, porém em inversao

melddica, ou seja, os intervalos ascendentes tornam-se descendentes e vice-
versa (Exemplo 4.25).

EXEMPLO 4.25 — Motivo sobre o terceiro tetracorde de |, — Gavotte c. 7
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No Exemplo 4.26, ha outro procedimento também tipico da linguagem
barroca: uma progressdao com esse motivo.

EXEMPLO 4.26 — Motivo com o terceiro tetracorde da série e suas progressdes na Gavotte — c. 10-12
(BCAH)
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Seguindo os rastros desse motivo, temos a Musette, com um grande
numero de ocorréncias. No Exemplo 4.27, constata-se, logo no inicio da pega, a
utilizacdo de material idéntico ao apresentado no Exemplo 4.26, também em

progressao.

EXEMPLO 4.27 — Motivo na Musette — Anacruse do c. 1-9 (BCAH)

Rascher ( J= 88)
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Na sequéncia, ja na Secao B da Musette, o mesmo material surge em

retrogrado da inversdo em relagédo a anacruse do compasso 1 (Exemplo 4.28).

EXEMPLO 4.28 — Motivo em retrégrado da inversao: Musette — c . 10 (HACB)
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Em seguida, uma variacdo melddica importante acontece no compasso
13, que sera novamente utilizada nos compassos 21-24, porém com figuragao
diminuida (semicolcheias em vez de colcheias). Aqui, a estrutura intervalar é
alterada: apds a 22 menor, tomando como exemplo o motivo inicial, havia uma 32
menor; agora, o tetracorde perfaz uma seqiiéncia de semitons, sem o salto de 32.
Observa-se que, em sua ultima entrada, a sequéncia de semitons configura-se
sob a inversao da estrutura original, com as quatro notas descendentes (Exemplo
4.29).
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EXEMPLO 4.29 — Variagao motivica: Musette — c. 13 e 21-24

e Variagdo motivica—c. 13

seqiliéncia de 22 menores

Variagao motivica com diminui¢cao — c. 20-24 (HACB)
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Uma variagao ritmica surge nos compassos 17-20, na qual a segunda

figura — antes uma colcheia — recebe um ponto de aumento, deslocando a terceira
figura uma semicolcheia para a frente (Exemplo 4.30).
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EXEMPLO 4.30 — Variagao ritmica: Musette — c. 16-20
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Antes do fim, a Musette ainda apresenta outras variagdes ritmicas
desse mesmo material, como mostra o Exemplo 4.31. O primeiro caso, uma
apresentacao diferente das demais citadas aqui, remete-nos, contudo, a uma

figuragao ritmica importante da Gavotte, presente no Exemplo 4.25 deste item.

EXEMPLO 4.31 — Variagao ritmica: Musette — c. 26-30 (referéncia aos c. 5-9)
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Como fica evidente no Exemplo 4.31, os compassos 26-30 fazem clara
referéncia aos compassos 5-9. Uma espécie de preparagdo para a coda traz o
material inicial com variagdes, porém mantendo excepcional semelhangca, o que
torna a tarefa de identifica-los relativamente simples.

Por fim, a coda da Musette, que antecede a Gavotte Da Capo, traz o
motivo exatamente como no inicio da danca (Exemplo 4.32).

EXEMPLO 4.32 — Coda: Musette — c. 30-31 (motivo inicial)
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CAPITULO 5

Aspectos relevantes na interpretacdo e execucdo da
obra para piano de Arnold Schénberg
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Figura 5.0 - Carta de Arnold Schonberg (Zur Vortragslehre - T 01.16 [s.d.])
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CAPITULO 5

Aspectos relevantes na interpretacdo e execucdo da
obra para piano de Arnold Schénberg

A musica de Schénberg ocupa a posi¢éo curiosa de ser
rejeitada, isto €, relegada aos ‘Classicos’ antes mesmo de
ter sido aceita (FRIEDHEIM)'®.

(...) por que tanto se fala desta musica ao invés de
executa-la mais freqiientemente? (LEIBOWITZ)'®.

Como vimos no Capitulo 1, o conjunto da obra para piano de Arnold
Schénberg, que engloba cinco Oppus com algumas peg¢as em cada um — o Op. 11
com trés pecas, o Op. 19 com seis pegas, o Op. 23 com cinco pegas, o Op. 25
uma suite com seis movimentos e o Op. 33 com as pecgas a € b — tornou-se, ao
longo do século XX, obra de referéncia na histéria da musica ocidental. Esse
‘pequeno” conjunto — pequeno apenas nha proporgao, porém imenso em
criatividade, inovacao e expressividade — € formado por composi¢coes exemplares
que evidenciam o desenvolvimento do pensamento criativo e audacioso de
Schonberg. Cada pega, dotada de individualidade excepcional e qualidade musical
e técnica magistrais, foi criada em momento decisivo da obra do compositor'®®.

Comparado muitas vezes com o Klavierstiicke de Brahms, traz ao
repertorio pianistico obras de referéncia na técnica e interpretagdo, além de
contribuir com obras-primas para esse instrumento, alvo frequente dos grandes

compositores do passado e da atualidade.

1% Philip FRIEDHEIM, Correspondence: Schonberg’s Keyboard Works, p. 175, apud Robert Edward
BLASCH, op. cit., p. 4.

105 Brage final do livro Schénberg, de René LEIBOWITZ, p. 157.

1% Ver Peter ROGGENKAMP, Interpreting Schonberg at the Piano. In: Arnold SCHONBERG, Ausgewdihlte
Klaviermusik, p. 87.
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Pecas-chave dos cursos de teoria e analise musical, especialmente dos
que tratam do repertério moderno e contemporaneo, algumas destas obras sao
mais alvo de grandes empreendimentos tedricos que praticos, limitando-se ao
repertorio de pouquissimos pianistas, geralmente aqueles cujo interesse
ultrapassa o amplo leque repetidamente explorado da musica que vai do século
XVIII ao final do XIX, incluindo os anacrénicos favoritos do grande publico, que
adentram o século XX com a linguagem novecentista.

Assim, Schonberg torna-se um “classico” quase sem ser executado. Ha
mais comentarios e estudos sobre suas obras para piano do que recitais e
registros fonograficos delas. A isso se acresce que a composi¢cao de seu primeiro
ciclo para piano — o Op. 11, de 1909 — comemora em breve seu centenario. Ja a
Ultima das suas pecas para piano — o Op. 33b, composto em 1931 mas
estreado apenas em 1949 (18 anos depois!) — teve bem menos execugdes do que
obras mais recentes de compositores da atualidade.

Ao contrario do que aconteceu com algumas de suas obras orquestrais
e cameristicas — caso do monodrama Erwartung (“A Espera”), da 6pera Moses
und Aron (“Moisés e Aardao”) e das duas sinfonias de camara, amplamente
executadas e com discografia respeitavel — além do Pierrot Lunaire (“Pierrot
Lunar”), que obteve grande sucesso de publico, tendo estreado em diversos
paises ainda durante a vida do autor —, custou muito ao piano schonberguiano ser
aceito.

No prefacio a edicdo das Ausgewéhlte Klaviermusik (“Obras

selecionadas para piano”), de Schénberg, Reinhold Brinkmann'®®

comenta que
“nas ultimas décadas, as obras para piano de Arnold Schdonberg encontraram seu
lugar no repertdrio ‘classico’ de concerto”. Isso, conclui, porque intérpretes de
renome — tais como Eduard Steuermann (pianista e amigo pessoal do compositor)

e Else C. Kraus, dois dos pianistas que estrearam algumas de suas obras, e

%7 Devemos lembrar que, em 1931, Schénberg ja era, de fato, um compositor de grande prestigio no cenario
musical internacional.

1% Reinhold BRINKMANN, Prefacio a edigdo das Obras Selecionadas para Piano de Arnold Schonberg. In:
Arnold SCHONBERG, Ausgewdhlte Klaviermusik, p. 11.

174



posteriormente Glenn Gould, Maurizio Pollini, Mitsuko Uchida e Claude Helffer —
realizaram concertos e gravacgdes desse repertorio.

Tal iniciativa, entretanto, pouco serviu para a sua “popularizacao” entre
0S musicos, muito menos para o publico. Um dos motivos talvez resida na
dificuldade de audicdo e compreensdo — para o ouvinte leigo — e leitura,
aprendizado e execugao — para o intérprete interessado. Sobre esse aspecto,
Roggenkamp'®® comenta que, “para muitos pianistas, em geral é dificil aprender
as obras desse mestre. As pecas nao sdo apenas muito trabalhosas: sua
complexidade exige ainda intensa reflexao intelectual”. O autor compara as obras
para piano de Schonberg as Invengbes a Trés Vozes ou as Variagbes Goldberg,
de J. S. Bach, pela dificuldade de compreens&do aliada a grande carga de
concentracio e intelectualidade necessarias ao seu estudo e posterior execugao.

Sobre as dificuldades de aprender esse repertério, o pianista brasileiro
Caio Pagano — em uma espécie de apéndice publicado no livro Schénberg, de
René Leibowitz, e intitulado “Schonberg: um depoimento pessoal (a Willy Correia

de Oliveira)”'™

, a titulo de contribuicdo com a gravacado de algumas pecas para
piano solo de Schdnberg acrescentadas, em disco, ao livro supracitado — comenta
que, em 1973, tomado de grande coragem e certa paixdo pelo desconhecido,
aceitou um concerto com a Orquestra Sinfénica Municipal de Sao Paulo, sob
regéncia de Ernest Bour, para executar o Concerto para Piano e Orquestra, Op.
42, de Arnold Schonberg. Essa “paixao”, porém, frequentemente se transformava
em sofrimento por ocasido do estudo diario para a preparagao do concerto.
Pagano, como tantos outros pianistas, comenta que suas experiéncias se
resumiam ao repertério tradicional e, por isso, as dificuldades no trato com a
musica de Schonberg eram muitas. Vale a pena citar o paragrafo no qual descreve

detalhadamente a agonia diaria no estudo do Concerto.

1% peter ROGGENKAMP, op. cit., p. 87-88.
1 Caio PAGANO, Schonberg: um depoimento pessoal (a Willy Corréa de Oliveira). In: René LEIBOWITZ,
op. cit., pp. 159-166.
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Recordo-me que ao fim do dia tinha os ouvidos extenuados,
e nao suportavam mais som nenhum; meus dedos sofriam sob o jugo de
intervalos extravagantes, acordes impossiveis de aprender, saltos
perigosos, e minha memoria se obstinava por esquecer imediatamente
tudo o que eu metia ouvidos adentro, mal virasse a pagina '

Apesar disso, apds a estréia do Op. 42 no Brasil com o pianista a frente
da OSM, uma “nova paixdo” o conquistava: a musica para piano solo de
Schonberg, “essa musica extravagante tao discutida, tdo criticada, pouco ouvida e
menos ainda tocada”''2.

E compreensivel que o carater inovador na obra de Schénberg tenha
trazido problemas aos intérpretes. Nem sempre se sabia o que fazer com
determinadas passagens de escrita complexa e grande virtuosismo — arpejos e
acordes inéditos até entdo —, ou que sonoridades “tirar’ do instrumento, ou melhor,
como fazer o piano soar — por exemplo, nas sutis diferencas das dinamicas pp,
ppp, chegando aos pppp, ou os fff, muitas vezes separados de um ppp em um
mesmo compasso por apenas algumas notas.

Pagano ainda comenta que “sua obra [de Schonberg] enriqueceu
grandemente a notacdo musical, a leitura e o solfejo, a semelhanga da obra de
Beethoven, empurrando a musica algumas décadas a frente por sua simples
atuacgao e deixando intérpretes e criticos anos a fio sem um vocabulario que desse
conta dela, perplexos e revoltados [grifo nosso]’"">. Esse vocabulario deveria ser
construido a custa de muitas experiéncias, nem sempre bem-sucedidas.

Muitas vezes, atribuem-se as dificuldades de realizacdo encontradas
nas partituras a circunstancia de que Schonberg nao era pianista, o que apenas
explica uma pequena parte dos “problemas” que os intérpretes encontram na sua
escrita frequentemente incbmoda para piano.

Um aspecto peculiar, entretanto, no seu processo composicional pode
contribuir para esclarecer, mesmo que parcialmente, essa questdo. Para

Roggenkamp, “as idéias composicionais de Schonberg precedem a aplicagdo

" Id. Tbid., p. 160.
"214. Ibid., p. 160.
B3 1d. Ibid., p. 166.
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pratica ao instrumento; a idéia € mais importante que sua possibilidade de
execugao. Suas pecgas, comumente muito complexas, ndo foram concebidas

"114 O autor ainda

precipuamente do ponto de vista pianistico [grifo nosso]
comenta que compositores pianistas, tais como Chopin, Liszt ou Barték,
mantinham (mesmo inconscientemente) a execugao e os aspectos ligados ao
instrumento em pé de igualdade com a idéia composicional de per si.

No entanto, Schonberg demonstra, ao longo da vida, imensa

preocupagdo com a escrita para piano. Como vimos no Capitulo 1"

a
prolongada troca de cartas com o compositor e pianista Busoni busca, em suma,
dialogar com aquele que foi um dos grandes mestres do piano do século XX, além
de, como compositor que era, ouvir um “colega” de profissdo. Como sabemos, o
resultado desse dialogo culminou com sugestdes de alteragdes — apresentadas
pelo pianista e muito criticadas por Schoénberg — para o Op. 11, n° 2, que foram
concretizadas, apesar das severas criticas, na conhecida Konzertméssige
Interpretation (“versao de concerto”) editada pela Universal Edition, em revisao de
Busoni.

Seguindo a nogdo de que o processo composicional de Schoénberg
parte das idéias antes de sua aplicabilidade pratica no instrumento, podemos dar
continuidade a este capitulo no intuito de aproximar toda a investigagéo analitica,
aqui realizada, da pratica interpretativa. O texto que segue busca contribuir com
algumas observagbes relacionadas a interpretagdo da obra para piano de
Schoénberg a luz tanto dos varios artigos que tratam do assunto em questao,
quanto das investigagdes analiticas apresentadas nos capitulos anteriores.

Em resumo, o que buscamos neste capitulo é a explanagao dos varios
aspectos ligados a interpretacdo musical — no nosso caso, pianistica. Nao se trata

116
(

de adentrar especificamente o estudo de cada uma das pecas, frase a frase 0

14 peter ROGGENKAMP, op. cit. In: Arnold SCHONBERG. Ausgewdihlte Klaviermusik, p. 87.

13 Cf. Cap. 1, item 2 (A obra para piano e sua importincia).

16 Refiro-me aqui a um tipo de andlise interpretativa na qual fodas as frases de uma pega sdo comentadas sob
o ponto de vista de sua forma de tocar, incluindo detalhes de dedilhados para cada passagem, forma de
realizacdo do legato, equalizagdo das vozes, intensidades, rubato etc., o que tornaria o texto um tanto
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que demandaria uma dissertacédo para cada opus do compositor!), mas de trazer a

tona, entre inumeros aspectos a abordar, os seguintes:

1. Alguns argumentos e afirmag¢des do proprio Schonberg, baseados
em seus artigos, quanto ao seu pensamento sobre interpretagédo e

execucao musical;

2. Observagbes gerais sobre interpretagdo pianistica que servem a

todas as obras para piano do compositor;

3. Consideragbes gerais a respeito da compreensado de elementos

contidos no discurso musical do Op. 11 e do Op. 25;

4. Por fim, alguns aspectos especificos do estudo e compreensao

desses dois oppus sob o ponto de vista do intérprete-pianista.

1. Schonberg, a interpretacdao e a execucao musical: breve

panorama sobre alguns de seus principais artigos

Ao longo da vida, Schénberg contribuiu com grande niumero de escritos
em varias areas do conhecimento musical. Os primeiros, de acordo com seus
manuscritos, datam de 1909 e sao essencialmente respostas polémicas a critica
hostil dirigida a sua musica, por ocasidao dos freqlentes ataques da imprensa
refletidos nos escandalos publicos das execugdes, durante esse periodo, de sua
obra"’.

Sua contribuicdo no ambito da teoria e pedagogia musical é imensa. Os

118

varios livros escritos pelo compositor — Harmonielehre' ™, Models for Beginners in

desinteressante para o leitor ndo pianista (sem duvida a grande maioria), além de impossivel de realizar em
uma unica dissertagao.

"7 Lembremos que 1908-09 foram anos de crise cujas experimenta¢des culminaram com o atonalismo-livre,
mediante varias obras inovadoras, entre as quais: o Segundo Quarteto de Cordas, Op. 10, Friede auf Erden,
Op. 13, Das Buch der hingenden Gdrten, Op. 15, Trés Pegas para Piano, Op. 11, Cinco Pegas Orquestrais,
Op. 16 e Erwartung, Op. 17. Para mais detalhes, ver Cap. 1 deste trabalho (O periodo do atonalismo livre).

"8 Primeira edigdo: Universal Edition, 1911; Edigdo inglesa, Theory of Harmony, Philosophical Library,
1948.
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Composition'"®, Structural Functions of Harmony (1954), Preliminary Exercises in
Counterpoint (1950) e Fundamentals of Musical Composition (1948) — constituem,
inequivocamente, a mais solida bibliografia destinada ao ensino, a composigao e a
analise musical do século XX, por que nao dizer dos ultimos séculos?

Seu primeiro artigo publicado, Probleme des Kunstunterrichts
(“Problemas de Arte Pedagdgica”), € de 1911. Apdés a Primeira Guerra, seus
artigos aparecem com regularidade em publicagbes da época. A primeira colegao
de artigos publicada em lingua inglesa aparece em 1950, sob o titulo Style and
Idea'® (“Estilo e ldéia”). Uma edicdo mais completa é lancada em 1975, com o

121 o, dessa vez, com 104 ensaios do compositor.

mesmo titulo

Entre os artigos encontrados em Style and Idea e dirigidos
especificamente a interpretagcdo e execugdo, vale destacar aqueles cujas
referéncias contribuem para a compreensdo de sua obra, especialmente para
piano. Entre eles,'® Performance Indications (Dynamics), de 1923; Mechanical
Musical Instruments, de 1926; About Metronome Markings, também de 1926, e
Phrasing, de 1931, entre outros.

Em uma citagéo retirada do Prefacio de sua Ausgewéhlte, Schonberg
expde — de forma concisa, porém extremamente precisa e consciente — sua

concepcgao de interpretagdo e execugao musical, afirmando que:

[...] o principio mais elevado de reproducdo musical
precisaria ser: realizar sonoramente o que o compositor escreveu de tal
maneira que cada nota seja realmente ouvida e que tudo — executado em
conjunto ou separadamente — mantenha uma relagcédo tdo perfeita que
nenhuma voz, em momento algum, se sobreponha as demais, pelo

contrario, que todas se distingam nitidamente umas das outras.'?®

9 Editado pela G. Schirmer, Inc., em 1942.

120 Esta primeira edi¢io em inglés traz apenas 14 artigos. Arnold SCHONBERG, Style and Idea, Ed. by Dika
Newlin. New York: Philosophical Library, 1950.

2! Arnold SCHONBERG, Style and Idea: selected writings of Arnold Schénberg, 559 pp.

'22 Todos esses artigos encontram-se incluidos no livro Style and Idea, edi¢io de 1975.

12 Cf. Ex. 1.0 (facsimile). Arnold SCHONBERG, Zur Vortragslehre (aprox. 1923-24) apud Reinhold
BRINKMANN, op. cit., p. 15 in Arnold SCHONBERG, Ausgewdhlite Klaviermusik, 93 pp.
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Para Schénberg, o que é realmente pensado — a idéia musical, o
imutavel — é determinado na relagdo da altura com a divisao ritmica. Tudo mais,
por outro lado — dinamica, tempo, timbre — e 0 que resulta de tais elementos —
carater, clareza, efeito etc. — ndo passa de apresentacdo e serve para tornar
compreensiveis esses pensamentos e esta, portanto, sujeito a mudancas'?*.

Se, para Schonberg, os aspectos, por assim dizer, “mutaveis” devem
aproximar o intérprete da idéia do autor, tornando-a compreensivel, ndo se pode
absolutamente prescindir de uma notacdo musical realmente correta. Isso
demandaria, por conta do compositor — além da consciéncia plena da idéia a
colocar no papel e o dominio total das ferramentas composicionais, o que ja é por
demais complexo —, o perfeito conhecimento das indicagées praticas para o
instrumento para o qual a obra composta se destina, necessarias para a correta
execucao da obra pelo intérprete. Se se conquista esse dominio, a intengado do
autor e a individualidade da obra podem permanecer preservadas na
interpretacao.

Em Pianistic Considerations (“Consideragdes pianisticas”), presente no
Prefacio de Ausgewéhite'®®, Brinkmann comenta a preocupagdo de Schénberg em
buscar uma notagdo musical o mais precisa possivel que permitisse ao intérprete
a compreensao fiel do texto, sem que houvesse “necessidade” de interpretacao
por imperfeicado ou falhas na notagcdo musical, evitando, assim, que o intérprete,
em lugar da execugao correta do texto anotado, desse vazédo a sua propria
individualidade, em detrimento do texto original.

Ao longo da convivéncia com os intérpretes de sua obra, Schonberg ora
questionava a execucgao realizada — fazendo observacdes sobre a incorrecao
perante a partitura —, ora realizava revisdes e acrescentava sinais (de dinamica,
articulagao, por exemplo) para melhor clarear as intengdes de sua musica — como
acontecia com Eduard Steuermann, amigo, principal pianista e divulgador da obra

do compositor. Segundo relato do proprio Steuermann, quando Schdénberg ouviu

124 1d. Ibid., p. 15.
125 Cf. nota 106.
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pela primeira vez sua interpretacdo do Op. 11, “fez leves alteracbes na primeira
edico (...) [e] adicionou sinais de marcato, indicacdes ‘sem Pedal’, etc”.'®
Schonberg, em seus escritos, deixou determinagdes especificas sobre
como certos aspectos — tais como equalizagado, condugao das vozes, articulagcao
do som (legato, staccato e portamento) e cantabile — deveriam ser executados. No
texto abaixo, comenta o0 modo de execucgado ao piano em uma textura polifénica,

especialmente de sonoridades simultaneas:

A questao principal é [...], na execugao e expressido, nao
negligenciar nenhuma das vozes individuais que, em geral, soam
simultaneamente. Ser capaz de ouvir, acompanhar e tocar cada uma
delas como entidade dinamica independente: os staccati tdo brevemente
quanto possivel; os legati tdo longa e liricamente quanto possivel; os
portamenti sublime e definitivamente. Mas, acima de tudo: cantar sempre
com a convicgao mais intensa e profunda da alma na melodia principal —
tanto quanto possivel sem pedal, uma vez que, sem esse cuidado, a
textura polifénica se tornara confusa'?’.

Como vimos, ao longo da vida, Schonberg realizou, paralelamente as
obras musicais e ao hobby de pintor, um intenso trabalho literario destinado, em
muitos casos, a esclarecer questbes estéticas e, em outros, uma contribuicdo
importante para a pedagogia musical, teoria e analise, além de varios outros
assuntos — conhecimentos gerais, religido, politica, sociedade, direitos humanos
etc. — que interessavam ao compositor. Rufer'?® da conta de 29 textos de
conferéncias e 622 artigos e ensaios, em grande parte publicados.

Desde o principio, seu interesse em esclarecer algumas situagdes
‘complicadas” ligadas as questbes estéticas levou-o a redigir algumas
“‘explicacbes”. Para o intérprete ndo seria diferente: Schonberg, como qualquer
compositor, dependia daqueles que realizavam a execucao de sua musica e,

como nem sempre o0 contato direto era possivel, costumava escrever muito a

126 Gunter SCHULLER, A Conversation with Steuermann. In: Perspectives of New Music III, 1 (1964), p. 3,
apud Arnold SCHONBERG, Ausgewdhlte Klaviermusik, p. 15.

127 Rudolf KOLISCH, [discussion] in Journal of the Arnold Schonberg Institute, Vol. VIIL, N. 1 (June, 1984),
p. 70, apud Reinhold BRINKMANN, op. cit., p. 16.

128 Joseph RUFER, op. cit., apud René LEIBOWITZ, op. cit., p. 152.
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respeito. Nao é casual haver grande numero de partituras com o prefacio redigido
pelo compositor e incontaveis indicagdes de todos os tipos para o intérprete, a fim
de evitar incorrecdes. E a partir de um desses prefacios que estudaremos algumas

das obras para piano de Schoénberg.

2. Aspectos gerais na interpretacao do repertério para piano de

Schoénberg: o pedal de sustentacao

Uma das consideragbes de ambito geral que se pode fazer sobre a
interpretacdo da obra para piano de Schoénberg refere-se a utilizagdo dos pedais
do instrumento, tanto o de sustentagao (fre corde) quanto a surdina (3° pedal ou
una corda).

Nas explicagdes que abrem a partitura da Suite, Op. 25, Schonberg

escreve:

Em termos gerais, os dedilhados que trazem resultado s&o

os que facilitam a execucao perfeita das notas sem auxilio do pedal. O
pedal de surdina, por sua vez, pode ser usado com grande proveito 129,

Ao longo de toda a obra de Schonberg, contudo, encontramos
passagens cuja realizagdo do legato torna-se praticamente impossivel sem a
utilizacdo do pedal de sustentacdo. O intérprete deve, entdo, escolher entre uma
interpretacao literal da partitura ou a melhor solugdo para o trecho, mesmo que
seja com o pedal, sempre tendo em mente evidenciar a verdadeira intengdo do
compositor.

Para Roggenkamp13°, uma boa solugao para esses casos seria apertar
o0 pedal brevemente depois de cada ataque da mao e solta-lo no comego do
proximo, técnica que, segundo ele, deve ser praticada por longo tempo em

andamento muito lento, com o pedal abaixado apenas um terco de seu curso total.

129 Arnold SCHONBERG, Ausgewdhlte Klaviermusik, p. 33.
130 peter ROGGENKAMP, op. cit. In: Arnold SCHONBERG, Ausgewdhlte Klaviermusik, p. 87.
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Acreditar que apenas nas primeiras obras de Schdonberg — os Opp. 11 e
19 — o uso do pedal pode ser constante, por estarem préoximas da estética
romantica e, por analogia, nas ultimas obras — os Opp. 23, 25 e 33 — ser esse
mesmo uso inapropriado leva a uma inversao de valores, visto ser o pedal apenas
uma ferramenta subordinada a audicao e, portanto, a capacidade de percepg¢ao do
intérprete em executar aquilo que o compositor buscou exprimir na partitura.

Evidentemente, a pedalizacado aplicada as Trés Pecas, Op. 11, devera
ser muito diferente daquela aplicada a Suite, Op. 25, por exemplo. Na primeira, o
discurso musical se baseia em grandes frases em legato; na segunda, frases mais
articuladas — em concordancia com o estilo e a forma em que a obra esta
estruturada, uma suite barroca — sugerem clareza e transparéncia quase
mozartianas. Em outras palavras, na Suite, a presenca de uma articulacio
fragmentada (portamenti, staccati, ligaduras seguidas de staccati) gera frases
breves, gestos que retratam um discurso musical que se reaproxima do gestual
classico. Ja nas Trés Pecas, as ligaduras de frase, que chegam a abarcar trés
compassos (como acontece nos compassos 25-27 e 50-52, por exemplo)m,
abrem espaco para uma construcao musical de textura e estética brahmsianas.

Muitas vezes, para o pianista que abre pela primeira vez uma partitura
de Schonberg, tudo pode ser muito parecido, principalmente por se tratar de uma
linguagem que, como ja dissemos, ainda parece n&o ter sido absorvida. Cabe,
entdo, ao intérprete, compreender as caracteristicas estéticas implicitas em cada
uma das obras, para o que se torna fundamental conhecer a linguagem
composicional de Schonberg e aprofundar o estudo de suas idéias, que — como ja
mencionado —, tém prioridade sobre sua real possibilidade de execug¢do no

instrumento para as quais se destinam.

Bl Cf. Ex. 2.14 ¢ 2.18, Cap. 2.
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3. As Trés Pecas, Op. 11, e a Suite, Op. 25: tradicao versus

ruptura

Primeira obra inteiramente escrita sem o apoio das bases tonais, o ciclo
Op. 11, apesar de historicamente pertencer ao seleto grupo de obras que
mudaram os rumos da linguagem musical do Ocidente, continua fortemente preso
ao seu passado proximo. Traz em si um paradoxo: a linguagem atonal-livre
entrelagada ao estilo ainda impregnado de elementos ligados a escrita roméantica.

O Op. 25, primeira obra dodecafénica — de individualidade excepcional
e grande qualidade musical e técnica —, foi erguido sobre bases notoriamente
“classicas”. a forma suite, praticada pelos grandes compositores do periodo
barroco, em especial J.S. Bach. Em outras palavras, uma linguagem inovadora,
cujo apice € inaugurado em perfeita comunh&o com a tradigao!

1132 afirma que o aspecto de

O préprio Schénberg, em um artigo de 193
novidade em sua obra “se encontra intimamente unido com o que de melhor nos
foi legado como exemplo [referindo-se a inumeros grandes compositores do
século XIX]”. Ainda nesse artigo, afirma ter aprendido: de Bach, o pensamento
contrapontistico e a arte de fazer tudo derivar de uma s6 unidade; de Beethoven, a
arte da variacdo e da diferenciacdo, do desenvolvimento dos temas e dos
movimentos, além do deslocamento das figuras ritmicas sobre outros tempos do
compasso; de Brahms, entre outras coisas, a extensdo e condensagao das frases
e a economia sem perder a riqueza, além da concepg¢ao sistematica do aspecto
global de um movimento.

Praticamente todos os aspectos mencionados por Schonberg no artigo
se encontram no Op. 11 e no Op. 25.

Quanto ao pensamento contrapontistico, este permeia ndo somente
essas duas obras, mas praticamente toda a sua obra para piano e para outras

formagdes. No caso do Op. 11, n° 1, passagens contrapontisticas sdo encontradas

132 Joseph RUFER, op. cit., apud René LEIBOWITZ, op. cit., pp. 41-42.
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em diversos momentos. Ja no Op. 25, o contraponto, como ferramenta, é
fundamental na construgao do discurso musical das formas barrocas, nas quais a
imitagcao € primordial.

A arte de fazer tudo derivar de uma unidade sé é verificada no
desenvolvimento motivico-tematico do Op. 11, n° 1 — investigado e apresentado
no Capitulo 2 deste trabalho —, que faz com que toda a peca esteja unificada pela
utilizacdo de um tnico motivo-tema: o MMP'*3. Na Suite, a unidade é a série de
doze sons, base melddica e harmdnica para a sua composigao.

No Op. 11, n° 1, a variacdo do MMP acontece em perfeito equilibrio ao
longo do desenvolvimento do material musical da peg¢a, sem que haja
diferenciagao excessiva — que impossibilite reconhecé-lo — ou repeticdo constante
— que engendre monotonia. Entre outros procedimentos, o deslocamento de
figuras ritmicas acontece logo nos compassos iniciais (Exemplo 2.11 — Capitulo 2)
e a extensao e condensacao de frases alternam-se por toda a peca. Sua estrutura
formal ABA’ ja denota unidade entre as partes e a consequente preocupagao com
a estrutura global da peca.

Ruth Friedberg, no artigo intitulado “The Solo Keyboard Works of Arnold

Schénberg”'®*

, analisa elementos encontrados nas trés pecas que revelam a
proximidade com a obra de Brahms. Diz a autora que, em todo o Op. 11,
“‘encontram-se dobramentos de oitava, acordes quebrados, tercas paralelas, ritmo
cruzado ocasional de 12/8 [polimetria], de sabor tipicamente brahmsiano, e o
interludio livre da mesma pecga que — excetuando o contexto cromatico — € 0 mais
puro Chopin”.

No Op. 25, afora o aspecto formal (demonstrado no Capitulo 4 deste
trabalho), Schoénberg estabelece seu discurso a partir de procedimentos
contrapontisticos tradicionais: além da comentada imitacdo, também encontramos
o contraponto inversivel, o cadnone, uma enorme quantidade de progressdes de

diversos motivos, como também inversdes, retrégrados e retrogrados da inversao,

133
Cf. Cap. 2.

134 Ruth FRIEDBERG, The Solo Keyboard Works of Arnold Schénberg. Music Review, XXIII (novembro,

1962), p. 42, apud Robert Edward BLASCH, op. cit., p. 9.
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abundantes em toda a obra, ja que se trata das transformacgdes basicas do seu
conjunto serial.

O que Schonberg relata como heranga dos grandes mestres parece ser
facilmente encontrado em sua obra e o reconhecimento pelo intérprete desses
aspectos, presentes no material musical, € de fundamental importancia para a sua

compreensao e interpretacéao.

e. O intérprete em face dos aspectos de tradicao e ruptura
i. A primeira peca do Op. 11

Em trés momentos do Op. 11, n° 1, o reconhecimento pelo intérprete do
MMP, o principal material musical da peca, é de vital importancia: na Exposicao,
no Desenvolvimento e na Reexposi¢cdo (Exemplo 5.1). Reconhecé-los significa
valoriza-los, compreendé-los como fundamentais e, assim, torna-los inteligiveis

para o ouvinte, evidenciando o pensamento criativo do compositor.
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EXEMPLO 5.1 — Pega, Op. 11, n° 1 — O Motivo Melédico Principal (MMP, anotado em azul):
elemento que deve ser valorizado pelo intérprete como o principal material da pega, demarcador
das suas secgdes (c. 1-3; 34-36; 53-55)
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Outro momento de grande importancia, no qual também figura o MMP,
€ o climax ou ponto culminante da peca. Situado nos compassos 49-52,
apresenta-se ligeiramente transformado (Exemplo 5.2). Novamente o intérprete é
chamado a destaca-lo do material restante do trecho, desta vez, entretanto, com

mais dificuldade, devido ao ff e ao martellato (mao esquerda), presentes no
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compasso 50. Além disso, toda a construgcéo sonora deve buscar evidenciar este

climax.

EXEMPLO 5.2 — Op. 11, n° 1 — Ponto culminante (MMP, anotado em azul): elemento a ser valorizado

pelo intérprete (c. 50-52)
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Uma das inovagdes “enfrentadas” pelos intérpretes € a indicagao
Flag'®, localizada no compasso 14 e estendida até o compasso 17 do Op. 11, n°
1 (Exemplo 5.3"°). Neste trecho, Schénberg pede que um acorde de 4 notas (FA-
LA-DO#-MI), situado na regido central do piano, tenha suas teclas abaixadas e
mantidas sem que sejam ouvidas'’. Assim, a partir das notas mais graves,

tocadas em sf '8

— localizadas logo em seguida na m&o esquerda do compasso
14 — como se vé no Exemplo 5.3 — tanto o acorde pressionado quanto a
passagem executada com sf se compdéem das mesmas notas — 0s sons do
acorde pressionado vibram por simpatia com as notas do acorde tocado em sf, em
virtude de se tratar dos harmdnicos em intervalo de oitava e, portanto, de grande

proximidade dentro da série harmdnica.

135 Abreviagdo de Klavierflageolett (“Harménicos do Piano™), procedimento inventado por Schonberg e
utilizado pela primeira vez na cangdo Am Strande, baseada em texto de Rilke e concluida em fevereiro de
1909, dias antes da primeira pega do Op. 11.

13¢ Exemplo transcrito do Exemplo 2.4 do Capitulo 2.

7 Die Tasten tonlos niederdriicken!

138 Note-se que estamos em uma regido de ppp; mesmo assim, os sf devem ser tocados um pouco mais forte
que normalmente para que os harmdnicos do acorde pressionado sejam ouvidos. Cf. Peter ROGGENKAMP,
Detailed Notes on Interpretation. In: Arnold SCHONBERG, Ausgewdhlte Klaviermusik, p. 89.
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EXEMPLO 5.3 — Op. 11, n° 1: Harménicos do piano (c. 14-17)

NOTAS: FA-LA-DO#-MI

Flag () . ) 4) )

15°

Em outras palavras, as notas do acorde pressionado apresentam, em
relacdo a distancia intervalar das notas da passagem em sf, duas situagdes:
primeira, em que a nota pressionada encontra-se em relagao de oitava com a
nota da passagem em sf e segunda, na qual as notas pressionadas encontram-se
em distancia intervalar de décima quinta. No primeiro caso — nota FA — trata-se do
primeiro harménico em relagdo a nota mais aguda da passagem em sf; no
segundo — notas LA, DO#, Ml inclusive FA —, trata-se do terceiro harménico das
notas de mesmo nome da referida passagem.

Entre algumas das dificuldades de execugdo encontradas pelo

intérprete na peca, estao:
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e A realizacdo de dinamicas extremamente suaves — ppp — em trechos
de extrema velocidade, ritmica complexa e com arpejos e saltos

caracteristicos (Exemplo 5.4a e b);

e Os grandes crescendos e decrescendos em pequeno intervalo de

tempo (Exemplo 5.5a, b e c);

e A realizagdo equilibrada das varias mudangas de tempo (maéssige,
langsamer, viel schneller, sehr langsamer, méssig, rascher, langsam)

sem perder a unidade na continuidade do texto musical.

EXEMPLO 5.4 — Op. 11, n° 1 — ppp em trecho rapido de arpejos e saltos caracteristicos (c.
12-14; c. 40)

a)Op. 11,n°1-c. 12-14

— 5 1 1 E
”h viel schneller u! ®he CEE El r N j
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o e 5 = #
b *
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— ! ta S (= | =
0 o T Chul & 1 T
ﬁlwdl ”‘; ‘) i o TR — T 1 e L
PN TR r___ ® vy
mit Dampfung (3. Pedal) - e S 5

b) Op. 11,n° 1 —c. 40

Ja no Exemplo 5.5a, temos uma progressdo com a repeticdo por trés

vezes consecutivas do material musical em anadlise, originario dos compassos
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iniciais da peca'. Essa repeticdo vem acompanhada dos sinais f e p nos mesmos
locais: primeira seminima e colcheia seguinte, ambas da mao direita. O intérprete
deve compreender que se trata dos compassos finais da parte A, seguidos pela
ponte que levara a secao central da pecga. Portanto, cada um desses f-p deve ter

intensidade dimensionada para uma macrodinamica decrescendo.

EXEMPLO 5.5 — Op. 11, n° 1 — grandes decrescendos em pequeno intervalo de tempo (c. 19-24; c.
42-43; c. 50-51)

a) Op. 11,n° 1 —c. 19-24
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b) Op. 11, n° 1 —c. 42-43
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139 Cf. Ex. 2.11, Cap. 2.
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Outra observacgao a fazer — agora comparando os Exemplos 5.5a, b e ¢
— refere-se ao aumento da defasagem entre as dinamicas. No primeiro, temos o
decrescendo f-p; no segundo, f-pp e no terceiro, ponto culminante da peca, ff-pp.

Essa defasagem torna-se cada vez mais intensa, chegando a
apresentar, na terceira pec¢a do Op. 11, uma dindmica que salta de fff para ppp no

espaco de apenas um acorde! (Exemplo 5.6).

EXEMPLO 5.6 — Op. 11, n° 3: Dinamicas fff— ppp (c. 21-22)

beschleunigt

rascher # Maibig
4 , , . .ol
) ! e

Talvez saber que a composi¢ao € de construgdo dodecafbnica
impega o pianista de considera-la nos termos mais corriqueiros de
som, tempo, sucessao horizontal (melodia), configuracao vertical
(harmonia), textura e forma (BLASCH)”O.

Quando se trata do repertorio dodecafénico, é freqliente a visao
equivocada de que sao pegas cuja diferenga estética, em comparagdo aquelas
escritas dentro da harmonia tonal, constitui impedimento para reconhecer suas

qualidades musicais intrinsecas — inclusive a negacdo de serem verdadeiras

140 Robert Edward BLASCH, op. cit., p. 5.
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expressdes artisticas'’ —, além dos inimeros elementos intimamente ligados a
prépria tradicao tonal.

Se, no Capitulo 3 deste trabalho (O Método Dodecafénico...), foram
investigadas somente questdes ligadas as caracteristicas dessa nova linguagem e
suas implicagdes, no Capitulo 4 (Forma e tradi¢do...) varios elementos ligados a
evolucao da linguagem e sua proximidade com a tradig&do tonal foram levantados e
comprovados.

Torna-se indispensavel para o intérprete que se aproxime da Suite, Op.
25, olha-la sem “pré-conceitos” ou julgamentos que nao correspondam as suas
reais qualidades.

Entre as caracteristicas encontradas nessa obra, que, se conhecidas,
podem ser de grande utilidade para quem se aventura no estudo e execugao da
Suite, estdo: a estrutura formal tradicional (suite barroca), os procedimentos
contrapontisticos (imitagédo, textura polifénica, canone, contraponto inversivel), o
tratamento motivico (inversbes de todos os tipos, progressdes, aumentacdes e
diminui¢cdes ritmicas), além da série dodecafonica, que norteia todo o discurso
melddico, harmdnico e motivico da peca.

Como ja mencionado, no Prefacio da edicdo da Suite’*, Arnold
Schoénberg nos deixa explicagbes a respeito de detalhes de articulagdo, sinais de
arpejo, marcagdes de metrdbnomo (andamento), trinados e appoggiaturas, além do

143

uso dos pedais do piano, ja anteriormente estudado Transcreveremos, a

seguir, todo o trecho citado.

41 Cf. Consideragdes Finais.

42 Arnold SCHONBERG, Ausgewdhlte Klaviermusik, p. 33.

143 As indicagdes contidas no prefacio da Suite, Op. 25, sdo as mesmas do prefacio das Cinco Pegas para
Piano, Op. 23 (Wilhelm Hansen Edition, 1923, Nr. 2326)
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EXEMPLO 5.7 — Prefacio a edicao da Suite, Op. 25 (tradugéo do inglés)

SUITE PARA PIANO
Opus 25

1. ) equivale a enfatico, como um tempo forte do compasso;
 equivale a ndo-enfatico, como um tempo fraco do compasso.

2. O simbolo - refere-se ao staccato leve e elastico; v refere-se ao staccato
duro e pesado;
— significa que o som deve ser alongado. Em combinag&o com o sinal /
forma Z , o que equivale que o som deve ser reforgado e alongado, portato
e tenuto; Acompanhada por um ponto de staccato (=), a nota deve ser
alongada, mas continuar separada da nota seguinte por pausa;
A €equivale a ndo desenfatizar! Todavia, é freqliente que o sinal indique que
0 som seja acentuado (a notagédo ocorre especialmente nos tempos fracos).

1. A direcdo para a qual aponta a seta do sinal de arpejo (a “cobrinha” g )
indica se ele deve ser executado do grave para o agudo (g ) ou do agudo

para o grave (; ).

2. As indicagdes de metrbnomo nao devem ser tomadas em sentido literal, sdo
meras sugestdes.

3. Os trinados devem ser executados sem terminagédo e as appoggiaturas na
cabega do tempo.

4. Em termos gerais, os dedilhados que trazem resultado sdo os que facilitam
a execucgao perfeita das notas sem auxilio do pedal. O pedal de surdina,
por sua vez, pode ser usado com grande proveito.

Schonberg introduz, na Suite e nas Cinco Pecgas, dois sinais novos de
acentuacdo, baseados na métrica literaria greco-latina’** — citados no item 1 do

texto acima —, para notar adequadamente ritmos complexos, cujo resultado sonoro

144 Reinhold BRINKMANN, op. cit. In: Arnold SCHONBERG, Ausgewdhlte Klaviermusik, p. 14.
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ocasiona certa independéncia das barras de compasso. Na Suite, a primeira

aparicdo acontece no compasso 22 do Praludium, como ilustra o Exemplo 5.8

EXEMPLO 5.8 — Sinais de acentuagao — Préludium (c. 22)

4
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Utilizados como deslocamento dos tempos fortes e fracos do
compasso, esses dois simbolos — o primeiro “enfatico, como um tempo forte do
compasso”, e o segundo “ndo-enfatico, como um tempo fraco do compasso” — sao
utilizados de maneira que a terceira semicolcheia da mao direita — a nota LA — que
deveria ser tempo forte do compasso —, se torna, por esse sinal, um tempo fraco;
0 mesmo acontece com a 52 semicolcheia — a nota RE. Para o que deveria ser um
2+2+2+2 em semicolcheias — divisao “normal” da férmula de compasso pedida:
3/8 + 1/8 —, é realizada na mao direita a métrica 3+3+2, simultaneamente ao
2+2+2+2, preservado na mao esquerda pelos mesmos sinais.

Schoénberg somente volta a utilizar esses dois sinais com a mesma
intencdo na Gigue. Se com a férmula de compassos 2/2 (4+4 colcheias)
deveriamos ter dois tempos de unidade minima, na Gigue, por forca da

acentuacao utilizada, temos uma seminima pontuada, duas seminimas e uma

'3 Transcrito do Ex. 3.9 do Cap. 3.
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colcheia (3+2+2+1 colcheias). No Exemplo 5.9, podemos observar e entender

melhor como isso acontece.

EXEMPLO 5.9 — Sinais de acentuagao — Gigue (c. 1-3)

| meétrica resultante da acentuacao |

R R N ST B R

N

N>

| métrica “normal”

No que se refere a estrutura formal, ja foi mais que comprovada a
proximidade entre a tradicional suite barroca e o Op. 25. Torna-se importante, a
partir desse reconhecimento, que o intérprete busque evidenciar os aspectos de
ligacdo entre a Suite de Schonberg e as dangas tipicamente barrocas. Em
especial, o carater de cada uma das dangas deve ser claramente compreendido e
executado, tal como em qualquer das suites para teclado de Bach.

O contraste entre as dangas rapidas — Préludium e Gigue —, as dangas
em andamento moderado — Gavotte-Musette (Gavotte da Capo) e Menuett-Trio
(Menuett da Capo) — e o movimento lento central — Intermezzo — ndo € complicado
de realizar, devido a clareza com que Schoénberg elabora o discurso musical e aos

elementos motivicos (especialmente ritmicos) constituintes de cada uma delas.
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Por fim, o tratamento contrapontistico conferido a obra facilita seu
entendimento no contexto da forma suite e, como em qualquer peca escrita em
textura polifénica — com imitagcbes de todos os tipos, progressdes, canones,
contraponto inversivel —, requer a atencao do intérprete para a valorizacdo, em
momentos oportunos, de seus elementos.

Um exemplo de facil compreensao apresenta o uso de repeticdes em
forma de progressdes motivicas. O intérprete, apds localiza-la, deve buscar uma

condugéo fraseoldgica condizente (Exemplo 5.10).

EXEMPLO 5.10 — Progressbées motivicas — Gavotte (c. 10-14)
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No Exemplo 5.10, observa-se a existéncia de duas progressdes: a
primeira, com a repetigdo por 4 vezes do motivo em colcheia-pausa-colcheia-
pausa, anotado em laranja; a segunda, com duas repetigdes do motivo ritmico
melddico anotado em azul. Nota-se que, na primeira progressao, as indicagbes de

dinamica — crescendo até o terceiro conjunto e decrescendo no quarto — facilitam
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o entendimento; na segunda, as dinamicas séo idénticas para as duas vezes em
que o motivo é apresentado. E necessario, entdo, que o intérprete, em
concordancia com o texto como um todo, encontre a melhor forma de construgao
fraseoldgica para o trecho.

Ja o uso da imitagao contribui para que o intérprete realize, sem grande

dificuldade, passagens tipicamente barrocas, como mostra o Exemplo 5.11'°.

EXEMPLO 5.11 — Imitagédo no Trio da Suite, Op. 25 — c¢.1-3 (c. 34-36 do Menuett)

34

o

3 martellato
4 ba P2 |

imitacao candénica

O Trio inteiro apresenta essa textura: imitacao em forma de canone. Na
parte B do Trio, motivos derivados do material visto no exemplo acima também
realizam o mesmo processo de imitagao.

Poderiamos elaborar inUmeros exemplos nos quais o contraponto
mostra-se como ferramenta indispensavel no Op. 25. O intérprete que reconhece
esses elementos e os valoriza em sua interpretacdo se aproxima da realizagao
musical que visa reconstruir o pensamento e a idéia composicional de Arnold

Schonberg.

146 Exemplo transcrito do Ex. 4.22 do Cap. 4.
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CONSIDERACOES FINAIS
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CONSIDERACOES FINAIS

A obra de Arnold Schoénberg goza, atualmente, de grande
representatividade entre os estudiosos da musica moderna e contemporénea.
Marco da transicdo dos séculos XIX e XX, torna-se, desde o inicio deste ultimo,
trampolim para um sem-numero de compositores que se serviram de suas
investidas para, a partir dos anos 1940, encontrar novos caminhos.

Ao longo deste trabalho, as investigagbes analiticas abriram espaco
para questbes fundamentais: no aspecto da interpretacdo e performance,
constatou-se que a obra para piano limita-se com frequéncia a um numero restrito
de intérpretes. Se, por um lado, Schonberg é tema amplamente debatido nos
meios académicos, por outro, sua performance esta reduzida a um pequeno
circulo de pianistas cujo interesse ultrapassa o repertorio repetidamente
executado dos compositores dos séculos XVIII e XIX. Além disso, muitos dos
textos que se propdem a elucidar aspectos do pensamento musical do compositor
acabam por complicar ainda mais a situagdo, tamanha a especializacdo e
complexidade da analise, tantos os prerrequisitos e ferramentas que, muitas
vezes, afastam os intérpretes nao familiarizados, mesmo que estejam
interessados em travar contato com esse repertério.

As “acusagdes” de que sua obra é “cerebral” em demasia afastou
muitos intérpretes que julgaram nao poder realiza-la por ndo compreendé-la, ou
até por considera-la inexpressiva, desprovida de sentimento. Nesse caso, basta
perguntar se ha ou ndo componente “cerebral” nas ultimas sonatas de Beethoven
ou nas Fugas do Cravo Bem Temperado de J. S. Bach.

Apenas “pré-conceitos”. Se estamos “habituados” a musica tonal — n&o
somente pela exposigcao a ela em praticamente 100% do tempo, mas também pela

nossa resisténcia em buscar outras possibilidades'’ —, deveria tal fato constituir

7 Um componente evidentemente importante é a chamada indiistria cultural, elemento presente nas
sociedades pos-industriais, amplamente discutida - as vezes muito criticada - ¢ tdo decisiva nas “nossas
escolhas” de consumo.
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impedimento de reconhecer, na obra de Schonberg, os inumeros elementos
intimamente ligados a tradigdo tonal e, portanto, participes de uma estética
evolutiva em relagdo ao passado e ndo tdo “estranha” quanto imaginamos? Nao
caberia a noés — professores e virtuais intérpretes de Schonberg — transformar a
performance de sua obra em algo ndo mais distanciado das suas possibilidades
expressivas, mas, pelo contrario, conectado as nossas capacidades e vivenciado
tal como qualquer outra obra de arte?

E claro que de modo algum podemos negar as transformacdes
ocorridas, nem € o que pretendemos. Essa mudanga acontece, segundo o préprio
Schoénberg, por necessidade de buscar saidas ante o impasse gerado com o “fim”
da tonalidade classica. Mas nao foi somente uma mudancga: ao longo da sua vida,
o caminho vertiginosamente percorrido — cujo apice reside na descoberta de um
sistema de composi¢ao (note-se que € um momento unico na histéria da musica
ocidental, no qual um individuo traz a luz, sozinho, um sistema completo de
composicao!) — também gerou mudangas durante os processos de busca por
solugdes.

Paz observa, com maestria, que, ao chegar a organizagao da escrita
atonal-livre no método dos doze sons, Schonberg ndo mais escreve baseado na
estética gerada a partir do atonalismo-livre, a saber, o expressionismo. Segundo

as palavras do autor:

[Schoénberg] abandona o critério expressionista e tende a um
hieratismo metafisico e abstrato: a uma musica intelectual, dificiimente
acessivel para aqueles que ainda nao transpuseram as fronteiras do
sentimental na arte, mas que, acima de todo sentimentalismo
tradicionalista (...) [langa-se] ao encalco de um hieratismo que
corresponde a um sentido permanente dos valores. (...) € a passagem
do expressivo transcendental para uma concepgdo espiritualista e
abstrata da arte dos sons [grifo nosso] '*.

18 Juan Carlos PAZ, op. cit., p. 120.
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Esse caminho seria fielmente seguido por seu aluno Anton Webern,
cuja obra — calcada em uma quase “devogdo” & mais pura arte dos sons '*° — se
torna marco da abstracdo da musica ocidental.

Se a proépria obra de Schonberg carrega, em si, paradoxos que deixam
os estudiosos mais dedicados com questionamentos quase insoluveis, as
transformacgdes nela ocorridas — ainda durante a vida do compositor — evidenciam
um criador cuja busca transcende todo o sentimento de enraizamento — no qual
muitos compositores se prendem por toda a vida — e alga v6os nos mais altos
cumes da criagao técnica e artistica do século XX.

Faz-se, entdo, necessaria uma audicdo diferente daquela a que
estamos acomodados. Se aquele que “criou” um sistema completo e eficiente de
composicao se permitiu “abandonar” os principios a ele mais caros em busca da
realizagcdo plena do criador artistico, por que nds, intérpretes e ouvintes, nos
mantemos na posicao defensiva, em vez de buscar o envolvimento em
profundidade com uma obra tao peculiar e decisiva para a musica do Ocidente?

Talvez resida ai a resposta para a imensa dificuldade de aceitacao de
sua musica: no limite de cada um de nos.

Se algo mudou, é necessario que nos despojemos de conceitos
enraizados para compreender verdadeiramente o legado deixado por Arnold
Schonberg.

" Em O caminho para a Miisica Nova, Anton Webern diz que “é significativo que a altima composigio de
Bach tenha sido a ‘Arte da Fuga’ — uma obra que se dirige totalmente ao abstrato, uma musica na qual falta
tudo aquilo habitualmente indicado pela notagfo: nenhum signo especificando se é para canto ou
instrumentos, nenhuma indicacdo sobre sua execug@o. Na verdade, ¢ quase uma abstra¢do — ou, prefiro dizer:
a realidade superior!”, p. 82-83.
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ANEXO |

ARNOLD SCHONBERG - Drei Klaviersticke, Op. 11, n° 1
(partitura integral)
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ANEXO ||

ARNOLD SCHONBERG - Klavierstiicke, Op. 11, n° 2

Konzertmdassige Interpretation von FERRUCIO BUSONI
(concert version - partitura integral)
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