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O DESPERTAR PARA UMA NOVA VOCALIDADE

Resumo

Este trabalho tem por finalidade apontar determinados aspectos que nortearam
algumas das principais especulacdes realizadas no campo da nova vocalidade
na mausica escrita no despontar do século XX. A pratica da voz inserida no
mundo moderno se desenvolve com as bruscas mudancas que alteram os
parametros da producdo musical e da compreensdo dos elementos de
musicalidade que surgem nas primeiras décadas do século passado.
Sucintamente, aborda o espectro de percepcdes estéticas e cognitivas que um
ouvinte carrega em seu intelecto e o ambiente histérico de uma obra que séo
fundamentos para a contemplacéo, reflexdo e que permitem entender a voz.
Essa pratica que se foi acrescendo paulatinamente de “novos” recursos
tomados “emprestados” da pratica da emissdo vocal na fala e no canto
cotidiano traz nova oralidade e vocalidade, fazendo surgir uma “nova”
sonoridade que futuramente se intensificara em multiplas tendéncias,
principalmente a partir do final dos anos 50 e inicio dos 60 do século XX. O seu
florescimento estende-se até os dias atuais teve como ponto de partida muitas
das reflexdes e pesquisas que a Segunda Escola de Viena trouxe para a
musica. Para embasar este estudo foi levantado um conjunto de obras vocais
de Arnold Schoenberg, Anton Webern, Alban Berg e Edward Steuermann, que

tem como ferramenta de analise a Teoria dos Conjuntos de Joseph Straus.

Palavras-chave: Segunda Escola de Viena, Sprechgesang, Sprechstimme, nova
vocalidade, analise, voz, musica do século XX, timbre, cancdo, melodrama,
cantata, atonalismo.
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AWAKEN FOR A NEW VOCALITY

Abstract

This paper aims at pointing out specific aspects that guided some of the
main theories made in the field of new vocality in writing music that happened in
the beginning of the 20™ century. At that period the practice of speech inserted
in the modern world was also developed by the sudden changes that altered
the parameters of music production and the understanding of the elements of
musicality. Shortly, this paper also discusses the spectrum of aesthetic and
cognitive perceptions that a listener carries in his/her intellect and the historic
setting which are grounds for contemplation and reflection for they allow the
listener to understand the voice, and even extend the appreciation and
understanding of the sound. Such practice gradually added to itself new
features taken from vocal speech and everyday singing bringing new orality and
voicing. This activity generated a “new” sound that would appear in multiple
trends, mainly in the late 50s and early 60s of the 20™ century. It is there up to
the present days and it had as a starting point reflections and researches that
the Second Viennese School brought to the music.

To support this study a number of vocal works of Arnold Schoenberg, Anton
Webern, Alban Berg and Edward Steuermann, were taken into consideration,

which use Joseph Straus’ Theory of Groups as tool for analysis.

Key Words: Second Viennese School, Sprechgesang, Sprechstimme, new
voicing, voice, analyzing, twentieth century music, timbre, song, melodrama,

cantata, atonalism.
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Introducao

Na transicdo do século XIX para o século XX, as linguagens artisticas
ocidentais foram marcadas por profundas mudancas, as quais iniciaram um
processo de questionamento das bases dessas linguagens.

Para a Mdsica, as reflexdes se voltaram para a tonalidade: pode haver
musica sem tonalidade? Ou a tonalidade é um requisito imprescindivel para a
criacdo musical?

O resultado dessas reflexdes fez com que as bases do discurso musical
fossem o foco do pensamento musical ocidental a procura de identificar seus
materiais mais elementares e sua estrutura de organizacao.

Diversos compositores, como Franz Liszt, Arnold Schoenberg, Alban
Berg, Anton Webern, Eduard Steuermann, Alexander Scriabin, Béla Bartok,
Claude Debussy, lgor Stravinsky, Edgard Varese, fizeram parte deste processo
gue marcou a Histéria da Musica e legaram um maior conhecimento sobre o
discurso tonal e um vasto repertério de composicées com experiéncias baseadas
em novos modelos de construcao pensadas para o discurso musical.

Também, surgem algumas das principais teorias contemporaneas
relacionadas ao estudo da Harmonia, advindas de musicélogos como Hugo
Riemann, Heinrich Schenker e Arnold Schoenberg, nesse periodo, e ainda ocorre
a exploracéo dos limites mais remotos do discurso tonal.

Abre-se espaco para a exploracdo de outros padrdes de organizacéo
discursiva e para a expansao dos conceitos musicais tradicionais. A tonalidade
deixa de existir como elemento unificador em alguns novos modelos.

Em maior ou menor medida, as composi¢cées adquirem novas formas
de organizacdo tematica, melodica, harmdnica e formal, e algumas dessas séo
normalmente agrupadas dentro de certos estilos composicionais, algumas
recebendo denominacoes como: Impressionismo, Expressionismo,
Dodecafonismo, Neoclassicismo e Politonalismo. De modo que praticamente

quase toda a producdo musical de mausica escrita, ap0s 1945 dialoga de
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alguma forma com as questdes que foram levantadas a partir desse periodo.
Serialismo, minimalismo, neo-romantismo, neo-modalismo, musica espectral,
musica aleatoria, p6s-modernismo, nova complexidade, sdo herdeiros diretos de
compositores da virada do século XIX para o século XX, devido a esse dialogo.

Este trabalho apresenta-se desmembrado em trés partes (partes |, Il e
1I).

A parte | — discursa sobre reflexdes dos fatos histéricos que ocorreram
na musica na transi¢cao do século XIX para o século XX.

A parte Il — versa sobre os géneros e andlises do grupo de obras
abordadas neste trabalho, sdo elas: dois dos sete lieder Nacht e Die Nachtigall —
do ciclo Sieben Fruhe Lieder do compositor Alban Berg — Um dos Drei Lieder —
Der Mensch — de Eduard Steuermann — Nacht do melodrama Pierrot Lunaire de
Arnold Schoenberg e os Movimentos I, IV e V da Cantata n°® 2 de Anton Webern.

A parte lll — consiste das reflexdes de como o processo criativo de
algumas propostas da Segunda Escola de Viena, alguns procedimentos técnicos
de composicédo (varios) como Sprechgesang, Sprechstimme, Sprechmelodie, além
da intervéalica como resultado da construcdo de materiais a partir da escala de tons
inteiros e o0 acréscimo da utilizacdo da nova ordenacdo da escala cromética
instrumentalizaram o aspecto vocal na conducdo das vozes na textura

contrapontistica.
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1 — Contexto histérico: O Panorama da Musica Escrita na Europa Central
na primeira metade do século XX.

O artista que tem coragem abandona-se completamente as suas
inclinagbes. E somente quem se abandona as suas inclinagfes tem
coragem, e somente quem tem coragem € artista.
(..)

Um artista, que tem uma boa ideia nova, ndo ha de ser confundido com
um incendiario ou bombardeador. Uma semelhanca entre o aparecimento
do novo campo espiritual e revolucdes politicas consiste, no maximo, em
gue se sente ameacado pelo novo. Contudo, as diferencas fundamentais
sdo maiores: os resultados, as consequéncias espirituais de uma ideia,
por serem de natureza espiritual, sdo duradouras; mas as consequéncias
das revolugdes, que se passam no campo material, sdo transitdrias. E,
sobretudo: nunca foi intencao e efeito da nova arte remover ou destruir
completamente sua predecessora, a arte antiga. Ao contrario: ninguém
ama mais profundamente, mais intimamente e mais respeitosamente
seus predecessores do que o artista que traz o verdadeiramente novo,
pois o respeito é aqui a consciéncia da profissdo, e o amor,
solidariedade. (...) O que de melhor se pode é comparar o aparecimento
do novo com o florescer de uma arvore: é o devir natural da arvore da
vida. Porém, se houvesse arvores que tivessem o interesse de impedir
esse florecer, entdo bem se poderia denominar a isto “revolugdo”. E os
conservadores do inverno teriam o direito de lutar contra toda primavera,
ainda quando a houvessem vivido cem vezes e pudessem constatar que
ela havia chegado, finalmente, a ser também a sua primavera. Uma
memoéria defeituosa e uma inteligéncia diminuta bastam a confudir devir
com revolugdo, a acreditar que, quando o novo brota do que outrora foi
novo, vira a destruicdo do antigo *

Quando em 1906, Gustav Mahler (1860-1911), ainda escrevia sua
Oitava Sinfonia, muitos compositores como, por exemplo, Claude Debussy (1862-
1918), Aleksander Scriabyn (1872-1915), j4 trabalhavam por novos caminhos,
reagindo ao Romantismo tardio, que ja era considerado um estilo excessivo e
ultrapassado.

O lento, mas insistente, fluir cromético desintegrador da tonalidade,
provocou a crise dos valores tonais no findar do século XIX. Faltava ainda
acrescentar uma acao centralizadora e condensadora dos multiplos esforgcos da

desintegracéo tonal, assumida pouco mais tarde por Arnold Schoenberg.

! Schoenberg, Arnold. Harmonia. Traducdo de Marden Maluf. So Paulo: Ed. UNESP, 1999.p.551.
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A ampliacdo da gama dos varios parametros dos aspectos musicais
levou a muasica a um alto grau de expansividade; e no seu vasto repertério a
obtencdo da grandiosidade e por que ndo dizer, até a certa eloquéncia. O
Romantismo imprimiu a sonoridade musical certa densidade desde que Richard
Wagner (1813-1883), havia utilizado livremente acordes dissonantes cromaticos,
introduzindo notas estranhas a tonalidade para “colorir” suas harmonias. O uso
corrente desses acordes seguidos de ousadas modulagbes repentinas, que em
certos momentos causava instabilidade e a incerteza de um centro tonal, fez com
gue gradativamente, a tonalidade, o sistema tonal maior-menor, que perdurou por

esses trés ultimos séculos se enfraquecesse.?

O cromatismo foi o elemento dindmico e propulsor dos dois mais
significativos acontecimentos musicais: a cristalizacdo e posterior
fragmentag&o do sitema tonal. A admisséo de varias linhas, melddicas
pela polifonia renascentista, que ampliava 0s estagios iniciais da
tonalidade melédica medieval, conduziu ao uso de sensibilizacbes
cromaticas (musica ficta) em pontos cadenciais e, a partir da resolucéo
destas sensibilizacdes, abriu caminho para a consolidagdo do sistema
maior/menor de tonalidades. A “escolha” destes dois modos em especial
deu-se em razdo da posicéo privilegiada que os intervalos de semitons
ocupavam na conformagdo interna destes modos (dado que até hoje é
observado nos livros de teoria musical que retém os termos sensivel tonal
e modal para indicar semitons das escalas diatbnicas). Posteriormente, ja
em finais do século XIX, a insercdo de cromatismos na harmonia de base
diatbnica da tonalidade harménica viabilizou a criagdo de um estado de
tonalidade expandida que desobrigava a permanéncia do discurso
musical em regibes préximas da tonalidade de partida e gerava
passagens com tonalidades suspensas e flutuantes. Todas as notas de
uma escala diaténica ja poderiam ser empregadas na constiuticdo de
acordes, ideia que embasou o pandiatonicismo

Na Europa Central, no final do século XIX, o compositor que houvesse
decidido continuar a linha tradicionalista classico-romantica, se depararia com a
obstrucdo de varios caminhos, pois parecia que as vias haviam chegado ao
extremo de sua trajetéria. O entendimento do diatonismo, como sistema

harmoénico estrutural e unificador.

Constituia um fato patente pela dispersdo ou hipertrofia de seus
derradeiros recursos; a modulacéo ao infinito havia triunfado ao ponto de
se converter quase na unica funcao possivel ou admitida da tonalidade,
embora seja bem certo que apenas conseguido essa suprema
escapatoria, preparada por tdo longo tempo, evaporou-se totalmente 4

2 GRIFFITHS, Paul. A Masica Moderna.
3 CORREA, Antenor Ferreira. Estruturaces Harménicas P6s-Tonais.p.168.
4 PAZ, Juan Carlos. Introdugéo a Musica de Nosso Tempo. p.108.
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Diante desse impasse se encontravam Arnold Schoenberg e seus
contemporaneos.

A Segunda Escola de Viena € uma expressao que designa o grupo de
compositores que trabalhou em Viena no inicio de século XX, em torno de Arnold
Schoenberg (1874-1951), especialmente seus alunos e aqueles que adotaram a
composicdo dodecafonica; e em particular € usada para se referir a trés
personalidades principais: Arnold Schoenberg, Anton Webern (1883-1945) e Alban
Berg (1885-1935), que viam claramente a sua posi¢cdo no tempo e espagco como
uma situacgao historica.

Para eles a Historia da Mudsica era um vetor que indicava um sentido,
uma direcdo inequivoca. Um movimento que eles deduziram e no qual se situaram
e tomaram consciéncia de seu papel. Por consequéncia da emancipacédo das
dissonancias, e consumido por si mesmo, o sistema tonal sob ameacga de ser
reduzido a uma acao redundante, teve que se transferir para novos principios, e
essa espécie de deslocamento que foi a linha mestra de raciocinio de dupla via, a
da légica e da intuicdo, seguiram Schoenberg e seus alunos, avancando até as
consequéncias finais da tonalidade.’

A Atonalidade foi consequéncia légica de uma tendéncia que ja tinha
sido iniciada no periodo romantico, visto que a tonalidade saturada se encontrava
enfraquecida por demais para se opor ao processo de dissolugdo. A partir de
entdo ao retirar toda a resisténcia daquilo que perdurou por alguns séculos, a sua
tdo arraigada concepcédo béasica de concatenacdo entre os graus e de cadéncias
estabelecidas na Musica Tonal, precipitou sua dispersdo definitiva e resultou no

Serealismo Integral, base do relativismo musical.

A preocupacdo com a terminologia [pantonalidade] fica-nos evidente
guando lemos a seguinte passagem: ‘em geral ndo me falta coragem,
mas se sou chamado a dar um nome a este estado de coisas, preferia
me abster completamente; no meu ‘Harmonielehre’ insisti para que
desitndssemos por ‘pantonal’ o que hoje chamamos de atonal’. E, de fato,
o termo pantonalidade parecia ter mais sentido a Schoenberg desde os
tempos do Harmonielehre, onde se |é claramente que ‘...se se procura,
pois, por nomes, poderia pensar-se em politonal ou pantonal. Mas de

° PAZ, Juan Carlos. Introdugéo a Musica de Nosso Tempo. p.108.
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toda forma seria necessario primeiramente constatarmos se nao se trata
simplesmente de tonal de novo’. Visto que por politonalidade conota-se a
sobreposicdo de triades de tonalidades distintas (como muito comumente
ouvimos na obra de Stravinsky), teriamos como termo ideal para o
multiplo discurso harménico da primeira ‘atonalidade’ (que quase sempre
evitou relacdes triddicas, mas nem por isso a presenca de centros tonais
diversos no desenvolvimento harmonico) o termo ‘pantonalidade’.

(..)

As reservas quanto ao termo atonalidade, e a admissdo de que um
contexto atonal faz-se quase impossivel, ndo foram restritas a Segunda
Escola de Viena. Se formos a fonte considerada na época antagdnica
(mas que hoje deve ser vista criticamente como face diferente de uma
mesma moeda), ou seja, se analisarmos a concep¢do harmodnica
presente na obra de Stravinsky, notamos de imediato uma proximidade
entre ambas as escolas do pensamento composicional. Podemos ler a
seguinte passagem na biografia de Stravinsky, feita por Romam Vlad:’E
significativo que tanto Schoenberg quanto Stravinsky refutem o termo
atonalidade, se por atonalidade pretendemos negar a existéncia de
qualquer organizagao tonal”; (...) e cita as palavras do proprio Stravinsky
(...) é..indispenséavel... reconhecer a exixténcia determinada de dois
polos de atragdo. A tonalidade diatdnica € apenas um meio de orientar a
muasica em direcdo a esses polos. A funcdo da tonalidade é
completamente subordinada a for¢a de atra¢éo do polo da sonoridade.®

Neste trabalho optou-se pelo termo Atonalidade’, pois historicamente
em 1934, Edgard Varése, aborda o Atonalismo como uma corrente consolidada,
reconhecendo a importante influéncia de Arnold Schoenberg, faz assumir a
mesma postura da Segunda Escola de Viena, endossando que a Atonalidade é a
prépria tonalidade que se liberta da hierarquia das funcdes nos moldes
tradicionais.

Schoenberg renovou criteriosamente tudo aquilo que se supusera
quase que imutavel, de maneira que, a partir dele tornou-se impossivel estender
ou adiar o rompimento definitivo com a tonalidade classica e todo seu aparato
formal, desenvolvimento tematico, cadéncias e tudo que fora originado pela
tonalidade. J& que os esforcos e o processo de desintegracdo por supera-la,
encontraram apenas resultados parciais ou redundantes, porém, muito
contribuiram indiretamente com o estreitamento do circulo de possibilidades até

chegar a solucéo que as circunstancias impunham.®

® MENEZES, Florivaldo. Apoteose de Schoenberg. pp.61 e 62.
’ Vide subcapitulo 1.3 Conceito de Atonalismo, deste trabalho.
8 PAZ, Juan Carlos. Introdugdo a Musica de Nosso Tempo. p.108.
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Tomando como base o relativismo musical, primeiramente, podem-se
considerar as formulacdes harmdnicas delegando autonomia total as doze notas
de nossa escala temperada; e como consequéncia da outra a completa liberagéo

da dissonancia.

Em principio, a ampliacdo do sentido cadencial, cumprida por

Schoenberg nos Drei Klavierstiicke, opus 11, em Das Buch der

Hangenden Gérten, opus 15, os hovos encadeamentos de acordes e 0

deslocamento ou a nova colocacdo de planos harménicos superpostos —

nas Funf Orchesterstiicke, opus 16, ou ho monodrama Erwartung — a

evasdo da melodia do processo simétrico cadencial a procura de uma

livre articulacdo baseada em uma espécie de escala oral, originaria do

Oriente — no melodrama Pierrot Lunaire, no monodrama Erwartung e nos

Vier Orchesterlieder, opus 22 9

Comeca entdo, uma profusdo de idéias para Schoenberg e seus
primeiros alunos, Anton Webern e Alban Berg. Caracterizam as obras desta etapa
Atonal-Livre, que fora um estilo de composi¢do ateméatico, a ampliacdo do sentido
cadencial, novos encadeamentos de acordes e deslocamento, ou nova colocacao
e superposicdo de planos, evasao da melodia do processo simétrico-cadencial a
procura de uma livre articulagdo baseada em uma espécie de “escala oral™°, ou
seja, nao a escala cantada, a “escala” da voz falada, originaria do oriente, como
no melodrama Pierrot Lunaire. Grandes saltos intervalares nas linhas melddicas, a
saturac@o e a renovagdo maxima de elementos sonoros em funcéo expressiva e
escrita apropriada para a execucdo desta musica, assim se deram os resultados
de uma acurada pesquisa adquiridos para esta etapa inicial. Esses resultados
propiciaram a mausica abertura para a aquisicdo e imposicdo de uma nova
vocalidade™. “Vocalidade ¢ a historicidade de uma voz: seu uso”
Nessa atmosfera onde paira um clima de desconcerto dos valores

tradicionais e de esforcos insuficientes para restaura-los ou supera-los, emergiu a

nova ordem criativa.

Dessa atitude cartesiana e experimental, levada a cabo por Schoenberg
e 0s compositores provindos de sua escola, surge uma liquidacdo do
“métier” tradicional e das antigas hierarquias tedrico-estéticas da musica.
E o ponto de partida de um “Novo estilo”, entendido, ndo como simples

° PAZ, Juan Carlos. Introdugéo a Musica de Nosso Tempo. p.109.

1% Ops: ndo que exista uma escala sistematizada para a fala, € uma suposi¢cdo comentada por Juan Carlos
Paz em seu livro Introdugéo a Musica de Nosso Tempo.

1 ZUMTHOR, Paul. A Letra e a Voz: A “literatura” medieval: traducdo Amalio Pinheiro, Jerusa Pires Ferreira.
S&o Paulo: Companhia das Letras, 1993.p.21.
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ampliacdo dos recursos no oficio do compositor — (...) mas, sim como
verdadeira superacdo da crise de toda uma época musical, ao mesmo
tempo que como foco gerador de novas forcas encaminhadas a uma
transmutac&o dos valores na musica atual **

Schoenberg tinha a clara consciéncia de que, tdo pouco trouxera
substitutivos eficazes e que, o que ele proprio realizava como também o que
outros tinham, por sua vez, realizado até entdo, ndo poderia renovar

fundamentalmente as bases da concepcdo musical, o que considerava

imprescindivel para a prossecucao de sua obra de compositor e de tedrico.

Para ele era evidente que estivesse realmente concluida a funcdo e a
eficacia dos elementos consignados.

Dessa maneira, no despontar do século XX, assiste-se o término do
antigo estilo. Sua base estava assentada no convencionalismo da escala
diatdnica, cujo principio unificador, € a polarizacdo da tbnica, dominante e da

subdominante.

1.1- A Vigéncia da Pratica Comum e sua Dissolucéo

Para analisarmos a Altura como parametro essencial da musica tonal,
faz-se necesséria a compreensdo do que vem a ser o tonalismo através da
perspectiva que trata do conceito de Pratica Comum.

A Pratica Comum *3

€ um conceito utilizado por Walter Piston para
designar o conjunto de regras que prevalecia na musica tonal. Como tem
declarado no prefacio da edicao italiana de seu livro intitulado Harmonia de 1989:

este conceito é usado em sentido mais amplo para indicar o conjunto da
harmonia de Bach a Wagner, aceitando a hipotese de que as mudancas
historicas e estilisticas ocorridas entre os dois extremos é mesmo de
grande sintatica gramatical da época da harmonia tonal **

N&o se trata de igualar a musica dos renomados compositores eruditos

gue abarcam esse longo momento que vai do século XVII ao final do século XIX.

12 PAZ, Juan Carlos. Op.Cit. p.103.

'3 PISTON Walter. Armonia. Torino. Ed. Torino, 1989.

“BOSCO, G. Gioanola, G., Vinay, G. “Prefazio” della ed. italiana de Armonia . Piston, Walter. Torino : Ed.
Torino, 1989. p. XVI.
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Apesar de poderem ser observadas algumas tentativas de criticas ao sistema
tonal, tomada por alguns compositores dessa mesma fase, através da reflexdo,
acima, de Walter Piston, o Tonalismo pode ser considerado um exercicio comum,
como um elemento unificador que nos permite abordar uma gama significativa de
repertério que vai desde o legado de Johann Sebastian Bach (1685-1750) ao de
Richard Wagner (1813-1883), por meio de uma mesma sintaxe, como sistema
harmonico estrutural — o diatonismo.

A Pratica Comum consolidou a existéncia de um sistema musical, que
carrega coesao e forca suficientes para suportar a grande diversidade de estilos e
propostas oriundas em seu proprio interior, durante algumas centenas de anos,
sem se extinguir, ou se desintegrar completamente.

Pode-se constatar que na musica ocidental, o Tonalismo se tornou o
grande referencial sistémico utilizado até os dias de hoje.

Desde o0s principios basicos desta teoria harménica comum,
condensados em O Tratado de Harmonia, de Jean-Phillip Rameau (1683-1764),
livro, de 1722, que resume a pratica que se tinha em torno das escalas, o seu
campo harménico e a hierarquia os acordes.

Com esse tratado de Rameau provou-se que com a importante
inversabilidade dos acordes, se deu o nascimento da harmonia tonal moderna
respaldada pela afirmacao do temperamento.

A patrtir de profundos estudos matematicos elaborados por tedricos do
século XVI, o temperamento por igual foi uma relativizacdo da afinacao dos
instrumentos, proporcionando ao musico e aos ouvintes a possibilidade de se criar
e compreender uma espécie de relacdo padronizada entre as alturas.™

O padréao de afinacédo passa pelo ajuste e compensacao de intervalos
de sons. A relacéo intervalar classificada conforme a distancia entre dois ou mais
sons que compdem uma frase musical, que estabelece tanto ao aspecto
horizontal, ou melédico, quanto o aspecto vertical, ou harmdnico, que também ira
determinar o conceito de consonancia ou dissonéncia advindo das leis de

condugédo de vozes do contraponto, transferido para o aspecto harménico.

!5 Lindley, M. “Temperaments” - in Sadie, Stanley. The New Grove Dictionnary of Music and Musicians,
vol.18. London: Macmillan Publishers Limited, 1980, pp.660-674.
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Quando duas ou mais notas sao sobrepostas ou reunidas, elas podem
formar um acorde, que por sua vez, vem fundamentar uma configuracao
harmonica de um trecho musical.

No decorrer da Historia da Mdsica, os estudos de muitos tratados e
compéndios a respeito do tema apontam diretrizes e possibilidades para uma boa
estruturacdo que viera garantir um resultado musical satisfatorio para o tonalismo.
Na literatura da Pratica Comum, todo tipo de aconselhamento € proposto em prol
da obtencao dos melhores efeitos da tonalidade.

Apesar de seu amplo significado, pode-se entender Harmonia, neste
caso, como a pratica musical que busca discorrer e organizar normas para
compreensao e apreensao da utilizacdo do Sistema Tonal.

Os acordes, os intervalos e todo o conjunto de alturas e seu discurso no
tempo, o exercicio de conducdo das alturas e as relacdes entre os acordes, de
forma a manusear a combinacdo de sons e a resolucdo das dissonancias,
constituem o corpo tedrico da Harmonia. Todos esses elementos e processos
citados tém como base a altura do som.

Na pratica tonal, a dissonancia constitui capitulo importante, pois ela
exige critérios diferenciados em sua preparacdo, suspensdo e resolucao. Em
diversos periodos da Pratica Comum, o tratamento da dissonéancia aponta
caminhos e resolucdes distintas.

Como vem elucidado por Marisa Ramires e Sérgio Figueiredo em seu

livro de teoria da musica;

Dentro do contexto da musica tonal a consonéncia pode estar vinculada a
impressbes de establidade ou repouso, enquanto que a dissonancia
sugere instabilidade ou movimento. Pedagogicamente torna-se Util a
adocdo desta pespectiva, pois tais conceitos de consonancia e
dissonancia podem ser aplicados a uma grande variedade de repertério

de musica tonal *°
A classificacdo de sons dissonantes e consonantes é mutavel ao longo
da Historia e consequentemente, o tratamento da dissonancia se alterou com esta

variagao proporcionando grandes transformacgoes.

16 LIMA, Marisa Ramires R. & FIGUEIREDO, Sérgio Luiz F. de. Exercicios de Teoria Musical — Uma
abordagem pratica.Sdo Paulo: Embraform, 2004.p.96.
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O conceito de definicho de consonancia e dissonancia, até entao,
baseado na sensacdo em que o0 ouvido experimenta pode ser entendido como
algo subjetivo, desde que admite os mais variados tipos de sons classificados
como consonantes e dissonantes, eleitos, ou ndo, através da familiaridade que
eles proporcionam a um numero muito significativo de agrupamento de pessoas,
de tempos em tempos, determinando um gosto transitorio. Esta razdo nos leva a
refletir a cerca do contexto sdcio cultural em que ocorre sua aceitagao.

Trata-se de uma definicdo temporal que, de fato ocorreu na Historia da

Musica, afinal, sem esta mutabilidade a Musica ndo haveria de se transformar.

1.1.1 — A Dissolucgéo da Pratica Comum

Ao longo da Historia, o tratamento das dissonancias passou por muitas
transformacdes, e de tanto que variou, conduziu o Tonalismo a uma expanséao e
fez com que a Pratica Comum fosse descaracterizada.

No final do século XIX, a Pratica Comum foi, definitivamente, se
desintegrando a partir de Richard Wagner (1813-1883).

Embora, alguns estudos apontem como supostas criticas, enderecadas
a esta pratica em obras eventuais, como por exemplo, a Fantasia e Fuga
Cromatica, de Wolfgang Amadeus Mozart (1756-1791), que tem por base a escala
cromatica; e ainda, os ultimos Quartetos de Cordas, de Ludwig Van Beethoven
(1770-1827), que apresentam longos trechos com centro tonal instavel,
completamente indefinido com uso intenso do cromatismo; ao longo desses trés
séculos, em alguns compositores trata-se de ac¢fes isoladas que, mesmo assim,
nao foram suficientemente contundentes para formar um movimento eficaz de
abandono a tonalidade. Eles proprios se voltavam novamente para a carga € 0s
efeitos tentadores do desenvolvimento do tonalismo.*’

Tem-se uma definicdo da estrutura cromética dominando a musica, de
fato mesmo, somente a partir da obra de Richard Wagner (1813-1883) através da

melodia ininterrupta impulsionada pelo avangar cromatico das harmonias.

" PISTON, Walter. Op.Cit.
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Assiste-se entdo, o abandono do sistema tonal, no findar do século XIX,
de maneira mais ostensiva e sistematica nas composi¢oes de Franz Liszt (1811-
1886), Richard Wagner e Claude Debussy (1862-1918).

Em discurso, realizado em 1993, por ocasidao de obtencéo do prémio
Balzan, Gyorgy Ligeti (1923-) registra importantes reflexdes sobre o tratamento
das dissonancias, dominantes secundarias, modula¢cdes e o desmanche tonal,
expondo resumidamente um lItinerario do Sistema Tonal, abarcando o século XlI,
percorrendo 0s séculos subsequentes, até chegar em sua propria maneira de

compor. Ligeti, entdo narra que:

€ com Chopin que o papel das dominantes secundarias se engendram de
tal forma no seio do sistema de modulagdes que a coluna vertebral da
tonalidade vacila. A primeira peca atonal da histéria da musica poderia
bem ser o final Prestissimo da Sonata em si bemol menor de Chopin *®

No ano de 1889, em comemoracdo ao centenario da Revolucéo
Francesa, quando houve a Exposicao Internacional de Paris, na cosmopolitana
capital francesa, muitos artistas e compositores da Europa, ao visitarem esse
evento, se depararam com uma enriquecedora mistura de expressfes artisticas
advindas do oriente proximo e do extremo oriente; ficaram entdo, fascinados ao
constatar a beleza de outro universo sonoro ndo imbuido pelo sistema tonal, foi
entdo que alguns deles passaram a experimentar e aplicar alguns procedimentos
dessa “outra” musica que, até entao, era distante.

Com a incursdo de escalas provenientes de outras culturas, além do
cromatismo e alguns modelos particulares, alguns compositores dessa fase, tais
como Claude Debussy, 1862-1918, Erik Satie, 1866-1925, Aleksander Scriabyn,
1872-1915, Paul Hindemith, 1895-1963, buscavam uma diferenciacdo na
concepcao sonora de suas obras.

Dentre outras questdes, ja citadas, também o acréscimo disto tudo fez

com que a Pratica Comum mais uma vez se enfraguecesse.

8 LIGETI, Gyorgy. Sciences, Musique et Langues. (traducdo do alem&o por Lucie Kayas). In http:www.mac-
texier.ircam.fritextes. Extraido do discurso para o prémio Balzan. Editora original: Neue Zeitschrift fir Musik,
janeiro 1993.
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Passou-se a pensar para além da disposicdo dos graus da tonalidade,
da hierarquia dos acordes, das triades para constituir a forma, da estrutura e do
proprio discurso musical.

O compositor e, também, regente francés Pierre Boulez (1925),
considera que o Prélude a L’ Apres-Midi d’'Un Faune, de Claude Debussy, obra de
1894, prefigura o inicio do Modernismo do século XX.*°

Se a mdusica moderna teve um ponto de partida preciso, podemos
identifica-lo [na] melodia para flauta que abre o Prélude a L’ Aprés-Midi
d’Un Faune, de Claude Debussy *°

E acrescentando Roland de Candé:

Debussy. Este escolheu o caminho mais “selvagem” de todos: o do
prazer e da liberdade. Desde L’Aprés-Midi d’Un Faune (1894), ele
progride fora dos caminhos conhecidos, lancando méo de tudo e
deixando-se guiar por sua extraordinaria sensibilidade auditiva, por sua
intuicdo do inaudito. Ele inaugura uma nova maneira de perceber a
musica, de comover-se com ela, um tipo de comunicacdo musical
audaciosamente independente das referéncias intelectuais 2

Ja ndo se poderiam enquadrar facilmente diversas obras de alguns
compositores que viriam, por demasia, enriquecer o cenario musical nessa fase, e
ainda que tomassemos algum manual de harmonia do século XIX e tentassemos
analisar suas obras, seria, ainda assim, coloca-las em uma camisa de forca.

E muito comum em algumas partituras figurar a armadura de clave
dando referéncia a determinada tonalidade, como por exemplo, 0 mesmo preltdio
de Debussy, mencionado acima, apresenta a armadura de Mi Maior, e, no entanto,
todo o discurso apresentado ndo corresponde mais a um centro tonal claro e bem
definido. Isto vem demonstrar como que alguns compositores se ligavam ainda a
uma tradicdo, a0 mesmo tempo, que buscavam um caminho para se libertar da
mesma.

Charles Rosen aponta o compositor russo Igor Stravinsky, também,

como sendo um dos responsaveis pelo processo da dissolugdo da Pratica

9 BOULEZ, Pierre. A MUsica Hoje. Sdo0 Paulo: Perspectiva Editora, 1995.

%0 GRIFFITHS, Paul. Op.Cit.p.7.

2L CANDE, Roland de. Histéria Universal da Musica — Volume 2. Traducéo: Eduardo Brand&o. Sao Paulo:
Martins Fonte, 2001.p.195.
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Comum?? Pois, eis que até mesmo antes de sua Ultima fase criativa, quando
passa a adotar o Dodecafonismo, se pode observar o tratamento livre da
tonalidade em muitas das obras de Stravinsky, como por exemplo, a melodia
inicial da Sagracdo da Primavera, no registro agudo do fagote, o ballet
Petrouschka, onde a sobreposicao de tonalidades € utilizada, em O Péssaro de
Fogo, a mistura de alguns trechos tonais com trechos modais.

A diferenga entre a experiéncia de Arnold Schoenberg em relacdo a
outros compositores contemporaneos Seus que procuraram evitar a tonalidade,
aplicando novos materiais composicionais, dissolvendo o fator tonal €, que por
volta de 1921, este vienense elaborou um sistema especifico, com elementos,
relacbes e atributos determinados, propondo substitutivos que encaravam
frontalmente a espinha dorsal do Tonalismo: uma reorganizacdo das alturas sem
sentido diatonico, que evitasse uma hierarquia a qual eram submetidas as alturas.

Com o desenvolvimento da era da eletricidade, os aparecimentos do
radio, do cinema, propiciaram um significativo e expressivo ambiente que deu
terreno a acalorados movimentos que provocaram pontuais mudancas, a transicao
entre 0s séculos XIX e XX, trouxe experiéncias de renovacdo vivenciadas nas
varias formas de arte.

Assim foi nas artes plasticas, na pintura que contavam com icones
como Wassily Kandinsky (1866-1944), Henri Matisse (1869-1954), Pablo Picasso
(1881-1973), Marcel Duchamp (1887-1968), que tomados por essa efervescéncia,
tinham como ponto de partida comum, dentre outros, o questionamento da
validacdo de regras e conceitos no tocante a tradicao.

Na diversidade da musica contemporanea pode-se pensar que um dos
pontos de partida foi estabelecido por Arnold Schoenberg, quando ele
fundamentou a negacdo da Pratica Comum. As varias faces de Schoenberg tém
sido inspiracdo, através de algumas de suas idéias composicionais, de suas
mausicas, enfim, das referéncias musicais e filosoéficas propostas por ele, néo
somente durante a sua existéncia, mas também a propagac¢éo e dimenséo de sua

acurada reflexdo que, de maneira direta, com seus discipulos mais proximos,

22 ROSEN, Charles. Schoenberg. Paris: Les Editions de Minuit, 1979. p.11.
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através de sua “escola”, ou, de maneira indireta, com outros compositores de

outras geragOes que, viriam investigar tantas outras inquietacoes.

1.2 — O Pensar da Segunda Escola de Viena

Ao considerarmos a Primeira Escola de Viena como o grupo de alguns
compositores do periodo Classico, os quais escreveram significativamente na
segunda metade do século XVIII, em Viena, e que sendo eles, Wolfgang Amadeus
Mozart (1756-1791), Joseph Haydn (1732-1809), Ludwig Van Beethoven (1770-
1827), e ainda, tomando como seus sucessores vienenses Franz Schubert (1797-
1828), Anton Bruckner (1824-1896), Johannes Brahms (1833-1897) e Gustav
Mahler (1860-1911); poder-se-ia pensar entdo que, posteriormente, um segundo
grupo de compositores, que por sua vez, formado por Arnold Schoenberg (1874-
1951), Anton Webern (1883-1945) e Alban Berg (1885-1935), viriam testemunhar
juntos um conjunto de experiéncias e pesquisas composicionais, em um momento
histérico muito particular, na capital austriaca. Partindo dessa premissa, entao,
poderiamos denomina-lo como a Segunda Escola de Viena.

Conforme Charles Rosen:

O mestre encontrou em seus discipulos um génio igual ao seu e uma
precocidade mais remarcavel ainda (...) as pesquisas mais radicais foram
engajadas por Schoenberg (...) mas a influéncia ndo tarda a ser
ggciproca, e Schoenberg deve muito ao estimulo vindo de seus discipulos

Para compreender a musica no século XX, € necessario se aproximar
Da reflexdo proposta pela pesquisa da Segunda Escola de Viena. Pode-se dizer
gue Schoenberg condensou o pensamento musical de uma época, apresentando
propostas desde a tradigdo até a vanguarda em um mesmo tempo, e que langou
bases para fundamentar uma musica futura, criando um novo paradigma com
células a partir de 3 ou 4 sons, e que estes estao presentes nos espelhamentos,
como a inversado, retrégrado ou transposi¢cdes. Os acordes surgem dessas

células. As células sdo bases geradoras para todo o material composicional. No

% ROSEN, Charles. Op.Cit.p.15.
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decorrer da sua vivéncia Schoenberg vai experimentando esses principios
organizativos de séries que vao desde 2, 3, 4... sons, até chegar nos 12 sons,
quando se estabeleceu a técnica dodecafonica. Nota-se nos procedimentos
composicionais adotados por algumas geracdes futuras de compositores, um traco
semelhante: a auséncia da Pratica Comum, como ponto de partida,
principalmente, apdés a Segunda Guerra Mundial. “Schoenberg tornou-se um
classico sem jamais receber do publico uma acolhida unanime.”**

Embora Arnold Schoenberg possa ser considerado um classico, no
sentido de ter se tornado uma referéncia historica, um modelo, ou até mesmo,
uma fonte de profuséo de idéias, de onde se originaram muitas reflexdes, deixou
um rastro de libertacdo através da prospeccdo da técnica e do procedimento
composicional. A técnica dodecafbnica permite que cada compositor crie a
ordenacéo dos sons conferindo-lhe uma liberdade e autonomia mais expansiva.

Essa tendéncia libertadora dos compositores a partir dos anos 50 do
século XX remete-nos a transicdo ocorrida entre os séculos XIX e XX, quando o
tonalismo vigente é expandido, incorporando procedimentos e elementos que
ainda ndo eram usuais no momento precedente. Na ansia de estabelecer seu
estilo préprio, a nova ordenacdo das alturas provoca em diversos niveis o
desmanche do dominio tonal.

Desse momento, por diante, com a desconstru¢cdo do tonalismo e
pouco mais tarde com a ascencdo do Dodecafonismo, nota-se uma abertura de
possibilidades na maneira de se compor. O Tonalismo e tudo que ele continha ja
nao eram mais a Unica via de possibilidade para o labor composicional. As alturas
se tornaram valores unicos, obtendo cada qual sua autonomia, sem haver a
necessidade de uma pendéncia hierarquica para algum centro de gravidade.

O Dodecafonismo resultou de um longo caminho musical trilhado por
Schoenberg que, até entdo, havia passado por muitas reflexdes, experimentando
inimeras possibilidades, descartando e acrescentando materiais, advindos do
préprio pensar tonal que ora descomposto servird de base para o seu proprio

desmontar.

* ROSEN, Charles. Schoenberg. Paris: Les Editions de Minuit, 1979. p 9.
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1.2.1 — Sobre Webern

Anton Webern, que viveu de 1883 a 1945, pode ser compreendido
como o precursor do Serealismo Integral, movimento que mais tarde foi
consolidado por Pierre Boulez (1925) e Karlheinz Stokchausen (1928-2003). Ap6s
0 contato com a seérie dodecafbnica, Webern incorporou-a de tal forma, que
acabou criando maneiras de aborda-la dentro dos padrdes de uma estrutura
simétrica, dando sempre primazia a forma e, mesmo sendo habilmente comedido,
efetivou uma linguagem por demais concentrada em suas obras.

Iniciou seus estudos com o Arnold Schoenberg em 1905. Durante esse
periodo somente duas de suas composi¢cdes aparecem com catalogacdo de opus:
a Passacaglia e a peca para coro misto a 4 vozes, a capella, Entflieht auf liehten
Kahnen, ambas compostas no ano de 1908.

E possivel observar a frequéncia de harmonias inesperadas, em suas
primeiras obras, um jeito, eventualmente, associado a Johannes Brahms. Nessas
pecas onde ja se destaca claramente a preocupacdo com a estrutura e forma.

Logo, em suas primeiras composi¢cdes apresenta a experiéncia com a
atonalidade, escrevendo diversos lieder, quartetos de cordas, quintetos, temas e
variacfes para piano e obras para orquestra.

O estilo de composicdo de Webern, conforme proposto pelo proprio
compositor, em seu livro O Caminho para a Musica Nova,?® pode ser dividido em
trés fases distintas: a primeira, a partir de 1908, que inclui do opus 3 até o opus
11, quando experimenta abandonar a tonalidade e tem como resultado diversas
pecas curtas e pontilhisticas.?®

A partir de 1914, o que se considera da segunda fase, nesse momento
retoma a escrita para voz e inicia o trabalho de conexdo entre as partes para

constituir uma forma continua e lograr unidade.

> WEBERN, Anton. O Caminho para a Msica Nova. p.207.

% pontilhismo: Técnica de composicdo que da a impressao de a musica consistir em sequencias de pontos de
som, em vez de linhas melddicas fluentes. O Pontilhismo em musica derivou da escola de pintura que teve no
pintor francés Georges Seurat seu inventor e principal representante. Parte da musica de Stockhausen e
Webern é descrita como pontilhista. (Organizadores: Alan Isaacs e Elizabeth Marttin — traducg&o Alvaro Cabral)
— Rio de Janeiro — Zahar Editores S.A. 1985.
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A Ultima fase e terceira, de 1926 até sua morte, passa a compor para
formas instrumentais maiores, sucessivamente, ja plenamente confiante do uso da
técnica dodecafonica.””’

Inicialmente, Schoenberg introduz a técnica das doze notas a um grupo
mais intimo de discipulos e amigos no inicio de 1920; e € logo nesse ano que
Webern ja comeca utiliza-la, mas so6 ira concretizar sua primeira obra totalmente
dodecafdnica o Trio para Cordas, opus 20, terminada em 1928.

Para apontar seu estilo aforistico, como revela o proprio titulo a
Bagatellen opus 9, Drei Kleine Stucke, opus 11, para violoncelo e piano de 1914,
onde a terceira de suas pecas traz uma ténue e sutil gama de intensidade,
construida inteiramente de ppp e pp; onde o violoncelo toca apenas oito notas e o
piano trés notas melddicas e mais trés acordes. Este opus conta com 32
compassos, e representa o extremo da brevidade no estilo aforistico de Webern.

Na Sinfonia, opus 21, o génio de Webern mantém sua intensa busca
pela simetria, utilizando-se dos planos vertical e horizontal com espelhos e
palindromos por meio de canones duplos.

Os principais elementos estilisticos inovadores na composicédo de Anton
Webern estéo intimamente ligados em grau de importancia, compreendem o
timbre, a intensidade e o siléncio. Utilizando o timbre como parametro, o
compositor evolui por varias trilhas de desenvolvimento para o argumento musical,
utilizando efeitos instrumentais como parte integrante da articulacdo musical. Com
essa forma de trabalhar, Webern justapde extremos de tessituras e contrastes
timbricos, registros e variedades constantes, propondo com essa experiéncia,
verdadeira habilitacdo da gama de nuances, até aquele momento, inauditas.

Desde as primeiras pecas, da juventude de Webern, pode-se notar o
gosto pela simetria que Webern vai desenvolvé-lo ao extremo no Concerto de
Camera, opus 24, construido a partir de um provérbio latino, podendo ser lido nas

quatro diregdes.

" BAILEY, Kathryn. “Webern” In; The New Grove Dictionnary of Music and Musicians. London: Macmillan
Publishers Limited, 1980, pp. 179-195.
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E ainda, as Variagées — opus 27, de 1937, Quarteto de Cordas, opus
28,1936-1938; Cantata n.1 — opus 29,1938-1939; Variacdes para Orquestra —

opus 30.%

1.2.2 — Sobre Berg

Alban Berg viveu de 1885 a 1935, optou por condensar e mesclar todas
as experiéncias pensadas junto a seus pares, buscando associar o método dos
doze sons sem, no entanto, abandonar por completo a tonalidade.

Herdou e absorveu completamente a cultura musical de sua origem

vienense. Conforme relata Jameaux, Berg possuia um:

“‘modo vienense’' de escrita instrumental (...) indo até o limite de suas
possibilidades (...) também uma maneira vienense de escrever as frases
com suas anacruses iniciais, o primeiro acento, o ‘levare’, o climax
expressivo, a retomada, o acento final e desinéncia (...) Também uma
maneira vienense de acompanhar uma frase de liga-la & seguinte, uma
maneira de juntar letras em palavras, palavras em frases, frases em
paragrafos, paradgrafos em discursos e de organizar tudo de maneira que
tudo esteja 14, sem nada de supérfluo.”*

Partindo do ambiente musical vienense pos-romantico, Berg também foi
em direcado ao Dodecafonismo, mas o faz inspirado no modelo vienense de escrita
pontuado em toda a sua obra.

A cultura musical vienense, a0 mesmo tempo, que aportara a criacao, o
culto a sinfonia, e também a épera alema, continha nomes de grande referéncia,
foram eles, Robert Schumann, Richard Wagner, Johannes Brahms, Hugo Wolf,
Richard Strauss, Gustav Mahler e agora Arnold Schoenberg.

Como em outros jovens compositores desse periodo, o inexoravel halito
da modernidade batia-lhe a porta. A expansdo harménica, as novas aquisi¢cdes
orquestrais, o teatro, a musica, o drama musical, chegavam até Berg com Wagner
e alguns antecessores através das reflexdes junto a Schoenberg.

Berg iniciou seus estudos com Schoenberg, em 1904, que ao se

lembrar de seu aluno jovem associa-o imediatamente ao movimento romantico da

8 BAILEY, Kathryn. Op.Cit.
? |n: JAMEAUX, D. Berg. Paris, Ed.Seuil, 1980. p.9
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época. Schoenberg escreve “‘Eu examinei as composi¢gdes que ele me
apresentava, melodias num estilo que se situavam entre Hugo Wolf e Brahms,
reconheci um verdadeiro talento.”*

Dando continuidade a linha romantica, € possivel elencar os tracos
comuns entre Robert Schumann e Alban Berg, esses podem ser notados em
varios sentidos. Ambos possuiam apreco e dividiam seus gostos entre a poesia e
a musica desde a juventude, tanto que na producdo musical de ambos se
encontram grandes obras com referéncia e apoio no veiculo verbal. Elementos
musicais nas partituras de Alban Berg que passam pelas indicacdes expressivas
de maneira minuciosa, a valorizagcdo e organizacédo do siléncio, a acentuacao, a
construcdo fraseoldgica, o trabalho motivico, apontam um apre¢co ao Romantismo
de Robert Schumann. Se melhor observado seu aspecto romantico, Berg &
intenso na busca pela unidade no prolongamento de um discurso, onde faz
predominar a tensdo como a exemplo, em uma de suas primeiras obras, a Sonata
para Piano, Opus 1, e também na ultima obra, inacabada por ele, o drama de Lulu.

Jameaux afirma que em Berg ocorre “‘uma dramatizacdo do discurso
instrumental como paralelo complementar da sinfonizacéo da 6pera.”

Grande influéncia sobre a composicao de Berg, também, foi a presenca
de Richard Strauss. O tratamento da voz e do texto poético nos Lieder, a
Orguestracao de Strauss, a exemplo de seus poemas sinfénicos, a importancia
dele na ocupacdo do espaco cénico teatral em sua época; sdo alguns tracos
indeléveis na obra de Alban Berg. Ainda que houvesse um ponto de encontro, no
tocante aos elementos, ideias e estruturas musicais, a postura e ideais de Richard
Strauss em relacdo ao passado, a cultura e a heranca se opunham aos ideais de
Berg. Como elucida Jameaux: “Strauss depois de 1910 acreditava no fazer o novo
com o velho. (...) A atitude de Berg em relagéo a cultura é totalmente diferente e
se faz sobre o modo da citagdo/ruptura.”®?

A citacao/ruptura a que Jameaux se refere pode ser observada em

Alban Berg, como uma das caracteristicas essenciais que o acompanha e pontua

% BARILIER, Etienne. Alban Berg. Ed. L’Age d’Homme. Lausanne,1978.p.47.
%1 |n: JAMEAUX, D. Berg. Paris, Ed.Seuil, 1980.p.11.
%2 |n: JAMEAUX, D. Berg. Paris, Ed.Seuil, 1980.p.13.
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sua obra durante a sua existéncia; especialmente como lida com cada uma das
férmulas instrumental ou vocal, como une de maneira enriqguecedora essas
transversais, habilitando-as a transitarem uma no terreno da outra. Como utiliza
cada escolha, de forma a néo repeti-la, em geral, propondo modificaces, sutis ou
por vezes mais contundentes, no decorrer da obra.

A figura de Gustav Mahler, também, exerceu grande poder de influéncia
sobre aquela que se denomina A Segunda Escola de Viena. Dentre as varias
razdes, a figura conciliadora de Mahler que soube gerir tantos os aspectos de
Johannes Brahms e Richard Wagner; utilizou o timbre como parametro estrutural e
essencial em sua musica; como sinfonista deu abertura a obras de seus
contemporaneos, de outras vertentes; apesar de ser considerado um romantico
tardio, em suas composicbes trabalhou com a instabilidade tonal,
profissionalmente tomava claramente uma posicdo critica ao stablishment
vienense; e acima de tudo a dramaticidade expressiva.

Percebe-se, constantemente, a presenca de Mahler em obras
berguianas, seja nas reminiscéncias da valsa vienense como proposi¢cao de um
universo amavel, que pontua toda sua obra desde a Sonata opus 1 — 1907-1908,
abrangendo o Concerto de Camara — 1925, até a 6pera Lulu, 1929-1935; o teor
melancolico encontrado na Sonata, nos Lieder com texto de Peter Altenberg, opus
4 — 1912; no Interltdio e varios trechos da épera Wozzeck — 1917-1922, no ultimo
movimento da Suite Lirica — 1925-1926; influéncias de canc¢des de cunho popular,
novamente nas operas Wozzeck e Lulu — 1929-1935, no Concerto para Violino —
1935.%

Mas, a figura carismética de Schoenberg, como professor e mentor, é
gue mais exercia um fascinio, ndo sé pelas inquietacdes musicais e filosoficas,
mas também pelo aspecto intelectual e pessoal. “Quatro de suas dezenas de
obras da maturidade, ele dedicou a Schoenberg.”**

Na fase inicial de suas composicdes, Berg dedica-se, essencialmente, a

cangOes para canto e piano, ou lieder; entre os anos de 1900 a 1908, quando a

% |n: JAMEAUX, D. Op.Cit. p.14.
% GRIFFITHZ, Paul. Enciclopédia da Musica do Século XX — 1995. Verbete: Berg, Alban — p.21.
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partir desse ultimo ano, comeca o0 estudo de composicdo com O mestre
(Schoenberg), estendendo-o até 1911.

Uma admiracdo muatua pode ser notada entre ambos, visto que
Schoenberg apreciando e reconhecendo o seu talento, ao examinar a situacao
precaria das financas de Berg; acolheu-o como aluno, ministrando-lhe curso de

composicao, gratuitamente. Segue um depoimento escrito por Arnold Schoenberg:

Desde as primeiras composicdes de Berg (...) pode-se assinalar duas
coisas. Primeiro, que a musica para ele é uma lingua, e que ele se
exprime verdadeiramente nesta lingua; e segundo: um calor
transbordante de sentimento *

Ao se afirmar que Anton Webern cuida criteriosamente da simetria, se
aprofundando no Serialismo, pode-se entdo dizer que, Alban Berg sempre foi
criterioso com a dramaticidade em todo o seu aporte musical, sem abandonar o

tonalismo.

1.3 — Conceito de Atonalismo

O termo atonalismo foi utilizado, pela primeira vez, por criticos para
argumentarem sobre Pierrot Lunaire ,1912, de Schoenberg.>®

Arnold Schoenberg achava esse termo inadequado, deixando diversas
declaracdes justificando que esta expresséo nao era apropriada para conceituar a
musica que acontecia haquele momento, e ainda menos definiria a masica que ele
fazia.

Em 1921, ao analisar uma configuracdo de acorde ndo convencional,
Schoenberg prolonga-se em nota de rodapé, na terceira edicdo de seu livro

intitulado Harmonia, explanando sobre a atonalidade:

A lista dos que hoje empregam tais procedimentos € muito grande. (...) A
guantidade e qualidade dos companheiros de luta me ddo uma grande
satisfagdo. Para eles, naturalmente, existe uma nova “direcdo”, e
denominam-se atonais. Tenho que me distanciar deste termo, pois que
eu sou musico e ndo tenho nada a ver com o atonal.

Atonal poderia simplesmente significar: algo que ndo tem nada a ver com
a natureza do som. Ja a expressao “tonal” se usa impropriamente se se
entende em um sentido excludente e nao includente. S6 se deve

% |n: JAMEAUX, D. Op.Cit. p.31
% BOUSSER, J-Y. Vocabulaire de la Musique Contemporaine. Paris: Ed. Minerve, 1992.
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entender de maneira includente: tudo o que procede de uma sucesséao de
sons, seja por relacdo direta com uma Unica fundamental, ou seja,
mediante relacbes mais complexas, constitui a tonalidade. E evidente que
se baseando nesta definicho que € a Unica justa, ndo se pode
estabelecer racionalmente uma oposicdo que corresponda a palavra
“atonalidade.*’

Ele chega a sugerir o termo “pantonal” e adverte sobre a questdo da
necessidade de refletir a respeito dessa musica ser ou ndo ser tonal. Ainda que
nao houvesse um centro tonal claramente definido, mesmo neste caso, para
Schoenberg a tonalidade continuava a existir.

Em Teoria e Composicéo artigo, da edi¢do francesa de Estilo e Idéia,
discorre o assunto:

composicao através de doze sons que ndo tem outro parentesco que
aquele de cada som com cada outro. Quanto a questdo, ndo devemos
nem podemos escrever tonalmente, ndo devemos nem podemos
escrever atonalmente. Escrever ou ndo escrever, mas em todo caso nao
faca perguntas, faca o que vocé é capaz. Se vocé tem em si do que
escrever uma bela obra, escreva, tonal ou atonal *

Ao analisar sua propria obra o Segundo Quarteto para Cordas opus 10,

aponta-o como a transicao para o segundo periodo criativo dizendo:

Nessa época, eu renunciava construir minha muasica em torno de um
centro tonal, inovacdo que chamaram incorretamente de “atonalidade”.
No primeiro e segundo movimentos desse quarteto, existem numerosas
passagens onde as partes independentes se movem sem a preocupacgao
de saber se a sobreposicdo produzird ou ndo harmonias de escola.
Entretanto aqui, como no terceiro e quarto movimentos, distingue-se
claramente a tonalidade em todos os lugares essenciais de articulagéo da
estrutura formal.*

Para a Segunda Escola de Viena, a atonalidade n&o implicaria em
excluir a tonalidade, mas que essa primeira € um alargamento estendido da
propria tonalidade, agora impregnada de recursos e vantagens concedidas que
até aquele momento, ainda estava submetida aos principios de subordinacéo

normatizados pelo conceito de tratamento da dissonancia. Idéia esta que foi bem

%" SCHOENBERG, Arnold. Armonia. Trad. Ramon Barce. Madrid: Ed. Real Madrid, 1974. pp. 484-5.
% SCHOENBERG, A. Stile e Idea. Milano: Rusconi e Paolazzi Ed., 1960.
% SCHOENBERG, A. Stile e Idea. Milano: Rusconi e Paolazzi Ed., 1960.

41



sintetizada por Arnold Schoenberg, em seu livro Harmonia, em 1911, quando
afirmara que projetava um processo de “democratizacdo da harmonia”.

Anton Webern e Alban Berg compartilhavam da mesma opinido, viam a
expressdo atonalidade como um termo degenerativo, como um entendimento da
negacdo da mausica, e que esse termo poderia ter sido aplicado pelos adversarios
da musica nova, e que além de recusé-la, criticavam-na, a medida que percebiam
que ela tomava vulto. Webern concluiu “A tonalidade foi, até nossos dias, um dos
meios mais importantes para criar uma coeréncia. Ela é a Unica aquisicdo da
musica do passado que desapareceu, todo o resto existe ainda.”*°

Em 1934, Edgard Varése, aborda o atonalismo como uma corrente
consolidada, reconhecendo a importante influéncia de Schoenberg, assume a
mesma postura da Segunda Escola de Viena, endossando que a atonalidade é a
prépria tonalidade que se liberta da hierarquia das funcfes nos moldes
tradicionais:

Acredito (...) que Schoenberg tem muito mais importancia. Sua influéncia
sera grande, mas seu “sistema” provavelmente, contestado: ele é para
musica 0 que o cubismo € para a pintura.O "sistema” atonal ndo existe
verdadeiramente; é uma concepcao falsa, pois sentimos uma tonalidade,
gue recusamos sua presenca ou ndo. Nao € necessario ter uma tdnica
com sua terca ou quinta para estabelecer uma tonalidade; de fato, o que
€ o acorde sendo uma fundamental com seus segundos e terceiros
harmoénicos? Que se designe como atonal ou néo, Schoenberg € um
romantico para a concepg¢ao e um impressionista para execugao 4

E ainda Bela Bartok, discorre no mesmo sentido:

A musica de nossos dias tende resolutamente ao atonal. Entretanto, ndo
parece exato de conceber o principio tonal como o contrério do principio
atonal. Este ultimo é bem mais a consequéncia de uma evolugédo que se
deu pouco a pouco a partir do tonal, que progride gradualmente e que
nao mostrou nenhuma quebra nem salto violento

7

Entretanto, € com a composicdo de Bela Bartok que a expresséo
atonalismo vai se consolidar como vocabulario na histéria da musica moderna,

logrando uma conotagao nao pejorativa, mas adquirindo um conceituado respeito.

‘0 BOUSSER, J-Y. Vocabulaire de la Musique Contemporaine. Paris: Ed. Minerve, 1992. pp.21 a 23.
“I BOUSSER, J-Y. Vocabulaire de la Musique Contemporaine. Paris: Ed. Minerve, 1992. pp.21 a 23.
2 BOUSSER, J-Y. Vocabulaire de la Musique Contemporaine. Paris: Ed. Minerve, 1992. pp.21 a 23.
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Outros termos difundidos na bibliografia podem dar referéncia a essa

concepcao historica, tais como: pés-tonalismo, pantonal, atonal livre, tonal livre,

transtonal. Ainda nos dias de hoje, existe uma tentativa de denominar ou mesmo

classificar mais corretamente essa pratica musical que extraida do sistema tonal

nao é tonal.

1.3.1 — O Atonalismo Livre e o Atonalismo Estruturado ou Organizado

Adentrando-se na fase atonal da Segunda Escola de Viena, percebe-se

uma subdivisdo bem clara, em duas etapas. A primeira etapa € a liberdade dentro

do atonalismo, interpretada por muitos como a fase atonal livre; e, a segunda

etapa, é a fase do atonalismo estruturado ou organizado que pode ser entendido

sobre essas perspectivas.
Sobre um texto datado em 24.11.1931, Das Werk Arnold Schoenberg,

de Rufer e citado por Leibowitz:

De Bach: 1. O pensamento contrapontistico; quer dizer a arte de inventar
figuras sonoras capazes de se acompanhar a si mesmas. 2 A arte de
derivar o todo de uma sO unidade e a maneira de encadearas figuras
entre elas. 3.A emancipacdo de tempos do compasso. De Mozart: 1. A
desigualdade do tamanho das frases. 2. O agrupamento de caracteres
heterogéneos em uma sé entidade tematica. 3.0 desvio em relagdo ao
namero pares de compassos do tema e de seus compostos. 4. A arte da
formacdo de ideias secundarias. 5. A arte de introduzir e de “transitar’. De
Beethoven: 1. A arte de desenvolvimento de temas e de

movimentos. 2. A arte da variacdo e da diferenciacdo. 3. A diversidade na
construcdo de movimentos de longa expiracdo. 4. A arte de alongar sem
hesitacdo, mas também de reduzir brutalmente segundo as
"necessidades da causa’. 5. Ritmicamente: o deslocamento das figuras
sobre outros tempos do compasso. De Wagner: 1. O uso que se pode
fazer dos temas segundo suas expressdes assim que suas concepgdes
corretas em vista deste uso. 2. A familiaridade entre os sons e as cores.
3. A possibilidade de manter os temas e 0s motivos como entidades
autbnomas, o que permite suas superposi¢fes dissonantes a certas
harmonias. De Brahms: 1. Muito do que tinha procurado
inconscientemente em Mozart, sobretudo a irregularidade do ndmero de
compassos, extensdo e condensacao das frases. 2. A plasticidade das
formacdes: (...) ndo economizar quando a claridade exige mais espaco :
levar cada figura as suas Ultimas consequéncias. 3. A concepcédo
sistematica do aspecto global de um movimento. 4. Economia e,
entretanto, riqueza. Também aprendi muito de Schubert e também
Mabhler, Strauss e Max Reger. Eu ndo me subtrai a ninguém e eu posso
por consequéncia, dizer de mim mesmo: minha originalidade vem de todo
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0 “bem” que nunca percebi e imitei *°

O longo caminho que Schoenberg experienciou, de utlizacdo e
expansdo da Tonalidade pode ser encontrado em uma peca, considerada de
extrema significancia intitulada Verklarte Nacht**, opus 4, do ano de 1899. Esta
peca prefigura o processo de libertacdo criativa de material e procedimentos no
tocante dos limites entre a tonalidade e a atonalidade e seu uso livre.

Schoenberg alargou a tonalidade e chegando ao Dodecafonismo, em
1921, onde procurou fundamentar suas escolhas musicais e assim justifica-las
teoricamente.

A partir de Schoenberg, o tonalismo se encerra como dominio de
sistema unico. Para reiterar a citacao de Carl Dahlhaus:

A tonalidade harmdnica que dominou a cena por trés séculos tem seu
fim por volta de 1910. Foi um sistema universal de referéncia. Em
contraste, nenhum sistema projetado no século XX, com exce¢do a

técnica de 12 notas, apresentou especifica validade para o trabalho dos
compositores, a ndo ser em sua individualidade *

Em uma emissé@o da Radio Frankfurt ao analisar seus Lieder, opus 22,

para voz e orquestra, ele afirma:

Por volta de 1908, eu havia dado os primeiros passos (...) no dominio da
composicao chamada, injustamente de, atonal, e o traco caracteristico é
0 abandono de um centro tonal e dos métodos de tratamento da
dissonancia em vigor até esta época *°

Dentro ainda da fase atonal, em meio a tantas proposicdes e pesquisa,
Arnold Schoenberg, “intui” de maneira metddica, uma idéia organizativa, para
sustentar uma teoria e dar base ao que chamaria de método de composicao dos
doze sons.

O tratamento livre para com a Tonalidade manuseado por Schoenberg
culminou em uma técnica denominada Dodecafonismo.

Inserido na fase Atonal Estruturada, ou Organizada surge, entdo, como

fruto do proprio tonalismo, o Dodecafonismo que pode ser entendido como uma

3 LEIBOWITZ, René. Schoenberg. Colection Solféeges n°30. Paris : Editions du Seuil, 1969. p.21.

4 Noite Transfigurada

“>DAHLHAUS, Carl. “Harmony” In; The New Grove Dictionnary of Music and Musicians. London: Macmillan
Publishers Limited, 1980, p.183.

6 SCHOENBERG, Arnold. Armonia. Traducgdo: Ramon Barce. Madrid: Ed. Real Madrid, 1974. p.43.
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concepcao onde as mesmas alturas regulamentadas pelo sistema tonal, perderam
a sua disposicao diatbnica em escala, tomando os doze sons da escala cromética,
dispostos em uma sequéncia determinada pelo compositor, denominada série,
tendo em vista a disperséao dos pélos atrativos do sistema tonal.

A série servirh como base estrutural para o material composicional. A
partir da elaboracdo de uma série pode-se fazer criar uma composi¢cdo musical.
Em principio a série deve ser elaborada em uma sequéncia onde ndo haja
possibilidade de uma estrutura tonal se alojar.

Em uma conferéncia realizada na Universidade da California — Los
Angeles em 1939, intitulada A Composicdo de Doze Sons, Schoenberg descreve
de forma aprofundada.

Dessa conferéncia resultou a publicacdo de uma transcricao feita pela
primeira vez em 1948, que foi revisada por René Leibowitz. Nela Schoenberg
comenta: “A composigdo com doze sons nédo tem outro objetivo que a
compreensibilidade”

Acerca de suas reflexdes, referindo-se aos problemas da aceitacao que
suas musicas sofriam:

“As obras compostas no estilo ndo conseguiram se fazer compreender
e isso malgrado a seus novos meios de organizac&o.”’

Apoiado na idéia da emancipacdo da dissonancia faz uma breve

incursao sobre Richard Wagner e Claude Debussy, e prossegue:

eu entendo que a compreensibilidade da dissonancia € equivalente a
compreensibilidade da consonancia. (...) tratando a dissonéncia como
consonancia € a maneira de renunciar a supremacia do centro tonal.
Evitando o estabelecimento de uma tonalidade, ultrapassamos a noc¢éo
da modulacéo *

O Dodecafonismo, um método pensado para libertar e enriquecer o

trabalho de composicao do sistema tonal, emerge como “uma harmonia nova, rica

em cores,”*® compara o0 mestre vienense.

4 LEIBOWTZ, René. Schoenberg. Sdo Paulo: Perspectiva Editora, 1989.
48 LEIBOWTZ, René. Schoenberg. Sdo Paulo: Perspectiva Editora, 1989.p.86.
49 LEIBOWTZ, René. Schoenberg. Colection Solfeges n°30. Paris : Editions du Seuil, 1969.p.86
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Arnold Schoenberg aponta o Dodecafonismo como um sistema, que
baseado na formacdo de uma ordem particular das doze notas da escala
cromética de temperamento por igual, traz o substitutivo de algumas tendéncias
unificadoras e formativas do centro tonal.

O pensar de Schoenberg em relacdo a autonomia do som, como que se
cada frequéncia de som, ou altura, trouxesse em seu interior um valor intrinseco,
independente da relacdo com o outro, mas, que seu relacionamento abordasse
uma série de significados. Este pensar veio endossar a autonomia que 0S
compositores buscavam naquele momento, e ainda, influenciou por demasia nao
somente a musica escrita, mas outras vertentes.

Respaldado por um momento histérico muito particular, a técnica
Dodecafbnica traz em seu seio as sementes de tantas moc¢des que eclodiram com
o movimento posterior. E por fim “0 método dos doze sons” que passou a ser
estudado historicamente pelas geracdes vindouras, foi a forca motriz para
fomentar muitas transformacdes, trazendo em seu cerne a altura como nucleo
gerador da existéncia primordial de outros parametros essenciais e simultaneos da
vitalidade sonora.

Capitulo essencial para se entender a Musica do século XX, o
Dodecafonismo é entre tantas, uma das producdes polémicas da Segunda Escola
de Viena, onde se elaborou uma reorganizacdo das alturas que, por sua vez,
gerou multiplas possibilidades e experimentos no interior da criagdo e na forma de
conceber a musica, efetivando uma liberdade buscada por um grande numero de

compositores e apreciadores, alargando a percep¢do humana.

1.4 - Os Processos de Dissolucéo Tonal na Linha de Prospecc¢éo por
Schoenberg e sua extensdo em Webern, Berg e Steuermann.

O artista € um homem que em qualquer campo cientifico ou humanistico,
percebe as implicacdes de suas acdes e de novo conhecimento de seu
tempo. Ele é o homem da consciéncia integral >

Pode-se entender que a musica do século XX é uma mistura complexa

de diferentes tendéncias que constitui longa histéria de tentativas e experiéncias,

0 MaCHULAN, Marshall. Os Meios de Comunicacgédo e ExtensGes do Homem.
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as quais levaram a uma série de novas e fascinantes tendéncias, técnicas e, em

hY

certos casos, a criacdo de nova sonoridade, com base na sintese dos sons.

Surgiram entdo correntes como: o0 Impressionismo, Expressionismo, Atonalismo,

Serialismo, Microtonalismo, Mdsica Concreta, dentre outras.>*

Conforme Juan Carlos Paz:

Este movimento renovador, literario, teatral, pictérico e musical que foi o
Expressionismo, irrompe pouco antes do comec¢o do século [XX] e
decorre de um principio metafisico: a irrealidade entendida como Unica
realidade possivel, e cuja cristalizacdo no plano estético deve ser obtida
na expressdo pressuposta como valor primordial, sacrificando-lhe tudo
quanto ndo corresponda estritamente a essa finalidade. Nem seria
necessario dizer que ao afirmar tais principios, o Expressionismo revela
uma evidente filiacdo oitocentista. O manifesto de Gauguin, Van Gogh,
Sérusier, etc., fixa seu inicio em 1890 >

(.

O Expressionismo pretende, em Ultima insténcia, expressar a verdade
subjetiva dos sentimentos, fazendo caso omisso dos antigos ideais
estéticos. Seu ponto de partida é o realismo transfigurado pela visédo
interior, tende ao monodrama e da origem a lirica pura. Sup8e a atitude
do homem s6 no mundo: observador, juiz, e intérprete sensorial e mental
do universo. E o plano de Nolde, Munch, Kokoschka, Wrubel, Kandinsky,
Modigliani, Chagall, Klimt, Rouault, na pintura; Wedekind, Frank Ddblin,
Toller, Kafka, Werfel, Kayser, na literatura e no teatro; Pabst, Dreyer,
Wienne, Lang, no cinema; Schoenberg, Anton Webern, Alban Berg, Carl
Ruggles, Hans Eric Apostel, Bem Weber, Nikolai Obujov, em musica %3

(..)

O Expressionismo sonoro, que é de origem literaria, psicolégica e
introspectiva, foi o processo que chegou ao ponto extremo e mais agudo
do enfoque romantico-realista; trouxe consigo uma estimativa diversa dos
fendmenos musicais e de sua aplicacdo ao terreno pratico; mergulhou no
plano introspectivo, chegando a densidades dramatico-musicais até
entdo nao registradas e que procedem de uma interpretagéo obscura,
misteriosa e incontrolada, produto direto da subconsciéncia °

(.

“E inegavel que no Expressionismo é patente certa categoria de niilismo
estético, de relatividade artistica — na qual se poderia demonstrar tudo ou
nada — de atracdo de principios opostos, de inconformismo manifesto, de
negacdo do conceito estabelecido de beleza, substituidos pelas

*L PAZ , Juan Carlos. Introducéo a Musica do Nosso Tempo.
%2 pAz | Juan Carlos. Op.Cit. p.127.
3 pAZ , Juan Carlos. Op.Cit. p.129.
** PAZ , Juan Carlos. Op.Cit. p.132
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sensacdes multiformes, pelo projetar-se em direcdo ao ainda nao
instituido >°

Os integrantes da Segunda Escola de Viena, Arnold Schoenberg, Anton
Webern e Alban Berg, viam a si mesmos, e sua propria musica, como
historicamente inevitaveis. Sentindo-se entdo, responsaveis pela reputacao
historica obtida através das obras de grandes mestres da Musica do passado
como, Joseph Haydn (1732-1809), W. Amadeus Mozart (1756-1791), Ludwig Van
Beethoven (1770-1827), Johannes Brahms (1833-1897), dentre outros, e que esta
deveria continuar garantida. A questéo era a seguinte, como legitimar sua arte e
proceder a escrever a historia? “Nos dias de hoje, onde a musica atual € a musica
histérica (quer queiramos ou nao).”°

No Modernismo Musical, Arnold Schoenberg foi o expoente da
atonalidade. Ainda que varios outros compositores experimentassem abandonar o
arraigado esquema da tonalidade, fosse pela bitonalidade ou pela politonalidade,
jamais o fizeram por completo. Schoenberg logo considerou a falta de
estruturagcdo composicional sobre um eixo harmoénico central, ou seja, que a
linguagem atonal ainda se encontrava demasiadamente sem regras. Partindo,
entdo, da escala cromatica de doze sons, propés um método para organiza-la de
maneira que cada um de seus sons obtivesse igual valor, e que néo seria repetido
um som enquanto toda a série das doze notas nao fosse apresentada, método

esse gue se tornou conhecido como o Dodecafonismo.

A utilizacdo dos procedimentos composicionais elaborados por
Schoenberg se estendeu, ndo s6 a sua primeira geracdo de alunos, mas a outras
tantas, que indiretamente ou diretamente estudaram com ele.

Edward Steuermann (1892-1964), compositor com notavel catalogo de
obras, que de maneira direta se tornou seu aluno de composi¢do, em 1912. Além
de seu gosto e entusiasmo em relacdo a “Musica Moderna,” também trazia suas

habilidades como pianista ora executando, ora escrevendo arranjos para obras de

> PAZ , Juan Carlos. Op.Cit. p.133
* HARNNONCOURT, Nikolaus. O Discurso do Som.
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alguns compositores modernos, desempenhando importante papel para solugdes
técnicas de execucdo da musica que renascia nesse periodo.”’

Pode-se dizer que a partir da primeira apresentacdo mundial de Pierrot
Lunaire, em 1912, ele foi o pianista oficial da Segunda Escola de Viena,>® obtendo
estreito laco com o mestre e seus alunos, em um rico e produtivo convivio na

Sociedade de Concertos Particulares.®

As origens compdésitas do expressionismo — literarias, pictéricas, teatrais
fatalmente deveriam impulsionar em direcdo a representacdo concreta;
dai a importancia e a categoria que o drama musical ou simplesmente o
melodrama e até o lied — musica de comentario ou musica aplicada, em
todos os casos — alcancou gracas aquelas, sem esquecer, € claro, a
cantata e o poema sinfénico. Naturalmente ndo é o da musica de
programa o Unico aspecto musical que se chegou a cultivar, confesso ou
nao; (...) mas frente a essa producdo que corresponde ao critério de
musica absoluta, cabe considerar uma quantidade apreciavel de musica
de comentério ou de musica aplicada a uma agéo literaria ou teatral: por
exemplo, os trés ensaios cénicos referidos, o melodrama Pierrot Lunaire,
o poema sinfénico Verklarte Nacht, os Gurrelieder, o oratério Die
Jakobsleites, a Ode to Napoleon Buonaparte, The Survivor from Warsaw,
o Kol Nidre, a 6pera inacabada Moses und Aaron, quatro extensas obras
corais — 0s oppi 13, 27, 28 e 35 — e dez séries de lieder

A Segunda Escola de Viena, na fase que precedeu o atonalismo
organizado, ou Dodecafonismo Serial, a qual é denominada, atonal-livre, em
contrapartida as miniaturas (ou, a brevidade das obras), a fim de recuperar o
discurso musical, efetivou diversas incursdes por outra via extra-musical,
apoiando-se no discurso verbal que, de certo modo, conseguiu lograr tempo para
a elaboracao e sistematizacdo da técnica serial que daria suporte e maior félego
as obras para a musica instrumental.

A utilizagéo do texto como referéncia para um discurso musical em tais
obras contribuiu também, para a evolucao de outro importante aspecto musical, a

musicalidade da fala. Como por exemplo, a utilizacdo do Sprechgesang®,

57 ZANI, Amilcar. Edward Steuermann: Um Esboco de Figura, 1991, Tese de Livre Docéncia. ECA-USP.

%8 ZANI, Amilcar. In; Maria L.Sekeff & Edson Zampronha (org). Arte e Cultura IV — Estudos Interdisplinares,
.51ab57.

EEP GRIFFITZ, Paul. Enciclopédia da Muisica do Século XX, p.211, verbete sobre Sociedade para

ApresentacBes Musicais Privadas: Organizacao criada em Viena por Schoenberg para apresentar concertos

ensaiados de novas obras a platéias que as ouviam pelo puro desejo de ampliar sua experiéncia.(...) O

repertorio incluia obras de Schoenberg, Berg, Webern, Mahler, Reger, Ravel, Stravinsky, Bartok, etc.

%' pAZ, Juan Carlos. Introdugdo a Musica de Nosso Tempo, p.139.

® Termo de expressao vocal designado para a partitura de Pierrot Lunaire, para o canto-falado.
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Sprechstimme, Sprechmelodie®®, dentre outros, que por sua vez, fizeram suas

incursdes pela muasica escrita.

Aquilo que na voz-falada (Sprechstimme) for apresentado como melodia
através das notas (salvo alguma excegédo especialmente assinalada) nao
se destina a ser cantado. O executante deve levar em conta a altura do
ggom indicada para transforma-la em uma melodia-falada (Sprechmelodie)

Os compositores da Segunda Escola de Viena recorreram ao apoio dos
textos literarios e do discurso verbal para retomar a discursividade na musica.
Consequentemente, estes compositores que ao se utilizarem do veiculo verbal
como suporte ou esséncia do desenvolvimento musical, fizeram com que as
formas e géneros historicamente interligados com o texto e seu significado
emergissem em meio a producdo atonal. Enfim, o florescimento das formas ou
géneros conectados com o desenvolvimento seméantico como o lied, a épera, o
melodrama, o monodrama, a cantata, dentre outros, estabeleceu consideravel
profusdo de idéias e propostas deste grupo de compositores.

Tal recurso que, por um lado, veio dar respaldo a solucdo do problema
da expansao da escrita atonal na musica instrumental ou musica pura, adiando o
confronto direto da consciéncia musical pelos recursos proprios; por outro lado,
obteve a inevitavel reformulacdo da composi¢cdo vocal, re-significou o canto, e
buscou musicalizar a linguagem falada.

Um profundo questionamento ao nivel harmdnico trouxe em si mesmo
um potencial de reflexdo com relacdo aos aspectos sonoros, dentre eles a
musicalidade da fala, que nesse momento historico se encontrava apta a auxiliar a
producéo atonal na busca pela recuperacao do ato discursivo na musica.®*

O argumento dramético, até entdo coadjuvante do discurso musical,
protagoniza, celebremente, uma significativa transcendéncia, uma verdadeira

transformacao, de suas formas, tal como eram tradicionalmente concebidas.

2 CAMPOS, Augusto de. Musica de Invencao, p.47. Prefacio de Schoenberg ao Pierrot Lunaire.
%3 CAMPOS, Augusto de. Musica de Invencao, p.47. Prefacio de Schoenberg ao Pierrot Lunaire.
% MENEZES, Florivaldo. Apoteose de Schoenberg.
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1.5 - 0Os Desdobramentos do Dodecafonismo

A revolucdo que foi instaurada pela Segunda Escola de Viena, passa
por varias contribuicbes que ocorreram para a propagacdo do Dodecafonismo.
Além da publicacdo de dois livros determinantes em Paris, entre 1947 e 1949:
Schoenberg et Son Ecole e Introduction & la Musique des Douze Sons, ambos de
René Leibowitz; também na Alemanha, no Internationales Musikinstitut
Darmstadt®, essas duas acées fizeram com que as idéias da Segunda Escola de
Viena viessem a se propagar em maior proporcao.

A contribuicéo de Olivier Messiaen, 1908-1992, que entdo era professor
do Conservatério Nacional Superior de Paris revela-se determinante para toda
uma geracdo de musicos. Entre tantos, estavam: Pierre Boulez, 1925, Jean
Barraqué, 1928-1973, Karlheinz Stockhausen, 1928-2003; séo eles os principais
disseminadores e que também dardo continuidade aos germens ideoldgicos
propostos pela Segunda Escola de Viena. Com base na divulgacdo das ideias
adotam o método de composicado dodecafdnico, e, a partir desse, entre 1949-50,
Olivier Messiaen comp&e Quatre Etudes de Rythme® para piano, o segundo dos
quais se intitula Modes de Valeurs et d’Intensités.®” Utilizou nesta peca, pela
primeira vez, a técnica serial, ndo somente aplicada as alturas, mas, também as
duracbes, aos ataques e as intensidades, pode ser considerada como uma
primeira etapa em direcdo a obra serial integral.®®

Pierre Boulez apresenta a obra Livre pour Quatuor, em 1951, e

propondo um tratamento serial sucessivo de todos 0S parametros, mas, no

entanto, somente em obras posteriores concretizard sua idéia de serializacéo total

e simultanea: como em Polyphonie X, 1951, para 18 instrumentos solistas, e no

primeiro livro de Structures.®®
Também em 1951, Karlheinz Stockhausen compde Kreuzpiel e Kontra

Punkte, em 1952, as duas para conjunto instrumental em estimulo a proposta de

% Cursos Internacionais de MUsica de Darmstadt.

66 Quatro Estudos do Ritmo

%" Modos de Valores e de Intensidade.

® BOUSSER, D. et BOUSSER, J-Y. Revolucdes Musicais. Lisboa : Ed. Caminho, 1990. pp.16 e 17.
% VIGNAL, Marc. (dir) Dictionnaire de la Musique. Paris : Larousse, 1994. p.86.
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Messiaen. Quando Stockhausen passa a trabalhar com a musica eletronica,
continua adotando o serialismo. Como nas pecas Gesang der Junglinge, 1956,
para sons vocais e sintetizados, Zeitmasse, 1956, para quinteto de sopros e
Gruppen, 1957, para trés orquestras. Ao contrario do pontilhismo da herancga de
Webern e Messiaen trabalha com grandes grupos de notas.”

A partir de suas experiéncias, Boulez e Stockhausen perceberam
possibilidades de uma nova concepcdo musical, onde as enfraquecidas leis do
sistema tonal poderiam ser substituidas por novos conjuntos de regras, baseada
em estruturas.

Ja ndo havia necessidade de um apoio textual para dar suporte a uma
obra, bastava uma idéia organizada em série estruturada e respaldada por séries.
Séries essas que utilizavam todos os parametros do som, as alturas, agora
incluindo as figuras de valores, dos ritmos, intensidades e timbres, que definidos
em séries bem delineadas, viriam lograr unidade e coesédo a musica.

Em Revolucdes Musicais,”* os primeiros compositores a adotarem ao
serialismo integral foram Luigi Nono (1924-1990), Bruno Maderna (1920-1973) e
Franco Donatoni (1927-), com um interesse de considerar a técnica serial como
ponto de partida, ndo para trabalhar a obra musical através de um processo
mnem©onico, repetivel para salvaguardar a sua absorcdo através do tempo, mas
especificamente trabalharam com a concepcdo temporal, colocando em
guestionamento os principios fundamentais da composicdo musical.

Embora muitos compositores viessem aderir com certa rapidez ao
serialismo, é muito importante salientar que cada compositor absorvia o serialismo
de uma maneira muito particular, como pode ser observado no texto acima, a
maneira individualizante de compor, proporcionada a partir do gérmen da
reorganizacdo das alturas, onde em principio lograriam autonomia a essas na

proposta iniciada por Schoenberg.

"° SADIE, Stanley. The New Grove Dictionnary of Music and Musicians (20 vol) London: Macmillan Publishers
Limited, 1980. p.905.
"M BOUSSER, D. et Bosseur, J-Y. Revolucdes Musicais. Lisboa : Ed. Caminho, 1990. p.23.
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2.1
2.1.1.
2.1.2
2.1.3
2.1.4
2.2
2.2.1
2.2.2
2.2.3
2.3
2.3.1
2.3.2
2.3.3
2.3.4

Parte 11

Andlise Musical no século XX

Os Géneros Vocais

O Lied

A Origem da Cancéo no Ocidente

O Lied Romantico

Nacht e Die Nachtigal - Alban Berg
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1. Andlise Musical no Século XX

lan Bent, em seu artigo, inicialmente define a analise musical como a
segmentacado da estrutura musical em elementos mais simples, e a investigagao
das funcdes desses elementos dentro dessa estrutura em como eles operam.’

A analise como uma ferramenta de estudo musical pode ser tracada a
partir de cerca de 1750, porém somente no final do século XIX se estabeleceu
como uma atividade assumida em si mesma.

Em decorréncia das profundas mudancas que aconteceram no
pensamento musical durante esse periodo, visto que é na transicdo para o século
XX gque ocorre a fragmentacdo do discurso tonal, cujo modelo hegeménico na
histéria da Musica Ocidental perdurou cerca de 250 anos, essa fragmentacao cria
um momento histérico de grande instabilidade na Musica, que pode ser observado
nas diversas correntes das estéticas composicionais surgidas ao longo do século
XX.

Em principio, a anélise musical tradicional consistia na identificacdo da
forma em uma peca tendo como base a comparacdo com os protétipos formais
encontrados em manuais e livros teoricos sobre este contetdo.

Na tentativa de “responder diretamente a questdo ‘Como isto
funciona?”, palavras de lan Bent,”® essa busca voltava-se especialmente para um
repertorio classico-romantico considerado fundamentalmente sistemético para o
pensamento tonal encontrado nas obras Haydn, Mozart e Beethoven, e que se
diferenciava de maneira consideravel das composi¢cfes do findar do século XIX.

Nesse processo que adentrou o0 século XX, a andlise musical era
tratada como uma ferramenta capaz de entender a constru¢do como um conjunto
de notas, de acordes que podia ser transformada em uma obra musical, e ainda
desvendar o receituario dos mestres do passado entendendo as relagbes entre as
partes da peca, o seu sentido ou significado.

Relacionadas a analise musical surgem, nesse periodo, algumas das

2 BENT, lan. Analysis: “Analysis”. In: SADIE, Stanley (ed.). The New Grove Dictionary of Music and

Musicians. London: Mac Millan, 1980, v. 1, p. 340-388.
® BENT, lan. Analysis: “Analysis”. In: SADIE, Stanley (ed.). The New Grove Dictionary of Music and
Musicians. London: Mac Millan, 1980, v. 1, p. 340-388.

57



principais propostas teoricas que atualmente constituem as bases para a analise
do repertorio tonal, como por exemplo, o carater funcional da harmonia proposta
pelo musicélogo Hugo Riemann; ou o conceito de estrutura profunda presente no
meétodo analitico desenvolvido pelo musicélogo Heinrich Schenker.

Mesmo que através dos diferentes procedimentos, os métodos
desenvolvidos para a analise do repertério tonal buscavam a compreensdo dos
pilares de sustentacdo desse discurso, e como entender quais as caracteristicas
das relacOes estabelecidas entre elementos minimos que |lhe serviam de unidades
basicas e suas conexdes. Procuravam extrair modelos que esclarecessem o
funcionamento de um determinado conjunto de obras e encontrar meios que
tornassem possivel a criacdo de novas obras com discursos similares aos das
obras de referéncia.

Diante de tantas variaveis presentes nos processos de composicao, tais
modelos ndo atendem a todas as possibilidades de interpretacdo e audicdo
musical. Mesmo obras do repertério tonal j& ndo se enquadram facilmente nesses
modelos formais, e 0 que dizer das obras que lidam com as fronteiras do discurso
tonal, como por exemplo, parte significativa da producdo musical da transicdo do
século XIX para o século XX?

O processo de andlise, entdo, passa por uma profunda reflexdo no devir
do século XX, qual sua relevancia, sua determinacdo, quais métodos
proporcionariam precisdo e ao mesmo tempo imparcialidade na concepcédo de
uma interpretacdo acurada; “o analista esta preocupado com a natureza da obra
musical com o que ela é, ou personifica, ou significa; de como ela se tornou o que
€; com seus efeitos ou implicacdes; com sua relevancia para, ou valor para, seus
receptores.””

Notam-se, nessa definicdo de analise, alguns pontos importantes e que
alargam o processo analitico para fora da partitura. A interacdo e 0s aspectos
como o contexto histérico entre obra e seu receptor passam a ser considerada

parte do conjunto de questdes que um analista deve investigar ao se deparar com

" BENT, lan. Analysis: “Analysis”. In: SADIE, Stanley (ed.). The New Grove Dictionary of Music and

Musicians. London: Mac Millan, 1980, v. 1, p. 340-388.
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um trabalho deste sobre uma obra.

A analise como processo neutro e objetivo, 0 que nos leva a observar
gue a questao de como isto funciona, (?) aponta que pode-se encontrar diferentes
caminhos e respostas, de acordo com a responsabilidade de quem analisa a peca
e que o analista da atualidade estd propenso a uma abertura maior de
interpretacdo e que também da espaco para muitas releituras, desde que
embasadas.

Segundo Nicholas Cook, o processo de classificacdo € a base
indispensavel da analise musical; e o ato de classificar algo pressupée:

1) atipologia — conjunto de possiveis classificacfes nas quais esse algo possa
ser enquadrado,

2) a possibilidade de identificacdo de certas caracteristicas naquilo que se
projeta classificar. A identificacdo dessas caracteristicas € possivel através da
série de questbes que o analista realiza em relacdo ao objeto analisado.

Para uma visdo sobre diferentes métodos de andlise verifica-se em
Nicholas Cook’®, dois pontos de vista: o primeiro conduz a uma anélise
psicoldgica; e conforme o método de Rudolph Reti; o segundo conduz a uma
analise schenkeriana.

A teoria pOs-tonal dos grupos, também denominada como teoria dos
conjuntos, baseada nos grupos matematicos tem suas raizes nos trabalhos de
Milton Babbitt, Allen Forte, David Lewin, Robert Morris, George Perle e Joseph
Straus.

Em seu livro intitulado Harmonia, € curioso que Schoenberg utiliza-se
de certos conceitos da pedagogia tonal para explicar algumas passagens
atonais.’’

Ele trata essas passagens, tal como os exemplos tonais, como
sucessdes homofbnicas de acordes, e identifica seus principais meios de

continuidade para conducao das vozes:

> COOK, Nicholas. A Guilde to Musical Analysis. London: J. M. Dent and Sons, 1987.p.7.

® COOK, Nicholas. Op.Cit.

" ROEDER, John. Harmonic Implications of Schoenberg’s Observations of Atonal Voice Leading. Journal of
Music Teory. Vol.33, n°1, 1989. pp.27-62.
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1 - os intervalos melddicos conectando membros notadamente
correspondentes em ordem. Ele ainda observa interessantes caracteristicas
intervalares entre esses acordes e suas conexdes de condugao.

2 - sucessdes de acordes aparentemente sem alturas e contetdo
intervalar correlatos e os liga, ndo por suas relagdes harmdnico-funcionais ou
similaridade intervalar, mas pela propriedade de suas conexdes melddicas.

Apesar de as derivacdes entre acordes provirem da natureza dos
acordes por si préprios, em detrimento do ritmo, a melodia, etc., ele geralmente
concebe os acordes como produto do soar simultaneo de vozes, tanto que proibe
cruzamentos.

Observe o interessante exemplo 324, Harmonia, Schoenberg, p.541,
sobre progresséo de triades aumentadas em movimento contrario por semitons,

tanto nas extremidades das vozes do baixo e soprano quanto nas vozes internas.

Harmonia - Exemplo 324
I

Figura 1 — Harmonia — Exemplo 324

Apontando que as triades sdo resultados alternados entre uma triade

aumentada e um acorde da escala hexatonica.
Verifiqgue o exemplo 337b, p. 557 do livro Harmonia, sobre acordes de

quartas.

O exemplo 337b mostra de que forma, através da descida de trés sons
(de si para sib, de la para lab, e de sol para fa#), surge o acorde de tons
inteiros a seis vozes (um tipo de encadeamento que também se
apresenta em minha Sinfonia de Camara), e como este se transforma

60



novamente em um acorde por quartas a seis vozes através da descida
dos trés sons restantes (de dé para si, de ré para do#, de mi para mib) "

Harmonia - Exemplo 337
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Figura 2 — Harmonia — Exemplo 337

No ultimo capitulo de Harmonia "valorizacdo estética dos complexos
sonoros de seis e mais sons" a escala hexafonica, segundo a tradugéo de Marden
Maluf, Schoenberg discorre:

Ha aproximadamente dez anos ocorre, cada vez mais frequente, em
obras de compositores modernos, uma escala constituida por seis sons
que tém igual distancia entre si: a escala de tons inteiros [Ganztonskala].

ESCALA DE TONS INTEIRCS
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Figura 3 — Escala de Tons Inteiros

Classe de Alturas das escalas de tons inteiros = CA (0,2,4,6,8,10 — pares 1,3,5,7,9,11
impares)

8 SCHOENBERG, Arnold. Harmonia. Tradug&o de Marden Maluf. S&o Paulo: Ed. UNESP, 1999.pp.557.
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Diz-se que os modernos russos ou os franceses (Debussy e outros) a
empregara pela primeira vez. Nao sei exatamente, mas parece que foi o
Liszt o primeiro. Escutei, este ano (1910), a Don Juan-Phantasie, a qual
me era até entdo desconhecida; ali ouvi, para minha grande surpresa, a
escala de inteiros. Todavia, de uma coisa estou certo: eu ndo conhecia
nem os russos, nem Debussy e nem essa composicao de Liszt quando a
escrevi pela primeira vez; e ja muito antes a minha musica demosntrava
agueles elementos iniciais que, necessariamente, deviam conduzir a esta
dita escala. Alguns pensam que a escala de tons inteiros origina-se sob a
influéncia do exdtico. Dizem que tal € a musica de povos exéticos, nos
quais se encontra esta e também outras escalas semelhantes. No que diz
respeito a mim, nunca tive conhecimento dessa musica exoética. Minha
ligacdo com esses povos poderia ter sido, se muito, telepatica, pois nao
fiz uso algum de outras possibilidades de comunicacdo com outras
culturas. E também nao creio que os russos ou franceses tenham-se
aproveitado de sua relacdo com os japoneses, talvez mais proxima pela
via maritima, para importar, com isencdo alfandegéria, este produto em
bruto. Ao contrario, acredito que a escala de tons inteiros originou-se
completamente por si mesma nas cabecas de todos os masicos de nosso
tempo, como natural consequéncia dos Ultimos acontecimentos com a
musica.

(...) A nova musica alemd gostava realmente de utlizar a triade
aumentada, e de maneira abundante. E isto havia ocorrido do seguinte
modo: o motivo das Valquirias e algumas outras viragens em Wagner
eram o ponto de partida, ajudado a seguir por alguns acordes alterados
de sétima e de nona; e assim pode-se, eu acho, mostrar onde a escala
de tons inteiros tem a sua origem "°

Schoenberg refere-se a acordes e vozes por trés observacoes:
1 - a progressdo de acordes parece ser regulada de forma a incluir no
segundo sons que nao havia no primeiro, geralmente por "meio passo”
ascendente ou descendente (progressdo cromatica — primeira classe
intervalar).
2 - notas dobradas e intervalos de oitavas raramente aparecem.
3 - ha uma aversédo quase instintiva de se utilizar, mesmo que remotamente, 0s
acordes tradicionais.

Veja os exemplos 343 ao 346, pagina 575, do livro Harmonia, de

Schoenberg:®

" SCHOENBERG, Arnold. Harmonia. Traduc&o de Marden Maluf. S.Paulo: Ed. UNESP, 1999.pp.537 e 538.
% SCHOENBERG, Arnold. Harmonia. Tradug&o de Marden Maluf. S.Paulo: Ed. UNESP, 1999.pp.575 e 576.
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Harmonia - Exemplo 343
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Figura 4 — Harmonia — Exemplo 343

Harmonia - Exemplo 344
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Figura 5 — Harmonia — Exemplo 344

Harmonia - Exemplo 345
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Figura 6 — Harmonia — Exemplo 345
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Harmonia - Exemplo 346
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Figura 7 — Harmonia — Exemplo 346

E praticamente impossivel evitar sons comuns, principalmente ao se
conduzir acordes de seis ou sete sons, embora essa tendéncia possa ser
observada em Anton Webern e Alban Berg.

Entre as edicdes de Harmonia de 1911 e 1922, nota-se uma diferenca
crucial em determinada passagem:

Em 1911 — o segundo acorde deve conter a maior quantidade de sons
possivel a possuir relagdo cromética com os membros do acorde anterior, embora
nao afirme categoricamente que todos os membros entre os acordes devam ser
diferentes.

Em 1922 - Implicita que os acordes nao tenham sons comuns,
implicando, portanto, em um processo de preenchimento cromatico, ndo sugerido
em 1922, mas percebido a luz do desenvolvimento composicional de Schoenberg
no periodo entre as duas edicoes.

Em 19843 percebe-se uma reafirmacdo dos trés ideais acima,
excluindo-se dobramento de sons, acordes consoantes tradicionais, resolver
acordes complexos um intervalo acima e evitar sons comuns e relacdes

harmonicas tradicionais.

8 SCHOENBERG. A. Style and Idea. Edited by Leo Stein. Translation by Leo Black. Revised Paperback
Edition. Berkeley and Los Angeles: University of California Press,1984.
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Homofonia e polifonia sdo apenas duas formas diferentes da mesma
coisa, dois principios de estilo em um mesmo fundamento; portanto, as
composicdes envolvem escritas de partes que se somam a um todo politonal.®?

Em 1938, Schoenberg, na ocasido, refere-se a Berg por motivo das
novas formas de acordes que surgem da escala cromatica resultando de uma
polifonia coletiva que “ndo € acidental, mas conscientemente construida e
ouvida."®

O compositor, hesitante em assumir o papel de teérico em Harmonia,
nao discutiu como as conducdes de voz se relacionam as classes de altura e
classes intervalares desordenadas.

O modelo homofbnico atonal parece essencialmente contrapontistico,
tratando sonoridades verticais estritamente como resultado de movimento dos
sons. Entretanto, uma analise mais aprofundada de sua conducéo de vozes revela
ndo apenas que sonoridades ordenadas especificas melhor se aplicam a esses
principios, mas, também, quais propriedades harménicas essas sonoridades tem
em comum.

Homofonia atonal — sucessdo de verticalidades, por conseguinte,
verticalidade de acorde — série de classes de alturas em que as alturas sao
ordenadas verticalmente.®*

Em decorréncia da aplicacdo dos processos de dissolucdo tonal e as
varias mudancas, uma nova vocalidade vai surgindo e se impondo no despertar do
século XX. Para melhor elucidar o acréscimo desses recursos, este trabalho tem
por objeto de estudo as seguintes obras vocais: Nacht e Die Nachtigall que séo
dois lieder do ciclo Sieben Friihe Lieder, de 1905-1907, de Alban Berg; Melodrama
n.8 do Pierrot Lunaire, opus 21, de 1912, de Arnold Schoenberg; as partes I, IV, e
V da Cantata n.2, opus 31, de 1941-1943, de Anton Webern; os Drei Lieder, de
1931, de Edward Steuermann. A escolha das pecas considera o trabalho vocal

individual, solistico, ou em grupo, coro.

8 STEFAN, Rudolf. ‘Schoenberg’s Entwurf tiber’ Das komponieren mit selbstandingen Stimmen. Archiv fir
Musikwiessenschaft, 29/4:239-256. Ano de 1972.

8 STEFAN, Rudolf. ‘Schoenberg’s Entwurf Uber’ Das komponieren mit selbstdndingen Stimmen. Archiv fur
Musikwiessenschaft, 29/4:239-256. Ano de 1972.

8 STEFAN, Rudolf. Op.Cit.
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LEGENDA

AUM |aumentado

C.A. |Classes de Alturas

CR. |Cromatismo

dim |diminuto

G.C. |grau conjunto

I inversdo (inversdo da série)
] Justo

M maior

m menor

m.d. |mdo direita

m.e. |mao esquerda

0 original (série original)

R retrogrado (série)

R.l. |retrégrado da inversdo (série)
S semitom

T tom

T.S. |tomemeio

Tabela 1 - Legenda
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2. Os Géneros Vocais e o0 Conjunto de Obras
de Alban Berg, Edward Steuermann, Anton Webern e Arnold Schoenberg

A musica € uma linguagem. E, como todas demais, € uma linguagem
organizada. A “gramatica” musical, da mesma forma que a das linguas
faladas, evoluiu muito desde os primeiros balbucios do homem pré-
historico. Mas, € preciso lembrar sempre que o codigo sempre sucedeu a
experiéncia; tal como no dominio da ciéncia, também aqui s6 se estabele
a lei depois de observado o fendmeno. Na mdusica, a intuicdo dos
compositores e suas descobertas sempre precederam a codificacdo da
linguagem. Esta é razao porque a “gramatica” estd continuamente
mudando %

A musica é considerada uma linguagem cujos elementos constitutivos
sdo apresentados organizadamente. Desses elementos, a linguagem musical —
como as demais linguagens — retira as formas que |lhe sao proéprias. E as formas
de qualquer linguagem organizam-se em varios e diferentes niveis, como:

1 — quanto a morfologia, que abrange a forma gramatical. As palavras tém
forma, ha maneiras de serem flexionadas, assumem diferentes formas quanto
ao género e numero, (plural e singular). Ha& concordancia entre sua disposi¢céo
e colocacéo na frase, ou oragado, seguindo uma escala de valores de acordo
com regras gramaticais. Assim também acontece com a construcdo do
encadeamento de acordes a qual obedece a hierarquia dentro do diatonismo,
seja pela homofonia, polifonia, canones imitativos, ou outra forma elementar da
gramatica musical.

2 — quanto a organizacao das estruturas elementares da linguagem onde se
estabelece conexfes e relacdes logicas entre as oracBes para expressar
causa, consequéncia, comparacdes as quais as frases estdo subordinadas ou
coordenadas umas as outras. E a dinamica da linguagem. Desta maneira
também se procede a forma de empregar (ou organizar) as complexas
estruturas para efetuar uma composi¢cdo musical, valendo-se da forma lied,
rondd, sonata, a estas chamamos formas musicais propriamente dita.

3 — quanto a concepcdo da obra como mensageira da ideia principal na
escolha de um determinado género correspondente ao seu estado de espirito e

sensibilidade.

% BEAUSSANT, Philippe, com colaboracdo de Marc VIGNAL, in Brigitte & Jean MASSIN. Op.Cit.p.63.
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No conjunto de obras selecionadas para este trabalho, ha que perceber
quanto o género e a forma, intrinsecamente ligados a composi¢do, contribuem

para reforcar a dramaticidade inerente as ideias musicais.

Cada género possui suas proprias leis, que ndo sédo necessariamente
arbitrarias, mas destinadas a lhe reforcar os efeitos. E assim também
procede ao musico quando decide escrever um concerto — cujas leis sdo
diferentes das que regem uma sinfonia — ou resolve compor uma sonata,
gue obedece outras leis que ndo sado as da suite, e assim por diante. A
isto chamamos géneros musicais. A partir do Romantismo até nossos
dias, a literatura e a musica, numa evolucdo andloga, foram cada vez
mais se mostrando tendentes a afastar-se das leis estritas dos géneros,
gue os doutos tantas vezes buscam conservar rigidos (...). A que género,
por exemplo, poderia pertencer o “poema em prosa” de Baudelaire Une
Mort Héroique que diriamos quase um conto? E o Ulysses, de Joyce, que
se apresenta como uma nova Odisséia, € um romance ou uma epopeia?
O mesmo aconteceu com a musica *°

No periodo roméantico foram escritos determinados tipos de obras
musicais que n&do se podiam definir ou encaixar em géneros estritamente
estruturados. Surgiram entdo o poema sinfénico, noturno, estudo, rapisédia, etc...
Ao findar do século XIX e posteriormente também, houve uma tendéncia de
inimeras composi¢cBes com formas mais abertas e de maior singularidade. No
entanto alguns géneros, como por exemplo, o lied, o melodrama, a cantata

continuam despertando o interesse de varios compositores até os dias de hoje.

2.1- O Lied
Breve histérico do lied

O termo lied é de origem germanica que traduzido para o portugués,
significa cancdo, e € geralmente utilizado para a cancdo de camara romantica.
Segundo Sadie Stanley®’, tem como seus principais representantes 0s
compositores dos periodos de Franz Schubert, 1797-1828, a Hugo Wolf, 1860-
1903, e Richard Strauss, 1864-1949.

8 MASSIN, Jean & Brigitte. Histéria da Musica Ocidental. RJ: Ed. Nova Fronteira,1997.p.64.
8 STANLEY Sadie, Op.Cit.p. 536 e 537
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Ao remontarmos a evolucao historica do lied, poderiamos retornar até
mesmo ao seéculo XV, incluindo as primeiras formas dos trinta e seis lieder de
Oswald Von Wolkenstein, 1377-1445, todas elas para duas ou trés vozes.

O Tenorlied é um tipo especificamente aleméo, baseado em uma linha
vocal preexistente, determinada como cantus firmus (ou tenor), que surge
primeiramente no Lochamer Liebderbuch (c.1460).

Ja no primeiro quarto do século XVI, nas canc¢des de Heinrich Isaac,
1450-1517, e outros compositores, a escrita corrente € para quatro vozes, sendo o
tenor a voz mais aguda. Diversas possibilidades estilisticas, incluindo a imitacéo,
sendo o cantus firmus geralmente no soprano, ja sdo caracteristicas utilizadas nas
duzentas e sessenta cangfes de Ludwig Senfl, suico que viveu c. 1486-1542.

Pode-se considerar que a idade de ouro do tenorlied encerra-se por
volta de 1550. No entanto, mais adiante, essa forma recebeu impulso decisivo
com Orlando di Lassus, 1530-1594, atingindo seu apogeu com os lieder (plural de
lied) Hans Leo Hassler, 1564-1612, cuja sintese entre o estilo italiano com o
lirismo alem&o exerceu grande influéncia sobre o lied.?®

A presenca do lied polifénico, figura discretamente nas composi¢des de
Johann Hermann Schein, 1586-1630, mas depois disso nédo se estabelece como
forma. No século XVII, surge uma nova forma de lied, usada pela classe mais
culta e por literatos, denominada Generalbass (baixo continuo), em geral pouco
menos elaborada do que as cancdes solo cortesas de outros paises.

Um grande compositor do "lied continuo" foi Adam Krieger, 1634-1667,
com os Arien, 1667, a maioria dos solos com continuo; e ritornellos instrumentais,
que vao desde cancdes pastorais as can¢fes de brinde lascivas. Este tipo de lied
caiu em desuso a partir de 1670, ressurgindo em meados do século XVIII, com
George Phillipp Telemann, 1681-1767, e Johann Valetin Gorner, 1702-1762.

O lied recebeu uma nova estética apds 1750, ingressando para uma
nova fase: os lieder estréficos, que sdo melodias simples, de carater folclérico
harmonizado, sem complicagbes e acompanhamento independente. Um dos

principais centros do lied é a cidade alema de Berlim, e seu grande colaborador foi

® |bidem.p.536
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Carl Philipp Emanuel Bach, 1714-1788. Para a evolucéo do lied, podemos também
destacar a contribuicdo significativa do vienense Wolfgang Amadeus Mozart,
1756-1791.

Da Segunda Escola Berlinense®, podemos citar Joahnn Friedrich
Reichardt, 1752-1814, e Carl Friedrich Zelter, 1758-1832, os quais buscaram um
estilo mais complexo e uma poesia de melhor qualidade, como, por exemplo, a de
Goethe e Schiller.

O lied roméantico tem como criador Ludwig van Beethoven, 1770-1827,
mas foi Franz Schubert, 1797-1828, que, durante seu curto tempo de vida, legou-
nos mais de seiscentos lieder, como Gretchen Am Spinnrade ou Erlkdnig, com
poema de Goethe, concretizando assim uma estreita identificacdo entre poeta,
personagem e cantor (intérprete), em uma concentracdo de ideias liricas,
dramaticas e pictoricas, abordando inUmeras das possiveis emocoes e estados da
alma.

Franz Schubert, 1797-1828, utilizou, em vérios de seus lieder, recursos
onomatopaicos, imagens literario-musicais fundindo-as e combinando-as entre si.
Essa perfeita juncdo obtida por Schubert serviu de inspiracdo para muitos outros
compositores, sendo este 0 motivo pelo qual o compositor sempre se destacou.

Carl Loewe, que viveu de 1796 a 1869, também foi mais reconhecido
por suas canc¢des narrativas, embora a masica de seus trezentos e setenta e cinco
lieder esteja mais subordinada ao texto. Em algumas de suas melhores partituras
estdo suas primeiras obras vocais solo, como também Erlkdnig, de Goethe, 1818,
e Das Hebren Melodies, de Byron.

Algumas cancgles estroficas com um Ultimo verso ou coda variados
adquiriram a perfeicdo formal por Felix Mendelssohn, 1809-1847.

Considerado como o verdadeiro herdeiro de Schubert, Robert
Schumann, 1810-1856, em seus duzentos e sessenta lieder, recombina elementos
basicos de equivaléncia verbal e independéncia musical, porém, a grande
contribuicdo de Schumann para o lied é a significativa ampliagdo do papel do

piano.

% Década de 1770.
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Esse prolifero desenvolvimento do lied, a partir de entdo, passa a
contar com outros grandes contribuidores como: Richard Wagner, 1813-1883,
Franz Liszt, 1811-1886, Peter Cornélius, 1824-1874, entre outros. Essa fase se
prolongou até o final do século XIX, destacando principalmente dois grandes
compositores, que se contrapdem em extremos opostos no ambito da composicao
do lied: Johannes Brahms e Hugo Wolf. Johannes Brahms, 1833-1897,
considerado como tradicionalista supremo, em seus duzentos lieder destaca-se
pelos acompanhamentos pianisticos geralmente complexos e raramente
independentes, apresentando estruturas estréficas ou ternarias, constituindo uma
unidade muito bem aplicada.

Contrastando com Brahms, tem-se Hugo Wolf, 1860-1903. Seus
procedimentos eram orientados pela poesia, tendo publicado livro de cancgdes
dedicado a determinados poetas, como: Morike, Goethe e Eichendorff. Na
totalidade de seus trezentos lieder, estilisticamente emprega a harmonia
expandida, enriquecida pelo contraponto vocal e instrumental, abrangendo uma
gama emocional muito ampla.

A partir de 1900, o lied passa a ser pensado com destaque também
junto a orquestra e ndo somente com o piano. Nesse sentido, destacam-se outros
compositores, como Richard Strauss, 1864-1949, - As Quatro Ultimas Cancdes;
Gustav Mahler, 1860-1911, que foi seguido por Arnold Schoenberg, 1874-1951,
Anton Webern, 1883-1945, e Alban Berg, 1885-1935.

2.1.1 - Origem da Cancao no Ocidente

A cancéo pode ser classificada como sacra ou secular. Modernamente,
o termo pode ter ainda o significado de musica secular para vozes. Primeiramente,
trata-se de cancdes sacras por possuirem relatos mais antigos. Conta-se que, na
Grécia e na Roma antigas, existia um grande repertério de can¢bes, mas como
eram transmitidas oralmente, poucas chegaram até nos; a maioria dessas

cancoes é grega e provavelmente do periodo helenistico.
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Nas cancfes sacras temos, como exemplos mais remotos, as judaicas,
das quais se aproximam as cristds, que, na realidade, sdo antigas cancoes
baseadas em salmos; por isso denominadas salmaddicas.

Os canticos medievais, por sua vez, foram influenciados pelas cancbes
populares. As primeiras melodias de cancbfes da Antiguidade de que se tem
conhecimento e que obtiveram notacdo musical sdo datadas do século IX. Ha
ainda alguns relatos sobre cances latinas ndo-litirgicas, dos séculos X e Xl, que
chegaram até os dias atuais através de manuscritos; e um repertorio maior esta
associado aos goliardos® do século XIl. Desse mesmo periodo tem-se, ainda, o
conductus, que consiste em cancdes estroficas, em geral com texto em latim.

Sobraram poucas cang¢des seculares em vernaculo, datadas
anteriormente a 1100. Dos seéculos seguintes permaneceram inUmeros
exemplares, com o florescimento da cangdo monofbnica entre os Trovadores, na
Franca, e do Minnesang (que posteriormente se tornou Meistergesang) no
repertdério alemao.

Os compositores franceses, apos 1300, comecam a musicar formas
como a Ballade, o Rondeau e o Virelai, que se tornaram, na sua maioria, cangoes
polifénicas.

Na lItalia, no século XIV, existiu uma forma de cancdo polifénica
semelhante a francesa, que se denominava Ballata, a Caccia e o Madrigal.

Apods 1450, a cancao monofbnica foi perdendo a sua importancia na
musica erudita, mas as formas antigas permanecem populares nas canc¢des
polifénicas de compositores franceses e neerlandeses até o século XVI, quando
cedem espaco ao surgimento da Chanson ou Mélodie (na Franca), da Frottola (na
Itdlia), do Lied (na Alemanha). Contemporaneamente, o tipo de cancao que se
identifica, na Inglaterra, € denominado Carol, de carater estrdfico, que
permaneceu popular até o século XVI.

A Monodia italiana nasce, posteriormente, do desejo de alguns
compositores de madrigais do século XVI, de imitar o texto, ilustrando as palavras

isoladamente. Esse fato deu-se no inicio do periodo Barroco, onde as linhas

% Estudantes e clérigos itinerantes.
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vocais expressivas sao apoiadas por baixos geralmente estaticos e acordes
simples, com alatude ou algum outro instrumento.

Esse estilo muito influenciou o lied com continuo aleméo, tal como o
cultivado por Heinrich Albert, 1604-1651, Adam Krieger, 1634-1666, Philipp
Heinrich Erlebach, 1657-1714, e ainda o Air inglés para alatde, de John Dowland,
1564-1626, e as canc¢les declamatoérias de Henry Lawes,1596-1662, e Henry
Purcell, 1659-1695. Porém, influenciou muito pouco as formas francesas, o Air de
Cour e os tipos posteriores de air, mas reafirmou-se na Cantata francesa da virada
do século. Em contrapartida, dentro da propria Itdlia, a cancdo desvia-se para a
Aria, que tinha lugar dentro das formas mais extensas, como na Cantata, na
Serenata e na musica teatral e de igreja.

A Romanza (romance), que ja significava cancao do tipo balada na
Itadlia e na Espanha, surge na Franca, como um novo género de cancao, no século
XVIII.

2.1.2 - O Lied romantico

Historicamente o lied romantico comeca com o0 compositor austriaco
Franz Schubert, mas ja na alta ldade Média, se fazia o uso corrente do daz Liet
que era um poema curto, lirico e estréfico que tanto poderia servir ao reportério
religioso como ao profano. Ambos careciam de um cuidado especial na relacao de
musica e poesia (recorde-se a énfase dada a este pormenor criativo em Die
Meistersinger von Niirnberg de Richard Wagner) **

Inicialmente durante o Renascimento, o lied adota um estilo mais
polifonico, e um pouco mais tarde, torna-se simples monodia, seguido pelo
acompanhamento do baixo continuo que posteriormente € substituido pelo piano,
no periodo classico.

Como grande admirador de Johann Abraham Peter Schulz, 1714-1800,
Joseph Haydn, 1732-1809, compde os seus Lieder im Volkston,1782, como ideal

de época para serem cantados da maneira mais simples e natural possivel.

%1 CARDOSO, José Maria Pedrosa. Goethe e 0 Romantismo musical: uma abordagem pedagogica — artigo
Faculdade de Letras da Universidade de Coimbra.
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Wolfgang Amadeus Mozart, 1756-1791 também compds Das Veilchen,
1785, sobre poema de Goethe, e outros lieder que fazem lembrar Schubert, como

Das Lied der Trennung e Abendempfindung.

Mozart s6 compbs sobre Goethe, Das Veilchen (1785), mas compds
Lieder que ja fazem lembrar Schubert, como Das Lied der Trennung e
Abendempfindung. Haydn também s6 fez um Lied sobre poema de
Goethe, por influéncia alids de Mozart: Heiss mich nicht reden, de W.

Meister, € uma obra magistral. Dele é, obviamente Gott erhalte den
Keiser (1797), feito hino austriaco até 1918 e, com outro texto, hino
alem3o até hoje *

Apresentando grande interesse pela poesia, Ludwig van Beethoven
compds 93 melodias, tendo grande respeito pela declamacdo, em um estilo que

de certo modo € considerado precursor de Hugo Wolf com grande variedade

formal. Com Wolf afirma-se a predilec&o por ciclos,

(depois de Christoph Willibald Gluck e do seu mestre C. G. Neefe): Sechs
Gediechte von Gellert (1803) e An die ferne Geliebte (1816) sobre
poemas de Alaoys Geittels. Sabe-se que Beethoven preferia Goethe, de
guem pds em musica, por exemplo, quatro versGes de Nur wer die
Sehnsucht kennt, de W. Meister. E também na tendéncia para a
composicao de Lieder que o autor da IX Sinfonia, se pode considerar um
compositor romantico

A partir do século XIX, passa a haver uma cisdo entre a cancao
denominada popular e a outra mais elaborada, obtida como séria, com maior
erudicdo. Seu precursor foi Franz Schubert que influenciou outros compositores
dentro e fora da Alemanha os quais contribuiram imensamente para essa rico
desenvolvimento.

A partir de Schubert o lied sai do ambito doméstico e converte-se em
acontecimento programado para as salas de concertos. Sobretudo, com ele, o lied
€ um canto solistico com acompanhamento ao piano que estreita lagos de intima
relacdo entre poesia e musica, melodia e acompanhamento, entre género e forma.
A forma originalmente alema, influencia formas semelhantes de compositores
estrangeiros, que adotardo o seu nome. O lied roméantico €, definitivamente, uma
obra musical ndo muito extensa em que palavra e a musica convergem para uma

realidade poética diferente e Unica. Revestido com uma escrita pianistica mais

%2 CARDOSO, José Maria Pedrosa. Op.Cit.
% CARDOSO, José Maria Pedrosa. Op.Cit.
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elaborada ainda pelos génios romanticos como Robert Schumann e Johannes

Brahms.

Em Schubert, nas suas primeiras composi¢des do género, o Lied é ainda
classico, mais na linha das baladas do tipo de J. R. Zumsteeg (1760-
1802). O Lied é romantico quando poesia romantica (de um Schlegel,
Novalis, Miller, Heine, etc) desperta a emocédo do compositor e quando
este compositor (em Schubert depois das cancdes de Wilhelm Meister e
dos poemas de W. Miiller que deram origem ao ciclo Die schéne Millerin,
1823) comega a repartir a sua atengdo para uma melodia condicionada
pelo seu sentimento mas também pelo espirito da cangdo e por um
acompanhamento tendencialmente autbnomo como que sublinhando
guase sinfonicamente, e até prolongando, o préprio texto. Chega-se
assim ao conceito pleno de Lied roméntico: o texto é pre-texto para a
musica, é utilizado, quase determinado pelo poder descritivo da Musica **

Paralelamente a Alemanha, a cancdo, no decorrer dos tempos, tem
sido um género de destaque em varios paises do ocidente, como, por exemplo, o
Brasil, a Franca, a Espanha, a Italia, a Inglaterra, a Finlandia, a Noruega, etc. Na
Franca, o termo utilizado para cancéo é chanson ou mélodie.®® Cancdo também
pode ser definida como uma peca musical, composta habitualmente de uma peca
curta e independente, para ser cantada por uma ou mais vozes com ou sem
acompanhamento.

Foi levada a perfeicdo por Henry Duparc,1848-1933, Gabriel
Faure,1845-1924; Ernest Chausson,1855-1899; Claude Debussy,1862-1918, na
Franca; por Vaclav Jan Tomasek, 1774-1850; Bedrich Smetana,1824-1884;
Antonin Dvorak, 1841-1904, na Boémia; Edward Grieg,1843-1907, na Noruega; na
Russia, Modest Mussorgsky,1839-1881, Piotr Tchaikovsky, 1840-1893; Sergei
Rachmaninov, 1873-1943; e Igor Stravinsky,1882-1971, além do Grupo dos
Cinco.”

A cancdo erudita do século XX foi inegavelmente influenciada pelas
cancdes alemis e francesas do século XIX. E s6 observarmos as cangdes de
Alban Berg, 1885-1935, Arnold Schoenberg,1874-1951 e Erik Satie,1866-1925.

% CARDOSO, José Maria Pedrosa. Op.Cit.

% STANLEY Sadie. Op.Cit.

% Compositores russos do século XIX (Balakirev, Borodin, Cui, Mussorgsky e Rimsky-Korsakov) unidos pelo
objetivo comum de criar uma escola nacionalista caracteristica para musica russa.
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O tradicionalismo viu-se integrado por experimentos de alcance mais
amplo, como, por exemplo, o uso do Sprechgesang e Sprechtsimme para voz e
conjunto de camara para acompanhamento, em Pierrot Lunaire, 1912, de Arnold
Schoenberg.

Isso também é claramente observado nos repertorios de cancdes em
lingua inglesa, representado na Inglaterra por Vaughan Williams,1872-1958,
Gerald Finzi, 1901-1956, Benjamin Britten, 1913-1976 e outros; e nos Estados
Unidos, nas obras de Charles Ives, 1874-1954, Virgil Thompson, 1896-1989,
George Gershwin, 1898-1937 e Aaran Copland,1900-1991.

Simultaneamente, em varios paises surge novo repertorio de cangdes
de linhagem mais tradicionalista, também por redescobertas da musica folclérica
locais, ou ainda por notaveis compositores de musica vocal. No caso do Brasil:
Alberto Nepomuceno, 1864-1920, Carlos Gomes, 1836-1896, Henrigque
Oswald,1852-1931, Glauco Velazquez, 1884-1914, Villa-Lobos, 1887-1959,
Luciano  Gallet, 1893-1931, Lorenzo Fernandez, 1897-1948, Francisco
Mignone,1897-1986, Heckel Tavares, 1896-1969, Waldemar Henrique, 1905-
2002), Camargo Guarnieri, 1907-1993, Claudio Santoro, 1919-1989, Gilberto
Mendes, 1922, Osvaldo Lacerda, 1927-2011, Villani Cortes, 1930, Marlos Nobre,
1939, Almeida Prado, 1943-2009, Ronaldo Miranda, 1948 e tantos outros.

2.1.3 —Nacht e Die Nachtigall — (dois lieder do ciclo Sieben Frihe Lieder
de Alban Berg)

Embora, Alban Berg ndo tenha deixado grande quantidade de obras,
mas a qualidade de suas composi¢cfes tem extraordinaria importancia como
conteldo e realizacao técnica.

O nome Berg, imediatamente nos remete as obras como: as éperas
Wozzeck, 1917-1925, Lulu, 1929-1935, Suite Lirica para quarteto de cordas 1925-
1926, dentre outras. Para representar a etapa inicial que ja carrega em si a solidez
dos procedimentos de técnica de composi¢cdo exemplares, o ciclo Sieben Frihe
Lieder, ou As Sete Primeiras Canc¢des, de 1905-1907, o qual dois dos lieder Nacht

e Die Nachtigall sdo objetos de estudo deste trabalho, traz as seguintes canc¢oes:
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1% Nacht — texto de Carl Hauptmann

2% Schieflied — texto de Nikolaus Lenau

3% Die Nachtigall — texto de Theodor Storm

42 Traumgekront — texto de Rainer Maria Rilke
5% Im Zimmer — texto de Johannes Schlaf

6° Liebesode — texto de Otto Erich Hartleben

7% Sommertage — texto de Paul Hohenberg

Quando Berg inicia sua trajetéria como compositor, o faz impulsionado
por elementos complexos, procedentes tanto do impressionismo francés
guanto do cromatismo wagneriano, como o demosntra sua “Sonata”,
opus 1 e algumas séries de lieder”®’

“Pelo fato de se ter composto cadéncias cada vez mais ricas, substituido
progressivamente os acordes de subdominante, dominante e tdnica por
outros, e depois alterando ainda estes Ultimos, a tonalidade acabou
sendo levada a explosdo. Os acrodes substitutos tornaram-se cada vez
mais autbnomos. Foi possivel atingir, aqui e ali, uma outra toanlidade. Os
acordes substitutos tornaram-se tdo predominantes que ndao houve mais
necessidade de retornar a tonalidade principal. E a esse estagio da
tonalidade que pertencem todas as obras que Schoenberg, Berg e eu
mesmo escrevemos antes de 1908 *°

A caracteristica predominante do Expressionismo Musical,®® quanto &
integracdo de elementos em uma unidade organizada, encontra-se no comentario
lirico-dramatico, e Berg € nesse sentido, a personalidade que se destaca no grupo
de expressionistas austriacos em torno de Schoenberg.

Da segunda escola vienense, Berg € o0 que mais responde aos
imperativos da tradicdo, que estabelece o elo ou transicdo entre aquela e as

decisivas contribuigcdes do atonalismo e dodecafonismo.

" pAZ, Juan Carlos. Introdugdo a Musica de Nosso Tempo, p.141.

QSWEBERN, Anton. O Caminho para Musica Nova, p.110.

% paul GRIFFTHS. Enciclopédia da Musica do Século XX, p.74.Qualidade da arte que manifesta emocao
extrema, intensa e imediata. O termo foi aplicado pela primeira vez as pinturas de Kandinsky, Nolde e outros,
em 1910-1, depois estendeu-se rapidamente a discussdo da musica de Schoenberg e seus discipulos, como
talvez fosse inevitavel, ja que Schoenberg era muito ligado a Kandinsky e a outros pintores do “Blauer Reiter”.
A suposicao é de que o expressionismo resulta do impulso de dar voz a certa realidade mais intima.
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Estes lieder muitas vezes sdo mencionados como trabalhos
elementares e essencialmente romanticos, devido a etapa schoenberguiana de
construcfes tematicas e acordicas, a base de intervalos de quarta advindos da

utilizacao da escala de tons inteiros.

ESCALA DE TONS INTEIROS
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Figura 8 (3) — Escala de Tons Inteiros

Partindo da gama cromatica dos doze sons, pode-se obter duas
possibilidades resultantes em dois agrupamentos de seis tons inteiros
[Ganztonskala]. Observe que os dois grupos com as classes de altura CA, o grupo
impar e o grupo par se complementam.

Com a aplicacao recorrente de acordes construidos por quartas ou
harmonia quartal, mesclada a triades e acordes também construidos por tercas,

alguns resultaram no que denominou de arquetipicos berguianos.

A presenca de fortes gestos tonais, mais ainda, de trechos tonais com
nitida textura harmoénica tonal, incomodaria inevitavelmente a postura de
rompimento com a mesma. Mas 0 que se torna essencialmente
importante, em Berg, é a pluralidade arquetipica na qual se apoia a
construgdo de sua harmonia, bem como a coragem de, em meio a
sublevacdo atonal (da qual fez indubitavelmente parte como um dos
principais polos de vanguarda), subordinar o universo tonal ao contexto
atonal, conferindo ao primeiro um sentido nitidamente metalinguistico *®

As primeiras cancdes, obras de menor félego, datam de 1907 quando
Alban Berg tinha apenas vinte e dois anos. Mais tarde, em 1928, este ciclo foi

revisto e também orquestrado pelo préprio autor e dedicados a sua companheira e

100 MENEZES, Flo. Apoteose de Schoenberg. p.124.
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esposa Helene. Estas cancbes ja retratam a sintese de algumas de suas
caracteristicas que irdo permanecer por toda a sua producdo. A exploracdo de
diversos recursos obtidos pela expansdo de elementos técnicos musicais para
encontrar uma sonoridade que pudesse atingir a maxima expressividade, movida
por uma dramaticidade interna de cunho psiquico. Berg, as vezes demonstra essa
inquietacdo tanto na construcdo da trama das vozes internas, quanto a
transparéncia das extremidades, como por exemplo: cromatismo ascendente em
uma voz, enquanto a outra descende, tons inteiros em movimentos contrarios,
obliquos, trancados entre si, propor¢cdes de medidas sonoras, ritmicas, melodicas,
etc.

Utiliza-se da fragmentacdo desses diversos elementos, sobrepondo
acordes, ora inteiros, ora recortados, construidos de triades tradicionais, triades
aumentadas, porém, as vezes recortadas e somadas a acordes de quartas
sobrepostas, recombinando-os a sua maneira. Berg constr6i um verdadeiro
mosaico harmdénico-melddico, desmembrando as escalas de tons inteiros,
cromatica, diatbnica, como material basico e tematico, com sobreposicdo de
quartas, para adquirir acordes que trouxessem a desambientacdo e instabilidade
tonais, de modo a enriquecer o colorido harménico. Esses recursos aumentaram
consideravelmente as amplitudes vertical e horizontal, com os quais Alban Berg
trabalha em varios planos a partitura, utilizando permutacdes, as vezes, fazendo
colagens desse rico material, recortando-o e recompondo-o de inumeras
maneiras, ainda mantendo os moldes tradicionais, pois, este compositor nao
provocou uma ruptura definitiva com a maneira antiga de compor, mas tragou um
verdadeiro e significativo elo entre o estilo do passado e o moderno.

A seguir um trecho do compasso 42 ao 44, da Sonata para piano —
opus 1 de Alban Berg, obra composta mesma década que suas primeiras
cancdes. Exemplos de harmonia quartal, a construcdo de acordes por intervalos
de quarta, material que a Segunda Escola de Viena passa a utilizar em seu
repertério, mesclados aos acordes de triades aumentadas, ou acordes construidos

por tercas como ditava a tradicao.
ALBAN BERG - SONATA PARA PIANO OPUS 1 (1907-1908)
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Figura 9 — Compassos 42 ao 44 da Sonata Op. 1 de Berg

seguir os prototipos da construcdo de acordes, denominados

arquétipos'®* bergianos, nos demonstram como que Berg os manipulava:

Arguétipos bergianos pela sobreposicéo de 2 tritonos
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Figura 10 — Arquétipos bergianos pela sobreposi¢éo de 2 tritonos
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A musica de Berg esta infiltrada por uma grande quantidade de
arquétipos harmonicos, muitos dos quais contribuem eficazmente para o

101 MENEZES, Flo. Apoteose de Schoenberg. pp.125 e 126.
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aumento do repertério harmdnico arquetipico. (...) Muitas harmonias
edificaram-se na sua mauasica enquanto entidades especificas,
transmitindo-nos sempre a escuta harménica essencialmente
heterogénea, pluralista. Para entendermos tal mundo é preciso, antes de
mais nada, observarmos que € justamente o intervalo mais apolar — ou
seja, o tritono —, mais antitonal, que serve a Berg tipos preferidos. E
através da sobreposicdo de um tritono determinado com algum dos 5
tritonos restantes possiveis do temperamento que Berg constroi tais
acordes, como se pode notar exemplo anterior. Dos 5 arquétipos
possiveis, é exatamente o central [(letra c)] que tem sua conotacdo
histérica mais definida, pois nada mais é que o Acorde-diminuto, uma das
forcas harménicas que mais destabilizaram o sistema tonal tradicional.
Embora com grande potencial pantonal, € possivel que exatamente por
sua forte conotacdo histérica e seu abundante uso na época tonal, tal
acorde tenha sido via de regra alterado, por Berg, tendo tido sua aparicéo
frequentemente acrescentada de uma 42 superior (Suite Lirica, Lulu). Os
arquétipos b e d sdo o mesmo: tons-inteiros. Seu uso era pouco comum,
tendo sido difundido principalmente pela musica de Debussy. O e € nada
mais nada menos que, se 0 espacializarmos, 0 que convencionamos
denominar de arquétipo-Webern. E o primeiro (a) é a grande contribuicdo
do proprio Berg enquanto a esta especifica fusdo de tritonos: é a
harmonia-chave de Lulu, e que por tal razdo chamaremos de arquétipo-
Lulu. (Podendo-se ouvir tal acorde como sobreposicdo de dois tritonos
em distdncia de intervalo polar e apolar tendo, contudo, forte
predominancia polar pelos intervalos de meio-tom decorrentes desta
sobreposicdo: e que nada mais € que uma versdo especifica do
arquétipo-Webern) %2

f) a) h) i) )] k) ] m)
A | beo ho " |
o ) & ] h . ] 11 €% 1L Fas
¥ Al bl . &% . 7Y [T L EY 0 Ml
[ £ anY i e i B €Y 1L L™ Ll LK %] | 1
\Q)U T4 ﬂl() ﬂl" )ﬁ() ﬁ;* - E-g- T 8D ﬂlq' H '(l’
Trstae ;Eggo Maiar - menar Major-menar 72 au 4as “cluster”
(Blues}
GRUPOS DE
CLASSES [3,5,8,11] [11,2,5,7] [2,5.6,9] [3,4,7,10,0] [10,0,3,5] [1,5,9] [9,0,2,5] [2.4,56,7,9,11,0]
VETORES 012111 012111 102210 113221 021030 000300 012120 143361

Vetor proprio das
triades
aumentadas, por

'g'é ainversdo T1o | de T conterem 4
(inverséo transposta por 10 intervalos de 4
semitons) semitons

(3% Maiores)

Figura 11 — Arquétipos bergianos — continuagao

Também o arquétipo-Maior-menor é utilizado por Berg, sem acréscimo da
72 (ex:h). Destacam-se, enfim, dois arquétipos ainda em meio a harmonia
em Berg: o arquétipo-de-423s, anteriormente utilizado como destaque por
Schoenberg e ainda antes por Skriabin, mas que foi j& em 1907, na

192 MENEZES, Flo. Apoteose de Schoenberg. pp.125.
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Sonata, 0p.01, utilizado por Berg (sua Ultima obra tonal); e o que mais
tarde se denominou cluster, presente profeticamente em Lulu,
antecipando o que seria mais tarde a utilizacdo frequente de complexos
sonoros ou ruidos na musica contemporanea (agrupamentos, estes, que
Pierre Schaeffer, pai da musica concreta, denominara de sons nodais em
seu Traité dés Objets Musicaux. A presenca de tais arquétipos é
audivelmete clara no decorrer de sua obra, a qual inclui, neste processo,
outros arquétipos (...) A comecar das 7 frihe Lieder (1901), que contém
passagens baseadas ora em tons-inteiros; ora hos mesmos tons-inteiros
funcionalizados em D7/5 — (...)."*

Quanto a forma e estrutura das canc¢des

1 - Nacht — para canto e piano € o primeiro lied do ciclo.
No aspecto formal este lied apresenta-se como forma ternaria, contém
38 compassos e pode ser seccionado da seguinte maneira:
ABA
Parte A —do compasso 1 ao 15
Parte B — do compasso 15 ao 25
Parte A’ — anacruse do compasso 25 ao 38

Morfologicamente, a divisdo das partes, ndo ocorre de maneira
simétrica, e Berg nao repete literalmente as partes, mas utiliza elementos da parte
A, na parte A’ de maneira ndo convencional, como se ele recortasse partes do
acompanhamento do piano, e sobrepusesse nesses fragmentos de frases,
elementos composicionais utilizados na cancéo, e que sao apresentados logo nos
primeiros compassos. Alban Berg alterna acordes construidos a partir da escala
de tons inteiros, acordes hibridos de triades maiores, menores, aumentadas,
justaposicéo de quartas, corta-os, recorta-os, fazendo verdadeira colagem sonora.

A partitura inicia com um compasso de introducdo com o piano, com
orientacdo do andamento Sehr langsam (muito lento), e logo a seguir o canto é
introduzido a partir do segundo compasso, apresentando-se como uma melodia
descendente que traz em si intervalos de 42 diminuta descendente e 32 diminuta

ascendente.

193 MENEZES, Flo. Apoteose de Schoenberg. p.126.
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A melodia dos compassos 2 e 3 € composta pelo grupo de classes de altura [0,2,4,6,8,10], ou seja, a escala de tons inteiros.
Observe os intervalos de 32 e 42 diminutas, que até entdo ndo eram muito utilizados.

Figura 12 — Melodia inicial da partitura de Nacht de Berg

Nesta cancéo do ciclo que ainda é considerado dentro da fase tonal da
Segunda Escola de Viena. Pode-se observar que o iniciar da peca com a mao
esquerda do piano, as notas mi, fa#, (melodicamente) e sol# e si# sobrepostos
(harmonicamente), e logo a seguir no 1.2 (segundo tempo do 1° compasso) atinge
uma triade aumentada de Sib, repetindo-a na méao direita estas mesmas classes
de altura, porém no registro mais agudo do piano. E, logo na segunda colcheia do
primeiro tempo no segundo compasso a superposicdo de duas triades
aumentadas (Mi aum. com Ré aum. — sendo que Ré aumentada e Si bemol aum.
sdo enarmodnicos), percebe-se logo neste inicio aquilo que viria germinar como
principio dos varios procedimentos técnicos na construgdo de estruturas para
diversas possibilidades de material composicional.

Vejamos também que a escolha das duas triades supracitadas, ou seja,
as notas, fa#, 1&#, mi, sol#, si# — [6, 10, 4, 6, 0] mao esquerda do piano, na clave
de sol, primeira colcheia e segunda colcheia mi,sol#,si#,fa#,la#,ré [4, 8, 0, 6, 10,
2]; € a resultante dos seis sons pares da escala de tons inteiros que na ordem das
classes de altura [0,2,4,6,8,10] pode ser observada nas figuras a seguir. Oral
Utilizando-se das triades aumentadas, Alban Berg cria uma atmosfera de
instabilidade, no que diz respeito a tonalidade sugerida pela armadura de
fa#menor.

Essa atmosfera de instabilidade tonal, mais a utilizagédo de intervalos
melddicos, baseados nas triades aumentadas [Mi aum, Re aum e Sib aum —
descendentes melodicamente — sendo ainda que a nota sib pode ser o sib
fundamental do acorde de sib, como pode ser enarmdnica de la#, ou seja, a quinta
aum. de ReM)]. Este € um dos aspectos que vao alterar a curva melddica do lied,

o que Ihe conferira certa estranheza, ja que as conduc¢des melddicas advindas das
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normas do contraponto prescreviam que se evitassem tais dissonancias. Para um
cantor € muito mais orgéanico, exercitar vocalizes com uma triade perfeita maior do

que com uma triade aumentada.

Seh r Iangsam (J -ca 158) Temos as classes de alturas, em ordem,
T/,) 3‘# [4,6,8,0,10,2], sendo sua forma normal
G esang y - 3 e w— [0,2,4,6,8,10]. Berg utiliza-se, portanto, da
A1V escala de tons inteiros, cujo vetor préprio
D) 060603.
C s A partir da escala hexatdnica, Berg constroi as
h triades Mi aum. e Si bemol aum.
MI AUM. b é>
{44 2, ~A # g —J SIBEMOL AUM. e :
V. SO G £ 1 ) A W FZ1NA 22 INVERSAO NO COMPASSO 2 E
Fan WAL \ W 1 il £
A\§V4 i 6,10,2] FORMADA A TRIADE
Klavi D) <> ! - DE REAUM. _
avier »p ] NA 12 INVERSAO,
P~ 2\ 3 I)E] 7] ENARMONICA DE S|
o yﬁw re) o R BEMOL AUM.

ng ' P [6,10,2]
\—_—/
K.

Figura 13 — Compasso inicial de Nacht de Berg
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Figura 14 — Destaque para os acordes aum. dos compassos iniciais de Nacht de Berg

A seguir, podem-se observar os trés ultimos compassos da partitura de
Nacht, onde Berg alarga o primeiro motivo (circulado em azul), apresentado pelo
piano logo no inicio da peca, agora no procedimento técnico de aumentacao nas

trés ultimas minimas da mao esquerda com dobramento de oitava abaixo.
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(Transposto 6 semitons)

PRESENTE NO 1° COMPASSO.

Os ultimos compassos podem ser entendidos como
espécie de retrégrado do primeiro compasso.

Como acima o motivo (célula geradora), sdo as quatro
notas que dao inicio ao Lied logo no 1° compasso.

Figura 15 — Ultimos compassos de Nacht de Berg

Quanto aos andamentos

Segue o quadro com 0s seguintes andamentos:

ALBAN BERG
NACHT
TERMO NO ORIGINAL | TRADUGOES DO ALEMAO
Sehr Langsam Muito Lento
Etwas Langsamer Um pouco mais lento
Ganz Breit bem largo
Wie Zu Anfang Como no Comego
Etwas Zunehmend Um pouco crescendo
Zeit Lassen Sem pressa
Wieder abnehmend Novamente desapegado

Tabela 2 — Andamentos dos lieder — Berg
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Quanto ao plano da dinamica
Berg, mesmo em uma cangédo ndo muito extensa, pode-se perceber a
utilizacdo de uma gama que vai de 3 pés (ppp) — ou seja volume abaixo do
pianissimo (pp) até 1f (forte) para o instrumento piano e, desde um 1p (piano) até f

(forte) para a voz. Observe quadro a seguir:

ALBAN BERG
NACHT
voz PIANO

p pp
mp pp
pp
pp

ppp
ppp
pp
p
mp
poco f
f
mf

mp
mf

Wl [N

TOTAIS

=
WA |IN|IN|IO|O |-

Tabela 3 — Dindmica — Nacht — Berg
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2 - Die Nachtigall — Alban Berg

A partitura de Die Nachtigall contém o total de 44 compassos, e pode
ser seccionada na seguinte forma ternaria:
ABA
Parte A — compassos 01 ao 15
Parte B — compassos16 ao 26
Parte A’ — compassos 27 com anacruse (c.26.3) ao c. 40

Codetta — compassos 40 (c.40.2) ao c.44

Este lied apresenta-se com um carater tonal muito mais evidente do
gue os outros lieder deste ciclo. O piano introduz um acorde arpejado em Ré
Maior com sétima, | (primeiro grau) da tonalidade concordando com a armadura
de clave (fa# e do#), muito embora os baixos com f&# e si (na distancia de uma
décima) que acontecem logo no segundo compasso podem causar a sensacgao da
tbnica relativa menor que € Si menor, ou seja, o0 VI (sexto grau) de REM.

Dentre os sete lieder do ciclo Sieben Frihe Lieder, podemos considerar
Die Nachtigall como a cancdo que melhor representa a tradicdo, pois é a peca que
consiste em si o0 centro tonal mais claro, cuja tonalidade é de Ré Maior. Também o
seccionamento das partes, ABA’ que € bastante evidente apresenta certo
equilibrio na propor¢éo e divisdo dos compassos em relacdo aos demais lieder,
sendo A com 15 compassos, B com 11 compassos e A’ com 14 compassos e uma
pequena coda com 5 compassos, construcdo que esta estruturada nos moldes

classico-romantico, porém com a harmonia mais expandida.
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Figura 17 — (fig. 15 e 16) Compassos iniciais de Die Nachtigall de Berg
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Quanto ao pulso

A seguir vide tabela com expressdes que caracterizam a temporalidade

do lied Die Nachtigall:

ALBAN BERG
NACHTIGALL

TERMO NO ORIGINAL

TRADUGOES DO ALEMAO

Zart bewegt

gentilmente animado

Etwas langsamer

um pouco mais lento

etwas zogernd

um pouco hesitante

Schwungvoll den Gesang fortsetzend

prosseguir cantando com énfase

Tabela 4 — Expressfes que alteram o pulso

Quanto ao plano da dinamica

Berg utiliza, mesmo em uma cancao ndo muito extensa, uma gama que

vai de 2 pés (pp) — ou seja o volume de pianissimo (pp) até mf (meio forte) para o

instrumento piano e, desde um 2 pés (pp) até f (forte) para a voz. Observe quadro

a seguir:

ALBAN BERG
DIE NACHTIGALL

voz

PIANO

p

p

f

mp

p

mf

pp

poco f

mf

molto p

pp

mf

p

p

mp

mf

p

TOTAIS

pp

pp

molto p

mf

p

RN -

mp

poco f

WlRr|N[B]|R |-

mf

Tabela 5 — Dindmica — Die Nachtigall — Berg
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Quanto aos andamentos e dinamica dos dois lieder Nacht e Die Nachtigall

Quanto ao pulso, Berg utiliza nas partituras de Nacht e Die Nachtigall,
variacfes quanto a pulsacéo, propondo mudancas de andamento ou expressdes
que alteram o carater temporal em trechos muito curtos, ou em alguns um pouco
mais prolongados. Se pensarmos que, em geral, can¢gbes sdo pecas de curto
félego comparadas a uma Opera ou com o oratério na integra, este aspecto do
carater temporal confere as cancdes um ganho de elasticidade em pequenas
secoes, tanto para o pulso quanto para as alteracées da gama de dinamica, ganho
este o qual faz parte de toda expanséo, ou seja, um alargamento de amplitude nos

diversos parametros do som contribuindo maior riqueza ao género cangao.

Quanto atextura das duas canc¢des de Berg

Como pode ser observado nesses varios trechos ilustrados, Berg utiliza
0s varios planos da partitura, explorando todos os aspectos ampliados, dos
parametros do som, utilizando recorte de frases, combinacgéo diversa de acordes,
obtendo camadas finas desses planos que se interceptam entre si,
proporcionando amplitudes mais profundas, como uma malha trancada em uma
rede de inUmeras possibilidades. Isto é alcangcado com maior profundidade em
obras mais extensas e na sua maturidade, mas ja em obras de sua primeira fase,
percebe-se ja a habilidade com que trabalha essa pluralidade, na maneira de
discursar e concatenar os diversos elementos musicais e de como € habil no

aspecto contrapontistico mesclado e inserido ao plano harménico.
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TESSITURA VOCAL
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Figura 18 — Tessitura Vocal dos dois lieder de Berg

2.1.4 - Uma cancéo dos Drei Lieder de Edward Steuermann

Edward Steuermann comecou a compor, logo na infancia, aos oito anos
de idade. Desenvolveu-se rapidamente na arte da mausica, devido a atividade
musical intensa em seu ambiente familiar, mostrando grande e notavel
predisposi¢cdo para o piano. Sua mae foi quem o iniciou ao piano e também na
formacdo musical, esta tinha um gosto especial pelo lied, pois, por algum tempo
sonhara em ser cantora lirica, fato que se acredita ter influenciado diretamente
Steuermann a compor can¢des.

Os Drei Lieder Fur eine Tiefe Mannerstimme, de 1931 séo:

| — Der Mensch (texto de Claudius)

Il — Wandrers Nachtlied (texto de Goethe)

Il — Gesang der Geist Uber den Wassen (texto de Goethe)

Dedicados a seu amigo e compositor, Alban Berg, que morreria pouco
mais tarde, em 1935. Estes trés lieder sdo um conjunto de obras essencialmente
dodecafbnico, escritos em um periodo bastante fértil para Steuermann, inspirariam
composic¢des que escreveria mais tarde: as Sete Valsas para Quarteto de Cordas,
1946; o Trio para Violino, Violoncelo e Piano, 1954; a Suite para Piano, 1952; a
Improvisacédo e Allegro para Violino e Piano, 1955. Em 1952, Steuermann recebeu

a Medalha Schoenberg, a maior honraria concedida pela Sociedade Internacional

194 ZANI, Amilcar. Edward Steuermann: Um Esbogo de Figura. Tese de Livre Docéncia. ECA-USP, 1991.
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de Mdusica Contemporanea, em Salzburgo, Austria, por sua intensa atividade em

promover e aprofundar a compreens&o das obras musicais contemporaneas.*®

Podem-se apontar as obras de Edward Steuermann, como espécie

de prolongamento daquilo que foi sintese do material composicional utilizado pela

Segunda Escola de Viena; pois além de ter sido aluno direto de Arnold

Schoenberg, com seu trabalho na Sociedade de Concertos Particulares, obteve

estreito lagco com os componentes desta escola.

a principal caracteristica da musica E. Steuermann, (...) a originalidade.
(...) ndo (...) que esta musica ndo tenha tragos em comum com outras
expressbes de nosso tempo. Nenhum artista verdadeiro poderia ou
deveria se abstrair das influéncias mais férteis do periodo em que vive;
pelo contrario, ai é que reside sua grandeza, a maneira pela qual o artista
absorve e é precisamente neste processo de absorcdo e transformacéo
gue a originalidade de Steuermann se revela em sua totalidade. Sabe-se
gue [ele] deve muito de seus conceitos musicais a seu professor A.
Schoenberg e néo seria dificil reconhecer a influéncia schoenbergiana
em suas obras. (...) [a originalidade de Steuermann] ndo consiste nhuma
busca consciente de materiais jamais escutados, as tdo chamadas
“sonoridades” raras de combinagbes incomuns dos instrumentos, pelo
contrario, isto se manifesta através de um discurso composicional dos
mais extraordinarios, complexos em sua textura e em sua total
liberdade™*®

* Lied n°1 dos Drei Lieder*®” — Edward Steurmann

1 - Der Mensch —

Claudius

2 - Wandrers Nachtlied — Goethe

3 - Gesang der Geister Uber den Water — Goethe

Inseridos na técnica dodecafbnica estéo estes lieder para baritono ou baixo

e o instrumento piano, de Steuermann, o ciclo foi composto no ano de 1931.

105

ZANI, Amilcar. Op.Cit.
106

LEIBOWITZ, René. (“Nachruf’ o Necrologio de Steuermann escrito por Leibowitz). In; Heloisa Zani.

Correspondéncia — Clara e Edward Steuermann & René Leibowitz. Tese de Doutorado. ECA-USP, 2002,

.166.

o7 Traducgdo Anexo | (final — ap6s a bibliografia)
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CLASSES DE ALTURA - JOSEPH STRAUS
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Figura 19 — Classes de Altura — Joseph Straus

1- Der Mensch — Claudius

Este lied contém 56 compassos regulares com a formula de compasso

de 2/2 (dois por dois), desde o c.1 ao c.56.

Introducdo —c.1 e c.2

Secdo 1 —c.3aoc.11 —sendo que do c.3 ao c.7 — apresentacao da série
Ponte — elemento de ligagdo — ¢.12 com anacruse

Secdo 2 — c¢.13 ao ¢.35 — sendo que ha duas subsecdes

Subsecgéo 2.1 — c.13 ao c.23

Ponte — c.24 com anacruse e c.25

Subsecéo 2.2 — c.26 ao c.34

Ponte — ¢.35

Secéo 3 — .36 ao c.47 — reminiscéncia da secédo 1
Subsecdo 3.1 —c.36 ao c.41
Subsecdo 3.2 —c.42 ao c.46

Coda — ¢.48 ao ¢.56 — onde volta ao tema da secédo 1 de forma alargada com o

procedimento de aumentacao.

Andamento — Moderato
A introducdo de apenas dois compassos inicia com um la bemol
oitavado, na mao esquerda do piano, no registro mais grave do piano, mao direita
mi, la natural, do6 natural, o baixo sobe oitavado em graus conjuntos adentrando o

segundo compasso.
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Secdo 1 — c.3 ao c.11 — sendo que do c¢.3 ao c.7 — apresentacdo da série pela
voz de baritono.

Pode-se observar na Secéo 1 — c.3 ao c.11 — sendo que do c.3 ao c.7,
Steuermann faz apresentacao da série.

A série é a ideia musical da qual se constréi o plano horizontal e o plano
vertical para os acordes. Muito embora Steuermann trabalhe com maior énfase no
plano horizontal e linear nesta cancéo.

A série pode ser apresentada na forma original que € a sequéncia, ou a
ordem em que 0S sons acontecem consecutivamente passando entdo a ser a ideia
bésica ou primaria. A partir da série original O ou S.O podem surgir as
possibilidades das formas por espelhamento que séo: | — Inversdo, R -
Retrégrado’®, R.l — Retrégrado da Inverséo, a saber:

Inversdo — | — é a direcdo linear, em relacdo a altura do som,
ascendente ou descendente dos intervalos melddicos de uma série, ou
agrupamento de notas, um tema ou melodia. Inverte-se a direcdo do intervalo,
entoa o que era ascendente torna-se descendente e vice-versa. Exemplo: La, do,
mi (ascendente) — La, fa#, ré (descendente).

Retrégrado — R — € o sentido do som, embora a escrita musical seja lida
sempre da esquerda para a direita, se 0 agrupamento for pensado ou lido da
direita para a esquerda, obtém-se entdo, o retrégrado; aproveitando o exemplo
original acima La, do, mi (ascendente) resultaria em mi, do La (descendente).

Retrégrado da inversdo, ou inversdao do retrégrado, ou inversao

retrogradada — R.I — é a mistura dos dois recursos de inverséo e retrogradacao.
Estes procedimentos transformam-se em novos recursos utilizados
gerando ainda mais elementos na constru¢do das varias secdes deste lied e no

repertorio da Segunda Escola de Viena.

1% SADIE, Stanley. Retrogrado:(em relacdo & Série original) seqiiéncia de notas tocadas de tras para

frente.(...) € importante no sistema de composi¢cao dodecafénico de Schoenberg, em que séries de 12 notas
podem ser usadas em retrégado e em_inversdo retrégada. [Enquanto que] *Série: [¢] Uma sucesséo
organizada de parametros a serem usados como material basico numa composicédo. A palavra é usada para
descrever uma organizacado dos 12 graus de altura [onde as 12 notas de nossa escala temperada aparece em
uma ordem criada pelo préprio compositor, de acordo com os procedimentos do Dodecafonismo, nenhum
desses sons se repetird enquanto toda a Série ndo for apresentada por completo].
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E. STEUERMANN - Cancéo 1 - O
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Figura 20 — E. Steuermann — Cancédo 1 — O

Este primeiro lied é trabalhado de forma linear, logo na anacruse do

terceiro compasso, Edward Steuermann apresenta a série que é a célula geradora

deste lied.
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Figura 23 — E. Steuermann — Cancéo 1 — R.I.

96



Os graus conjuntos escalares tornam-se fragmentos extraidos da série como,

por exemplo, as notas si-do, na partitura de Edward Steuermann.

97



B Classes de Alturas
[ Classes Intervalares
B Cromatismo

[ Graus Conjuntos

Moderat CA 11 v @' 6 9 4 5 11
1 oderato P .
Voice |2 sS==sSS s s =S =— ==
i = ’ Pl
ClL 1 33 3 5 1 6
Em - pfan-get und ge - nih . ret vom

P

ﬁﬁiﬁ

Piano
2
" ) Y l
e qgr I[ 1
hs/
2
£ 1 : e
4
Wei . Kommt
0 m
= - =2 e =T ot & oo
!“j! < q ! l — q + Lk, ﬁ‘l’ 1
ra O 5 *I T ) ot 1 L P_-
== ﬁ% '5[\_/"1'.'%{ p= :;—2;;#1%2 i 1 #§ 1ﬁ?'3 -
1 7 R o

Figura 24 — (fig. 23 e 24) Inicio da partitura de Der Mensch, lied de Steuermann
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Figura 25 — (fig. 23 e 24) Inicio da partitura de Der Mensch, lied de Steuermann
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Wandrers Nachtlied — Goethe
Este contém 28 compassos com mudancas de formulas, sdo elas 4/4
(quatro por quatro), 3/4 (trés por quatro), 2/4 (dois por quatro), 3/2 (trés por dois),
5/4 (cinco por quatro).
Introducdo — c.1 — cromatismo, porém com salto de 72M descendente,
que seria do natural e ré bemol (descendente) e ascendente (inversao intervalica).
Secdo 1 —-c.2aoc.12 — no canto
Ponte — c.12 ao c.14 — onde ha um deslocamento com as formulas de
compasso (sendo na voz 3/4 —c.12 e ¢.13; no piano 4/4 — c.11 ao c.13)
Secado 2 — c.14, ou ¢.13 [piano e voz respectivamente] ao ¢.19
Ponte — elemento de ligagdo de um compasso — ¢.20
Secdo 3 — c.21 ao c.26 — reapresentacao da série original
Coda —c.26 ao c.28
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Figura 27 — E. Steuermann — Cancédo 2 — O
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Figura 28 — E. Steuermann — Cangéo 2 — |
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Figura 30 — E. Steuermann — Cancao 2 — R.I.

Segue tabela com dinamica, mais uma indicagcdo do minucioso detalhamento de

Edward Steuermann:
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STEUERMANN

DREI LIEDER
I - Der Mensch p p p
f sf sf
f p p
p f f
p p
p P
pp pp
pp pp
sf sf
p p
0 2 2lpp
0 2 2lpp
0 2 2|sf
2 1 1|f
II - Wandrers Nachtlied p p p
P pp pp
p mf mf
p p
mf pp
p mf
pp mp
p mf
p
pp
p
0 2 3|pp
3 4 41p
0 0 1lmp
0 2 3|mf
III - Gesang der Geister iiber den Wassern p pp pp
f mp p
pp pp
f f
p p
f f
f p
p pp
pp f
f pp
pp f
sf sf
sf pp
f fp
p pp
p p
pp p
p f
f.‘
p
0 5 6|pp
1 6 5|p
0 1 0lmp
0 0 1|fp
0 2 1]sf
1 6 5|f

Tabela 6 — Dinamica — Lieder — Steuermann
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Quanto a tessitura vocal dos Drei Lieder:

TESSITURA VOCAL
DREI LIEDER opcional
o o O (3)
,P— S /ﬁ_ —

rat = e - :

¥ O — o -

7 = - -

— [T} e =
e 1o o

Figura 31 — Tessitura Vocal dos Drei Lieder de Steuermann

2.2 - A Origem da Cantata

O termo cantata surge pela primeira vez, em 1620 na Italia, como uma
monodia com variacdo estrofica que se desenvolve em uma forma musical
composta por secdes contrastantes, quando alguns notaveis compositores
venezianos, como Alessandro Grandi, (?)1575-1630 e Giovanni Berti (?),
publicaram um livro de canc¢des seculares intitulado Cantate et Aria. O termo foi
adotado por Grandi para definir trés pecas as quais se pensou inadequado utilizar
o termo aria. Essas eram essencialmente pecas com variacdes estréficas, mas
que se diferenciavam no uso do baixo que se movia regularmente em seminimas
e a linha vocal variava em cada estrofe, se assemelhando a um madrigal .**

A partir da segunda metade do século XVII, a cantata assume uma
forma mais definida com recitativos e arias alternando-se entre si com algum
solista somado ao acompanhamento de continuo sobre um texto lirico ou por
vezes semidramatico, sob a forma de uma narra¢do ou mondlogo.

Em principio a cantata se assemelhava bastante a uma cena lirica
extraida da épera, porém era concebida para uma sala pequena (camara) para um

publico mais restrito e seleto, sem o0 aparato cénico como figurino e cenarios

199 SADIE, Stanley. The New Grove Dictionnary of Music and Musicians (5° vol). London: Macmillan

Publishers Limited, 1980.
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pensados para um teatro.

Com um cardter mais elevado, proporcionava aos compositores
oportunidades maiores de elaboragao e efeitos musicais. O importante compositor
de d6pera da escola romana o italiano Luigi Rossi, 1597-1653, foi talvez, o primeiro

a ganhar destaque nesse novo género musical.

2.2.1 - A Cantata na Alemanha

Na Alemanha, a cantata obteve um desenvolvimento diferenciado das
cantatas dos demais paises europeus, por encontrar em sua origem e em seu
desenvolvimento muitas diferencas em relacéo ao modelo italiano e, sobretudo por
ter sido cultivada para ser um género mais essencialmente sacro. Além das
estruturas musicais germanicas, a maneira de combinar as texturas e a natureza
heterogénea dos textos, em muito contrastam com a maioria dos elementos
italianos e sua forma de conceber musica.™*

Assim como o0s oratorios tém vital importancia na composicao de
Friedrich Georg Haendel, 1685-1759. A cantata da chiesa (para ser cantada em
igreja), um produto tipico do periodo Barroco desempenhou papel substancial na
vida composicional de Johann Sebastian Bach, 1685-1750.

As cantatas sacras formam a maior parte da produ¢do musical de Bach.
Ele compds cantatas durante grande parte de sua vida, porém foi nos
seus Ultimos anos, periodo em que se encontrava em Leipzig, que houve
sua maior producao e onde h& a maior documentagéo. De acordo com o
seu obituario, escrito por seu filho Carl Philipp Emanuel e por seu aluno
Johann Friedrich Agricola, Bach compés “cinco ciclos anuais (Jahrgange)
completos de pecas de igreja para todos os domingos e festas” (DAVID;
MENDEL, 1988, p. 304). Dos cinco ciclos anuais, os trés primeiros estao
completos e os dois Ultimos fragmentados. Um ciclo anual completo era
composto de aproximadamente 65 cantatas, levando a uma soma total
de 300 cantatas, das quais cerca de 200 foram preservadas. As “pecas
de igreja” referidas no obituario de Bach foram muito raramente
chamadas de cantatas por ele proprio. Ele algumas vezes usou termos
como: “Ode”; “Dialogo”; “Moteto” ou “Concerto” (STAPERT, 2000, p. 20).
Na maioria das obras ele ndo usou nenhum termo para designa-las,

19 SADIE, Stanley. The New Grove Dictionnary of Music and Musicians (5° vol). London: Macmillan

Publishers Limited, 1980.
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sendo simplesmente identificadas pelo dia do ano litargico para a qual
foram compostas. Todavia, o termo cantata, que mais tarde veio a ser
usado em seu sentido genérico para designar composicfes sacras para
voz(es) e instrumentos, tornou-se a designacao geral para as suas pecas
de igreja. O modelo de texto do poeta-te6logo Erdmann Neumeister foi o
usado para os textos das cantatas sacras de Bach de Leipzig, que se
baseava de maneira severa na dupla fun¢gdo de pregacdo da homilia
luterana: explicatio e aplicatio, a exegese biblica e a instrucao teoldgica,
e seguiam uma direcdo de aproveitamento pratico e moral. O libreto
normalmente era iniciado com o dictum biblico, usualmente uma
passagem prescrita pela licdo do Evangelho, que servia de ponto de
partida (Ero6ffnungschor - coro de abertura). Depois seguia-se a
explanacédo escritural, doutrinal e contextual da licdo (1°. par de recitativo-
aria), que faziam as consideracbes das consequéncias e das
adverténcias tiradas da licdo, e que conduziriam o fiel a uma verdadeira
vida Cristd (2°. par de recitativo-aria). O texto se concluiria com a oracéo
congregacional em forma de hino (Choral) (WOLFF, 2000a, p. 278) ***

A cantata foi resultado do concerto sacro com texto em alem&o, um
género seiscentista em que o fascinio da época pela utilizacdo de grupos de sons
rivais encontrou plena expressdo em oposicdo ao do concerto grosso, porém
seguindo esquema semelhante. Na pratica era como se 0s solistas competissem
entre si e com o coro, e 0s instrumentistas por sua vez, com 0s cantores em uma
trama elaborada para dar notabilidade a varias ideias musicais.

Frequentemente brilhante o tratamento vocal propiciava a exposicao de
habilidades técnicas ancoradas por uma interpretacdo do texto altamente
expressiva. Importantes tarefas também eram confiadas aos instrumentos, aos
quais eram delegadas longas introducdes com partes puramente instrumental que
podem ser localizadas em partituras de Samuel Scheidt, 1587-1654, Franz
Tunder, 1614-1617 e Johann Pachebell, 1653-1706, que fundamentaram seus
concertos em cancgles de igreja, bem como os compositores Heinrich Schitz,
1585- 1672 e Dietrich Buxtehude, 1637-1707, optaram musicar textos biblicos com
determinada liberdade.

No mundo moderno, Kantate € o termo germanico que se refere tanto a
forma secular barroca quanto a forma protestante da musica de igreja, tendo seu
apice de desenvolvimento e materializagdo com as cantatas de Johann Sebastian

Bach, 1685-1750. A palavra Kantate foi utilizada primeiramente no século XIX

1 JusTI, Katia Regina Kato. O Oboé e a Representacéo da Confianca nas Arias das Cantatas Sacras de

J.S.Bach. Sdo Paulo: Dissertacdo de Mestrado — UNICAMP, 2007.p.27.
105



pelos editores da Bach-Gesellschaft!'?

para designar de forma mais abrangente as
obras de Bach deste género.

Spitta foi o responsavel por estender esta denominacéo para as demais
obras analogas no género dos outros compositores alemaes desde Schiitz.**

No ano de 1700 Erdmann Neumeister, 1671-1756, de Hamburgo, um
tedlogo ortodoxo e também poeta com inclinagdes pietistas, criou um novo tipo de
poesia sacra designada para ser musicada que determinou o termo cantata.'**

Com o intuito de que a poesia musicada levasse o fiel a uma reflexao
individual e devota do texto, Neumeister acrescentou a este repertorio estrofes de
poesia, versos madrigalescos que comentavam um dado do texto das Sagradas
Escrituras e explicavam o seu sentido de fidelidade a Deus; pois até o final do
século XVII os textos das composi¢des luteranas consistiam-se principalmente de
passagens biblicas ou da liturgia da Igreja, juntamente com versos extraidos de
corais.

Os textos poéticos acrescidos eram concebidos para serem musicados
com a introdugdo de um recitativo mais 0s ariosos ou arias. Foram incorporadas
mais duas novas formas inspiradas na cantata secular e na 6pera: o recitativo
seco e a aria da capo. Tornam-se regra 0s contrastes separados claramente pelos
movimentos musicais. A partir de entdo, Erdmann Neumeister deu inicio ao
desenvolvimento desse tipo de texto que resultou como sermédo musical a funcéo

da cantata.

12 SADIE, Stanley. Op.Cit.p.364. Geselschaftlied — (Al.“cancdo de sociedade”) Cancédo polifénica alema,

cultivada entre as classes médias nos séculos XV-XVII (em contraste com Hoflied, cancdo da corte, e
Volkslied, cancdo popular). A palavra ampliou-se na Alemanha para abranger cangbes de carater
predominantemente popular que refletem os interesses e gostos de grupos sociais claramente definidos.
Também aplicou-se a cangdes corais dos séculos XVIII-XX, e as vezes serve como sindnimo de “Geselliges
Lied” (cancdo de camaradagem).

13 SPITTA, P. Johann Sebastian Bach, Vol II. Dover Publication, New York, 1952.

4 GROUT, J. & PALISCA, Op.Cit. 2005. p.386.
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2.2.2 - A Musica Coral do Século XIX

As mais importantes realizacbes dos compositores romanticos no
campo da musica coral estdo na forma do Oratoério e 0 Requiem (missa funebre).
Dentre os mais belos oratérios, compostos com inspiracdo aos de George
Haendel, incluem-se o Elias, de Felix Mendelsohn, 1809-1847; A Infancia de
Cristo'’®, de Hector Berlioz, 1803-1869; O Sonho de Gerdncio'*®, de Edward
Elgar, 1857-1934, que, em vez de se basear em algum texto biblico, constitui uma
adaptacao de um poema de cunho religioso.

Importantes missas de requiem adquirem maior extensdo e densidade
mais apropriadas para serem realizadas em uma casa de concertos do que
propriamente em uma igreja. O Requiem, de Hector Berlioz, 1803-1869, por
exemplo, exige uma imensa orquestra com oito pares de timpanos e quatro
grupos extras de metais, posicionados nos quatro cantos do coro e da orquestra.
Tanto o Requiem, de Giuseppi Verdi, 1813-1901, quanto o Requiem, de Berlioz
apresentam um carater e estilo mais dramatico sobrepujando a condicdo da
impoténcia humana no que diz respeito a sua finitude. Em nitido contraste com
essas duas obras estd o calmo e sereno Requiem, de Gabriel Fauré, 1845-1924.
Outra importante obra coral do século XIX é o Requiem, de Brahms, composto em
1868. Para essa obra, ao invés de musicar o texto de missa religiosa com o idioma
latino, Brahms utiliza passagens biblicas significativas selecionadas por ele préprio
com o texto no idioma germanico, Ein Deutsches Requiem — opus 45. “A maior
obra vocal de Brahms, e crucial em sua carreira, € o Requiem alemao,
combinando coro misto, vozes solistas e orquestra completa, em uma declaragéo
de fé extremamente sincera, mas nao sectaria.”**’

No findar do século XIX, e na primeira metade do século XX, o grupo de
compositores da Segunda Escola de Viena utilizou-se bastante dos géneros que
empregam o veiculo verbal, assim como lied, a cantata, o melodrama. Anton

Webern, por exemplo, comp6s duas cantatas. A primeira, opus 29 Cantata n° 1,

15 | *Enfance du Christ.
18The Dream of Gerontius.
7 SADIE, Stanley. Op.Cit.p.130.
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de 1939, e a opus 31, a Cantata n°2, de 1943.

2.2.3 - Cantata n°® 2, opus 31 — 1943 — Anton Webern

Importante salientar que muito embora seja uma obra para duas vozes
solistas, baixo e soprano, coro misto a quatro vozes e orgquestra, neste trabalho
ndo serd abordada a questdo instrumental das pecas, mas, somente o ponto de
vista vocal.

Obra dodecafbnica, para vozes solistas, soprano e baixo, coro misto a
quatro vozes (SATB) e orquestra:

Parte | e Il — Solo de Baixo

Parte Ill — Coro Feminino a trés vozes e Soprano Solo

Parte IV — Soprano Solo

Parte V — Soprano Solo e Coro Misto a quatro vozes

Parte VI — Coro Misto a quatro vozes.

Conforme cartas enderecadas a Willi Reich, Anton Webern,
inicialmente, denominou esta cantata de oratério e mais tarde rebatizou-a de
Cantata.™®

A primeira peca ou 0 Movimento | da Cantata n°® 2 € uma éria para
baixo solista, onde Webern trabalha com base em um duplo canone perpétuo por
inversdo e compde com plena liberdade, por meio de variacdo, aumentacao,
diminuicao, etc.

Formalmente a aria tem trés partes, com um tema de trinta e dois
compassos construidos periodicamente.

Quanto ao carater, esta aria se apresenta como espécie de hino: Dir
Stille um den Bienenkorb in der Heimat.**®

Do ponto de vista formal, na parte 1V, trata-se de um recitativo que deve
ser cantado por um soprano solista, o qual expbe uma melodia, que aqui neste

caso, também é a propria Série utilizada como fundamento, ou nomos como

Webern gostava de denomina-la, € uma espécie de fio condutor utilizado por toda

18 \WEBERN, Anton. O Caminho para a Msica Nova.

119 A calma em torno da colméia, no pais natal. (traducéo nossa)
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a obra. Importante observar que esta parte foi a primeira das pecas a ser escrita
para o opus 31.

A quinta parte é estruturada a partir de um canone a quatro vozes,
carrega em si enorme complexidade ressaltando ainda mais o génio de Webern.

A sexta e Ultima parte da Cantata n° 2, € para coro e orquestra, que traz
em suas relagbes internas: a segunda voz, que € o contralto, para cantar o
retrogrado da primeira voz, que é o0 soprano; tenor, a terceira voz, realiza a
inversdo da segunda voz. A quarta voz, que € o baixo, realiza a inversdo da
primeira, que por sua vez, é o retrogrado da terceira. Pode-se dizer que existe ai,
uma dupla relacdo interna: a primeira e quarta vozes (12 e 4?) estdo na mesma
relacdo que a segunda e a terceira (22 e 39), em inversdo; a primeira e a segunda
(12 e 23) estdo na mesma relacdo que a terceira e a quarta (32 e 4%), em
retrogradacdo. Os valores de notas geralmente sdo longos, mas o andamento &
bastante fluente.*?

O compositor € minucioso na descricdo ritmica e na questdao dos
andamentos. Em sua Ultima etapa criadora, Webern retomou suas preferéncias
pelas sonoridades compactas e sutilmente contrastadas. Comp6s duas cantatas,
opus 29 e opus 31, para coro e conjunto instrumental, com texto de Hildegard
Jone, estas revelam essas caracteristicas gerais unidas a diversas disposi¢des
formais simétricas.

As partes |, IV e V da Cantata n° 2, opus 31, também s&o objetos de
nosso estudo, sdo de proporcdes maiores do que a Cantata n°® 1, opus 29; na
namero dois Webern investe recursos renovados para desenvolver sua dialética,
pois esta bastante adaptada ao texto.

Analisando o conjunto das pecas propostas neste trabalho, nota-se o
procedimento adotado pelos compositores da Segunda Escola de Viena, que séo
as formas de variar motivo, tema, série, acordes, grupo de acordes, enfim todas as
células de sons, ou fragmentos que sdo ideias geradoras de construgédo
composicional. As formas usuais de variacdo que podem modificar uma ideia

musical, entre outras, seriam: transposi¢cdo, mudanca de registro, articulacao,

120 WEBERN, Anton. O Caminho para a Musica Nova.p.168.
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aumentacdo (ampliacdo), diminuicdo (reducdo), espelhamento (inversao,
retrogrado e retrogrado da inversao).

E é através desses procedimentos, principalmente, que esses
compositores adquirem com esmero, a simetria das formas restrita ou alargada,
tanto pelo aspecto da altura, nos planos vertical e horizontal, como na plasticidade
desses elementos musicais, que resultariam nos fragmentos de tempo que sao
nada mais que os tamanhos de frase, tema, motivo, célula, periodo, secao, parte,
enfim a forma. A terceira dimensdo seria a dindmica do som, as nuances de
timbre, o colorido e a densidade. Todos esses parametros constituem o relevo
entre o plano mais profundo até o plano mais superficial. Essa plasticidade seria
encontrada desde a fragmentacdo das pequenas ideias no espago interno da
peca, até a obra como um todo dentro desse processo criativo. Na arte de
exercitar desde as formas mais pequeninas, estariam os palindromos, 0s quais
muitos deles sdo encontrados nas diversas camadas de superposicdo dos planos

da partitura, ora melodicamente, ora harmonicamente.

Movimentos | - IV- V — Cantata n°2 — opus 31 de Anton Webern*?

Movimento | — pode ser seccionado em trés partes, sec¢aol, 2 e 3.

Secao 1 — introducédo — c.1 ao ¢.07

Secgédo 2 — ¢.08 com anacruse ao c.21

Sendo que as duas sec¢des unidas indicam a Exposicdo do material tematico.
Ponte — do ¢.22 — elemento de ligagao

Secédo 3 — ¢.23 ao ¢.38 — Desenvolvimento

Sendo que do ¢.23 ao c¢.25 — material harmonico, construido através da série —
somente a parte orquestral. Os ¢.26 ao ¢.29 — material melddico, a voz solista
permanece sem acompanhamento — de fato € um solo, no sentido de a voz
estar sozinha mesmo. Ou ainda, do c.23 ao ¢.38 — diluicdo da série em

retrogrado.

121 ps traducdes dessas pecas encontram-se no final deste trabalho, no Anexo |, apds a bibliografia.
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Secao 2’ — ¢.39 — c. 45 — Reexposicdo do material tematico, sem repeti-lo
literalmente, reexp6e o material temético de forma bastante condensada.

Codetta — ¢.46 com anacruse ao c.48.

A secdo 1 — contém 07 compassos, onde Webern expde o material
bésico o qual ele trabalhard durante o todo o Movimento I, que por sua vez, foi
construido a partir do Movimento IV, ou seja, o recitativo do soprano que foi a
primeira parte da cantata concebida por Webern, para a qual deixou um relato
comentado em cartas enderecadas a Willi Reich, editadas em seu livro O Caminho
para a Musica Nova. Posteriormente, Webern reagrupa as partes enumerando-as
da forma a qual a conhecemos hoje.

A Secédo 2 — contém 14 compassos do ¢.23 ao c.36, sendo que c.37 e
c.38 — [férmula de compasso 1/2] — pode-se pensar que estes dois compassos
teriam o papel tanto de codetta da se¢édo 3, como ponte para a volta da secéo 2,
modificada e bastante condensada.

A plasticidade do material composicional, com que curiosamente
trabalha as obras a Segunda Escola de Viena é por demais interessantes a
maneira artesanal que utiliza os procedimentos técnicos com espelhamento que
podem gerar varios palindromos encontrados em todo tipo de arte que lida com
proporcdes de simetria, desde a antiguidade.

O espelhamento pode ser obtido através da Inversdo de algum
agrupamento de notas, plasticamente tanto nos planos horizontal e vertical da
partitura, ou seja, pela harmonia, ou seja, pela melodia. Essa forma de trabalhar o
material ou a ideia musical € encontrada em todas as fases da Segunda Escola de
Viena.
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A Série apresentada no Movimento | — que é a ideia geradora de toda a obra — nomos

A. WEBERN - Cantata2 -1 - 0O
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Figura 32 — S.O. apresentada no Movimento | da Cantata 2 de Webern

Ha muitas maneiras de se analisar uma obra tao rica quanto as partes
da Cantata n°2 de Webern. Tais movimentos trazem em si uma riqueza de
poéticas tdo profundas que cada parte, cada secdo € em si uma singularidade
Gnica, através dos mesmos principos de espelhamento.

Em principio Webern exp8e a série de 12 notas, que imediatamente é
estendida, para 17 sons, projetada em si propria através de espelhamentos.
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Figura 33 — Fragmentos da S.O.: al, bl e b2

Repare os grupos de classes de alturas separados por chaves, A e B,
esses dois grupos melodicos contém as 12 notas da  série:
[0,3,11,10,2,9,1,5,4,8,7,6] Circulados estdo al, bl e b2 que por sua vez estdo
contidos e A e B.

Na figura a seguir, pode-se perceber que na série expandida de 17
sons que Webern criou, representada agora com trés grupos de seis sons, A, B e
C, sendo que a nota fa# é o ponto de interseccédo dos grupos B e C, e que ainda
apresenta semelhancas grifadas com chaves acima do pentagrama em dois semi-

grupos denominados x e x com fa# (grifado) que é o ponto de interseccédo, é X =
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[fa,mi,sol#,sol natural] 4 notas contidas nos agrupamentos de B e C; sendo C, o RI

(retrégrado da inversao) de B.

X X
| 1 I |
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ﬂ-—bﬁeﬁ)—ﬁs’_ﬂ_ﬁ.ﬁ)—ﬁlu’—
7 O o o 2 LS ]
OO (9] -
| ] l I ]
A B C
B c

C = Retrogrado da inverséo de B

Diferenga entre B e C = Do# (12a nota do B) e Si (Ultima nota de C). E a mesma diferenga entre A e D.

Figura 34 — S.O. estendida

Mais abaixo, a diferenca entre B e C = do# (primeira nota de B) e si
natural (Ultima nota de C). E a mesma diferenca entre A e D. Resultam em duas
séries em sequéncia, tendo o fa# como pivd central e participante das duas.

Classes de alturas CA

A [0,3,11,10,2,9]; B [1,5,4,8,7,6];

C [6,5,4,8,7,11]; D [,9,2,10,1,3,0]

D é projecdo, foi escolhida esta ordem por espelhamento com A,
trocando do# e si natural.

Desta forma obtém-se duas séries em sequéncia unidas pela nota fa#.

C D
I 1 |
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# 1.0 ] T Py Y M & T Oy o Y 1.0 ]
[0 o bo 2 L8] e RO (0]
PO ¥ 1 4] L. 1
l I 1 I
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1 2 3 45 6 78 9 10 111213 14 15 16 17

1T 23 4 56 7 89 10 11 12

Figura 35 — Duas Séries em sequéncia projetadas por seu préprio espelhamento

(Obs.: neste exemplo acima, 0os nimeros aqui estdo representando a colocacdo dos sons

dentro das séries e ndo as classes de altura CA)
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Olhando para a série exposta horizontalmente, nota-se a simetria na

construcdo melodica desta mesma:

D é retr6gado de A, sendo C a inverséo do retrogrado de B.

E a partir dessas células melodicas, Webern constroi o plano vertical da

partitura com os mesmos principios de espelhamento.

Classe de altura ordenada do acorde base = C [9,0,2,10,1,3] seria o

espelhamento néo literal do agrupamento de A para a utilizacdo vertical das

mesmas, gerando o acorde base.
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Acorde Base
Complemento de C

| "Ordem"” do Acorde Base. Espelhamento do A

C retrégrado

retrégrado "néo literal’ para utilizagao vertical do
acorde

acorde base = C [9,0,2,10,1,3]
(A[0,3,11,10,2,9]

Figura 36 — Acorde de base do Movimento | da Cantata 2 de Webern

Outro fator importante é como Webern se utiliza das pausas, as pausas

sdo verdadeiras expressdes sonoras, ainda que venham ser a auséncia do som.

Compassos inteiros demarcados com a precisdo da pausa escrita para o grande

agrupamento, pausa geral, mesmo, que carrega em si a pura expressao do

siléncio.
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TESSITURA VOCAL
CANTATA 2 - |
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Figura 37 — Tessitura Vocal do Baixo solista — Movimento | da Cantata 2 de Webern

Movimentos Il e Il

Estes movimentos ndo serdo abordados neste trabalho, mas segue
material basico utilizado por Webern:

Movimento I
Cromatismo em 2 vozes com saltos afastados por 82
11 1
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Figura 38 — Cromatismo em duas vozes com saltos afastados por 82

A série como ela se apresenta no Movimento Il no registro original.
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Figura 39 — S.0O. do Movimento Il da Cantata 2 de Webern

A série como ela se apresenta no Movimento Il, no &mbito de uma oitava.
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Figura 40 — S.O. do Movimento Il da Cantata 2 de Webern, no &mbito de uma oitava

115



Movimento Il
Material composicional para compreenséo da ideia que esta ir4 fornecer

para o Movimento IV, pois a série do Movimento IV € o R.l. da série a

seqguir.
f | o
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3 2 1 : CA=[3,2,1,5,4,8,0,7,11,10,6,10] 6 10
Figura 41 — R. do Movimento Il da Cantata 2 de Webern
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Esta série & retrégrada do movimento Il, em intervalos de 32m e 32M ou igual a |

Figura 42 — R. do Movimento Il da Cantata 2 de Webern, no &mbito de uma oitava

Movimento IV e V

Dentre as partes que podem caracterizar a cantata como género tem-se
0 recitativo, aria ou arioso, as partes dos coros com textura mais polifénica ou
forma coral de textura mais homofonica.

No oratério nos moldes do periodo barroco, a presenca do narrador ou
0 personagem que faz o comentario, ou observacdes com carater de sermao,
como portador da mensagem, ou ainda aquele que concebe a mensagem do texto
como uma verdade e a coloca seja para o individuo (o solista), ou seja, para o
coletivo (o coro), fazendo observacdes que do ponto de vista humano mais terreno
poderia ser pouco observado, dai entdo, a necessidade emergir essa entidade
profética capaz de fazer-se notar com a percep¢ao objetiva atenta para a justica
dos fatos. Esses elementos sdo encontrados nas Paixdes de Johann Sebastian

Bach, nos oratérios de George Haendel e em outros autores desse e de outros
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periodos. Dessa perspectiva pode-se pensar entdo que a diferenca entre aquele
que prega o sermdo, ou a reflexdo dos fatos, dentro da cantata seria o préprio
her6i, um mito, ou um personagem carnal que busca a reflexdo através da
condicdo humana reconhecendo suas fraquezas e vicissitudes diante da grandeza
de um ser, no caso da musica sacra Deus, ou um messias, mas sempre alguém
de valores éticos com virtudes destacaveis como a humildade, bondade, caridade
e com amor ao proximo. Na Cantata n°2, Anton Webern leva essa reflexdo para
todos os personagens, seja 0 personagem masculino solista, o baixo, seja o
personagem solista feminino, o soprano, e ainda nas partes do coro, o coletivo,
como que atribuindo essa responsabilidade de reflexdo para todos, ou seja, a
humanidade aqui representada de forma simbdlica; ou seja, cada ser humano
deve refletir buscando exercitar as virtudes e a qualidade de carater em relacéo ao
préximo, seja individualmente, ou, seja no coletivo, junto & comunidade.

O Movimento IV € um recitativo com solo de soprano, traz a marcacao
de pulso, seminima ca= 168, mais uma vez, a busca pela precisdo ritmica de
Webern.

Contém 23 compassos no total.

Do ponto de vista morfoldgico lembra uma forma binaria e pode ser
seccionada da seguinte maneira:

Introducéo: c.1 e c.2 — ja de imediato indica a nota fa# da série que sera
exposta a partir do compasso 03 com anacruse.

SECAO 1 — c. 3 ao ¢.12 — sendo que do c.3 ao c.9 é a apresentacdo da
série, que pode ser subdividida:

Subsecédo 1.1 — c¢.3 ao ¢.6 — série na forma original — O

Subsecdo 1.2 — c¢.7 ao ¢.9 — série na inversao — |

Subsecdo 1.3 — Ponte —c.10 ao c.12
SECAO 2-c.13a0c.18
Subsecdo 2.1 — Coda—c. 19 ao c.23

No compasso c.2, e no ultimo compasso c.23, a sobreposi¢do de duas

“sétimas” no baixo ré/d6 (sétima menor) e na clave de sol si natural e si bemol,

117



(oitava diminuta), logo ap6s vem a nota ré# na introducao c.2, e na anacruse do

compasso 03 o soprano solista ataca com a série.

No quarto movimento, Webern mantém o mesmo principio técnico de

trabalhar a série de modo que a sua sequéncia basica € a seguinte:

Série original do Movimento 1V, que é o R.l. do Movimento Il
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Figura 43 — S.0. do Movimento 1V, que € o R.l. do Movimento Il da Cantata 2 de Webern

A série é apresentada na parte orquestral e na melodia do soprano.
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Figura 44 — Transposi¢des de S.O.

do Movimento IV da Cantata 2 de Webern
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Quanto a tessitura dos Movimentos IV — da Cantata n® 2 — Webern

TESSITURA VOCAL
CANTATA 2 - IV
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Figura 45 — Tessitura do soprano solista no Recitativo do Movimento IV da Cantata 2 de Webern

Movimento V
Cantata n°® 2 — opus 31 — Anton Webern
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Figura 48 — Cantata 2 -V — |
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Cantata2 -V —-R.IL.
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Figura 49 — Cantata 2 -V - R.I.

Este movimento serd um exemplar para descrever acima de tudo sobre
a questao morfolégica. O avanco que isto trouxe para a Historia da Mdsica, a
amplitude da forma, ainda que com um género tédo tradicional que é a cantata,
sendo uma das ultimas das obras que Webern compés, em um momento de plena
maturidade e aproveitamento de tudo o que fora refletido e filosofado junto aos
seus pares da Segunda Escola de Viena. Uma verdadeira sintese deste conjunto
de experiéncias, intersectada por varios planos de procedimentos. Desde o
processo da dissolucdo tonal até o Serialismo estruturado e a prospeccao que

tornou viavel o enriguecimento sonoro a partir de entéo.

O Movimento V remete-nos a ideia de um responsorio.

Responsério: Uma categoria de cantico ocidental que serve como
posladio musical & leitura de ligBes. Grandes responsoérios ocupam
posicdo de destaque nas matinas e nas vésperas monasticas. A fonte
mais antiga remonta ao século XI. Envolvem o canto de um salmo
alternadamente entre um solista, que canta um versiculo, e um coro, que
canta o refrdo, ou responso. As sec¢Bes solistas sdo musicadas
polifonicamente no repertério de Notre Dame; no século XVI os textos
eram geralmente musicados na forma de motetos elaborados. Grupos de
responsoérios continuaram a ser compostos durante o século XVIII.
Responsérios curtos sdo cantados apds breves leituras das horas
menores e de completas, no oficio secular, e nas laudes e vésperas do
oficio monastico ***

O responsorio ocupava status nas leituras litirgicas das missas, ou de
algumas formas monasticas dentro do repertorio de musica sacra, tais como as
matinas, vesperae, ou motetos. Ele traz em si a ideia de pergunta e resposta,

através de uma reflexdo dada pelo texto, ou mesmo uma confirmacdo em

122 SADIE, Stanley. Op.Cit.p.778.
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concordancia com o texto anteriormente exposto. Webern reforca essa ideia com
0 soprano solista e a resposta do coro, o responso que dividem a
responsabilidade, em alternancia, de refletir as palavras proferidas pela solista.
Embora o texto ndo seja um texto propriamente litargico, carrega em si um carater
humanista bastante enfatico. A ideia de construir esta obra nos moldes da antiga
cantata, e o antigo responsorio, Webern constr6i um entrelacamento do texto com
a ideia musical, com tanta forga que um se torna esséncia para o outro. Aqui
Webern trata a fonética como se fosse uma espécie de “quinta” propriedade do
som, de tdo intima que surge essa amalgama de ordens inseparaveis nesta sua
musica, considerando os fonemas como unidades basicas do som emitidas pela
voz. Eis que para o instrumento voz, o som surge através de um fonema qualquer,
como parte inerente deste instrumento, som este que possui a altura, frequéncia,
duracdo, intensidade, timbre'*® que concomitantemente produzidos torna o
fonema como parte intrinseca da vocalidade, e que é através deste que se faz
acontecer o som da voz. Webern prop0de isto de forma bastante consciente, em
cada som, seja 0 que devera ser produzido pelos cantores solistas, seja o que

devera ser produzido em conjunto, pelo coro, seja pelos solistas.

o timbre n&o constitui um pardmetro do som, mas consiste antes na
resultante dos demais atributos sonoros (a altura, a intensidade e a
duracgéo) inter-relacionados entre si. Aquilo que designamos por timbre
de um som traduz-se, na verdade, como a micro-organizacao interna de
um determinado espectro sonoro, o0 qual, em sua estruturacédo
microscopica, resulta da inter-relacéo entre as alturas, as amplitudes, as
duragbes e os comportamentos dindmicos (evolucdo das amplitudes no
tempo) de seus parciais constituintes.

(..
Helmholtz definiu o timbre como sendo aquela propriedade que permite a
distincdo de um som e de outro contendo a mesma altura e intensidade.
Ou seja, aquilo que diferenciava o som de um instrumento emitindo a
mesma nota com a mesma intensidade era definido como o timbre desse
instrumento.

7

A escolha do grupo, que € o coletivo representado pelo coro, € 0
soprano solista, o individuo, contribui na aplicacdo para dar forma as secdes e as

subsecdes neste movimento. Aqui neste caso, a voz do soprano € a portadora da

123 MENEZES, Flo. A Actstica Musical em Palavras e Sons. Cotia, S0 Paulo: Atelié Editorial, 2003.pp.199 e

200.
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esséncia da mensagem, aquela que compreende a Palavra ou o Verbo™" e

propde vivé-la(o) e materializi-la(o).

Neste caso essa identidade com o responsério é a maneira que

Webern, inteligentemente, encontrou uma solucao para a aplicacédo da forma que

pode ser seccionada em as secdes e, ainda no seu interior, as subsecdes.

SECAO 1

Introducéo c.1 ao c.16

Subsecédo 1 — c.1ao ¢.6 — 0 coro inicia com o texto e soprano solista

SECAO 2

Aria para soprano solista ¢.17 ao c.40

Ponte — c.42 ao c.45

SECAO 3

c.46 ao c.60

A seguir, maior detalnamento do que propde Webern dentro dessas grandes
secoes, desmembrando-as em outras subsecdes:

SECAO 1

Introducéo c.1 ao c.16

Subsecéo 1 — c.1ao c.6 — 0 coro inicia com o texto e soprano solista (de trés
em trés compassos)

Coro: Freundselig (caridade) — pausa de colcheia

Ist das Wort (€ das palavras [do Verbo])

e 0 soprano solista complementa

Solo _soprano: das uns um unsre Liebe zu sich fragt (Qque nos atrai para si

clamando por nosso amor)

Subsecdo 1.1

Ponte — c.7 — pausa escrita em compasso 2/8 para todo o0 agrupamento, coro,
solista e orquestra.

Subsecdo 1.2

Do c.8 ao c¢.16 — coro e soprano solista alternam suas frases de dois em dois

compassos.

124

“e o Verbo se fez carne” — versiculo das Sagradas Escrituras.
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Coro: “firchte dich nicht,” (n&o temas,)

Soprano solo: “ich bin es“ (sou eu)

Coro: trostet durch die Dunkelheit (vem uma voz nos consolar)

Soprano solo: Was kann denn andres mitten unter uns sein, (Que outro poder
poderia haver entre nés)

Soprano solo: das mitten unter uns ist (através da escuridao)

Subsecéo 1.3

c.14, com férmula de 3/8

Sendo que no c.14, com férmula de 3/8, as vozes se calam, porém a orquestra
continua tocando com uma dinamica entre p e pp.

Mais uma vez, a presenca do siléncio, a pausa como reflexao.

SECAO 2

Aria para soprano solista ¢.17 ao c.40

Soprano solo: das mitten unter uns ist (através da escuridao)

Coro: Wenn wir friedlich sind (quando nos amansamos)

als das Wort? (sendo a palavra [0 Verbo]?)

Weil es am Kreuz verstummte (Por ter morrido na cruz, continuaremos;)
Mussen wir ihm nach,

in allen Ernst der bitternis ihm folget — unser Hauch* (em toda a angustia das
lagrimas a si seguem NOSSO SUSPiIro)

Doch wenn es wieder aufklingt in der Morgen frihe, (Apesar disso, quando
novamente soou ao amanhecer,)

dann wenden wir uns alle selig als Gerufne um. (nés todos a si nos voltamos
alegremente, e sabemos que fomos chamados.)

Sendo:

Subsecéo 2.1 —c.17 ao c.24

Subsecéo 2.2

Ponte — c.25 ao ¢.27 — (seher getragen)

Subsecdo 2.3

c.28 ao c.31 — apice da sec¢éo 2 — soprano solo pp, na palavra Hauch

Subsecdo 2.4
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Ponte — pausa ndo, porém no compasso integral, 3/4 (de um tempo de
seminima) — wider ruhig

Subsecdo 2.5

€.33 ao ¢.36 — a voz do soprano ataca um si natural com dinamica f — do f
diminui para p no c. 34 — ¢.35 poco forte — orquestra (do#, do natural — 82
diminuta ascendente).

Subsecdo 2.6

c.37 ao c.41 — ¢.37 (3/4) — ¢.38 (3/2) — ritenutto — dindmica mp ao pp apice da
parte do soprano solista — selig

Subsecéo 2.7

Ponte — c.42 ao c.45

SECAO 3

Coro retoma no c.46 ao c¢.51 — o responsorio de dois em dois compassos —

alternam soprano solo e coro
Coro: Freundselig (caridade) — pausa de colcheia —
Ist das Wort (€ das palavras [do Verbo])

Solo soprano: Und wenn Du weisst, dass es um alles Deine Weiss (e quando

perceberes que sabe de ti todas as coisas,)
Coro: Dann kennst Du es: (entdo saberas:)

Solo soprano: dann tut’s dir weher als der Tod (te ferird mais profundamente

gue a morte,)

Subsecdo 3.1

c.52 ao ¢.57- comentério do coro alternando de um em um compasso com O
soprano solista

Coro: Wenn eine Wolke (quando uma nuvem negra se aproxima,)

Solo soprano: Feindseligkeit: (cOlera amarga,)

Coro: der Tranen Mutter (a mée de todas as lamdrias,)

Soprano solo: sich zwischen dir — und ihm erweitert (assim te ensombrando)

Subsecdo 3.2

c.58 — pausa para as vozes, porém orquestra continua soando 3/8

Subsecdo 3.3
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Coda final — ¢.59 e ¢.60 — coda final feita pelo conjunto das vozes — orquestra
tem pausa.

Coro: und die Kalte schafft. (e fazendo de ti frio como a morte.)

Texto

Observando-se pelo texto:

Coro: Freundselig (caridade) — pausa de colcheia
Ist das Wort (€ das palavras [do Verbo])

Solo soprano: das uns um unsre Liebe zu sich fragt (que nos atrai para si

clamando por nosso amor)

Coro: “flirchte dich nicht,” (ndo temas,)

Soprano solo: ,ich bin es“ (sou eu)

Coro: trostet durch die Dunkelheit (vem uma voz nos consolar)

Soprano solo: Was kann denn andres mitten unter uns sein, (Que outro poder
poderia haver entre nés,)

Soprano solo: das mitten unter uns ist (através da escuridao)

Coro: Wenn wir friedlich sind (quando nos amansamos)

als das Wort? (senéo a palavra [0 Verbo]?)

Weil es am Kreuz verstummte (Por ter morrido na cruz, continuaremos;)
Miussen wir ihm nach,

in allen Ernst der bitternis ihm folget — unser Hauch* (em toda a angustia das
lagrimas a si seguem noSSO Suspiro)

Doch wenn es wieder aufklingt in der Morgen frihe, (Apesar disso, quando
novamente soou ao amanhecer,)

dann wenden wir uns alle selig als Gerufne um. (n6s todos a si nos voltamos
alegremente, e sabemos que fomos chamados.)

Coro: Freundselig (caridade) — pausa de colcheia —

Ist das Wort (é das palavras [do Verbo])

Solo soprano: Und wenn Du weisst, dass es um alles Deine Weiss (e quando
perceberes que sabe de ti todas as coisas,)

Coro: Dann kennst Du es: (entdo saberas:)
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Solo soprano: dann tut’s dir weher als der Tod (te ferira mais profundamente

gue a morte,)

Coro: Wenn eine Wolke (quando uma nuvem negra se aproxima,)

Solo soprano: Feindseligkeit: (célera amarga,)

Coro: der Tranen Mutter (a mae de todas as lamdrias,)

Soprano solo: sich zwischen dir — und ihm erweitert (assim te ensombrando)

Coro: und die Kalte schafft. (e fazendo de ti frio como a morte.)

*[interessante que sobre a palavra Hauch, suspiro, aspiragdo — a dinamica
pedida ao soprano solista por Webern, é pp — pianissimo]

Este pianissimo traz em si uma luminosidade t&o incrivel que pode nos lembrar
da dltima palavra proferida pela personagem protagonista Isolda: “Lust”
(desejo) na 6pera Tristdo e Isolda de Richard Wagner, na aria de sua propria

morte, o Liebestod.

Quanto a precisdo na métrica

As férmulas de compasso:

do c.1 ao c.5 - 3/8, 2/8, 3/8, 2/8, alternadas entre si de um em um compasso;
do c.6 ao c.16 — 4/8, 2/8, 4/8, 3/8,(2), 2/8, (3), 3/8,2/8, 3/8 — até entdo a
colcheia € unidade de tempo dos compassos.

Mudanca de carater

c.17 ao c.44 - 3/4, (3), 2/2 (3), 3/4(2), 3/2(4), 2/2(1),3/2(1), 4/2(1), 3/4(1),
2/2(1), 3/4(2), 2/2(1), 3/4(1), 3/2(2), 3/4(5) e mais um compasso de 3/4 que é
uma ponte com fermata.

c.46 ao c.60

3/8(1), 4/8(1), 3/8(1), 4/8(1), 3/8(7),4/8(1), 3/8(1),2/8(1),3/8(1).

Foérmulas de compasso
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ANTON WEBERN, op. 31

KANTATE 2-V

c.l aoc.5

3/8, 2/8, 3/8, 2/8, alternadas entre si de um em um compasso

c.b ao c.l6

4/8, 2/8, 4/8, 3/8,(2), 2/8, (3), 3/8,2/8, 3/8 - até entdo a
colcheia é unidade de tempo dos compassos.

Aria do Soprano - Mudanga de cardter

c.17 ao c.44

3/4, (3), 2/2 (3), 3/4(2), 3/2(4), 2/2(1),3/2(1), 4/2(1), 3/4(1),
2/2(1), 3/4(2), 2/2(1), 3/4{1), 3/2(2), 3/4(5) e mais um
compasso de 3/4 que é uma ponte com fermata.

c.46 ao c.60

3/8(1), 4/8(1), 3/8(1), 4/8(1), 3/8(7),4/8(1),
3/8(1),2/8(1),3/8(1).

Tabela 7 — Férmulas de compasso — Cantata 2 — V — Webern

Tessitura do soprano solista e partes do Coro no Movimento V:

TESSITURAS VOCAIS
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TESSITURAS

CANTATAZ2 -V
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Figura 50 — Tessituras Vocais do Movimento V da Cantata 2 de Webern

2.3 - O Melodrama

Este termo pode ser encontrado similarmente nos idiomas grego,
francés, aleméo e italiano. Do grego Melos vem a ser, drama — que é um tipo de
drama, ou enredo que por sua vez €& parte de um drama literario, que
conjuntamente com a acgdo central € conduzida pelo protagonista falando nas
pausas de um acompanhamento musical, e mais tarde, comumente, durante um
acompanhamento musical. Distinto do italiano, melodramma, que significa

simplesmente drama musical, ou Opera. As breves passagens orquestrais que

128



separam os diadlogos séo claramente relacionadas a, e presumivelmente em algum
sentido derivadas de, aquelas de um recitativo operistico acompanhado.

O termo melodrama também pode ser aplicado a um tipo de peca, em
um sentido menos especificamente musical. Particularmente popular no século
XIX, mais comum encontra-lo sem acompanhamento musical, no qual a trama dos
acontecimentos mais romanticos e sensacionais que seguem certas convencgoes
morais e maniqueistas conduzidas para que pelo menos ao final da historia o bem
triunfe e o mal seja frustrado.**

Embora haja uma boa razdo para datar a invencdo do melodrama a
Jean Jacques Rousseau, 1712-1778, em sua obra Pygmalion, provavelmente
escrita em 1762. Muito embora, J.E. Eber ja tivesse utilizado a voz falada em
contraposicao com um acompanhamento musical em seu drama latino Sigismund,
em Salzburgo, na Austria, em 1753; e, de fato a utilizacdo da musica como veiculo
adjunto a acdo dramatica é provavelmente quase tdo antiga quanto o drama em
Si.126

Pode-se considerar o melodrama como uma técnica que busca um tipo
particular de equilibrio entre palavras e musica, do que concebé-lo como um
género draméatico independente, uma vez que 0s mais conhecidos exemplos — a
cena do labirinto, na masmorra, em Fidélio,*?’ bem como o papel do mordomo na
versdo revisada em 1916 da 6pera Ariadne auf Naxos,*?® de Richard Strauss,
1864-1941, séo efetivos por conta do contraste que provém com relacdo ao
restante da peca.

A problematica de nomenclatura vem ocorrendo, desde o inicio, quando

Jean Jacques Rousseau prescrevera o subtitulo de Pygmalion, como uma scéne

15 BRANSCOMBE, Peter. GROVE — Verbete sobre Melodrama — In: SADIE, Stanley.The New Grove
Dictionnary of Music and Musicians (20 vol). London: Macmillan Publishers Limited, 1980.

126 BRANSCOMBE, Peter. GROVE — Verbete sobre Melodrama — In: SADIE, Stanley.The New Grove
Dictionnary of Music and Musicians (20 vol). London: Macmillan Publishers Limited, 1980.

27 Do compositor Ludwig van Beethoven (1770-1827), 6pera do ano de 1805.

8 Do compositor Richard Strauss (1864-1949), 6pera do ano de 1916.
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lyrique'®

; frequentemente usava-se o termo mélodrame, mas sempre como
sinbnimo para Opera, como na expressao italiana.

Embora o texto de Rousseau, provavelmente date de 1762, foi depois
da pascoa de 1770, em Lyons, na Franca, que ele pediu a Horace Coignet, 1735-
1821, para musica-lo. O texto estreou em Paris, em marco de 1772 e
frequentemente interpretado pelos comédiens francais, entre 30 de outubro de
1775 e o comeco do século XIX. Grimm escreveu Correspondences Littéraires
sobre o Effet Supremant, que o trabalho causou, e Rousseau que se recusou a
reconhecer a peca na producéo de 1775, resumiu sua conquista quando escreveu

Fragments d’observations sur I’ Alceste italien de M. Le Chevalier Gluck,130

que
em sua concepcao, “La phrase parlée est de quelque sort annoncée et préparée
par La phrase musicale.”! Esta clausula, em verdade, pode ser tomada como
indicativo da principal diferenca entre os melodramas francés e aleméao. O primeiro
é dividido em partes musicais curtas e independentes, denominadas niimero.**?

A despeito da popularidade da montagem de Coignet-Rousseau na
Franga, a influéncia de Pygmalion deve ser vista como largamente tedrica e
textual. Franz Asplmayr, 1728-1786, arranjou musica para o texto de Rousseau
em 1772; o letreiro da pagina-titulo do libretto deixa claro que o trabalho foi
idealizado para ser apresentado na Opera da corte de Viena — Pygmalion de J.J.
Rousseau, scene lyrique exécutée sur le Théatre Imperial de Vienna avec la
musique du Sieur Aspelmayer; a obra foi executada no local em Janeiro de 1772.
O libretto contém as duracfes dos numeros musicais, assim como as direcdes
pantomimicas, indicando que a obra obtivesse a duracéo de cerca de nove ou dez
minutos, aproximadamente. Ao que se sabe, a partitura ndo sobreviveu. Outra
montagem do texto de Rousseau, por Anton Schweitzer, 1735-1787, foi
apresentada em Weimar em 1772; Johann Wolfgang Von Goethe,1749-1832,
escreveu admirado sobre essa em Dichtung und Wabhrheit. O texto de Rousseau

ficou conhecido na Itdlia em 1771; ele aproveitou um sucesso consideravel por 14

129 cena lirica.

130 Christoph Willibald Gluck — compositor boémio-germano, considerado o reformista da épera. (nasceu em
Erasbach, 1714 e morreu em Viena em 1787).

131 BRANSCOMBE, Peter. Op.Cit.

32 Ou seja, 0 meélodrame é subdividido em partes que sdo enumeradas.
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e também, a partir de 1788. O famoso Pygmalion, montagem de Georg Benda em
Gotha, Alemanha, 20 de setembro de 1779, utilizou-se de uma traducdo quase
literal do francés original, com apenas um corte consideravel, e algumas pequenas
alteracdes desentendidas.

Apesar da prioridade das montagens de Pygmalion por Asplmayr e
Schweitzer, o aperfeicoador do melodrama na Alemanha foi do compositor boémio
Georg Benda,1722-1795. Se o acaso ditou que ele deveria montar a verséo de J.
C. Brandes para Ariadne auf Naxos de Gerstenberg ao invés de Schweitzer que
abandonou o trabalho para dedicar-se ao libreto da Opera Alceste, de Christoph
Martin Wieland, 1733-1813, ele obteve brilhantemente o sucesso nessa tarefa.
Suas partituras para o melodrama mostram uma memoravel flexibilidade e
sustentam inventividade musical. Ariadne foi primeiro apresentado em Gotha, para
onde a companhia Seyler havia se mudado apds o incéndio que consumiu um
teatro de Weimar em maio de 1774, e, em janeiro de 1775, dois meses apos a
mesma companhia ter apresentado Pygmalion de Schweitzer. Ariadne de Georg
Benda obteve sucesso imediato entre o publico e musicos profissionais e chegou
a Paris em 1781, com traducédo por Dubois e subintitulada mélodrame. Foi seguida
por Medea, texto por Gotter em 1° de maio do mesmo ano, e seu Pygmalion
qguatro anos mais tarde. Theone também data de 1779, foi mais tarde revisado
como Almansor und Nadine; nele, Benda utilizou a voz cantada (voz solista e
coral) bem como a voz falada.

Embora nunca tenha atingido novamente a maestria ou 0 sucesso de
Ariadne, pois de fato ele escreveu mais éperas e Singspiel**® do que melodramas,
0 género que ele aperfeicoou foi avidamente continuado por uma leva de
compositores contemporaneos e tardios, incluindo Neefe, Reichardt, Zumsteeg, e
muitos dos musicos de Mannheim. Proserpina de Goethe, 1775, em montagem
por Seckendorff e mais tarde, 1814 por Eberwein, € um conhecido exemplo

literario. Alguns desses trabalhos foram chamados 'monodramas' porque tinham

133 SADIE, Stanley — Peca com musica, da Alemanha .O termo ja estava em uso no séc. XVI, mas atualmente

aplica-se em geral a Operas ligeiras ou coOmicas, com didlogos declamados do século XVIII e inicio do século
XIX, e das quais o Rapto do Serralho, de Mozart, € um exemplo de primeira classe. Em Fidélio, Beethoven fez
com que o género servisse a um tema mais dramatico. Nos anos 1870 o Singspiel ja havia se difundido com a
opereta. (verbete do Grove p. 875).
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somente uma parte falada, ou 'duoadramas’ porque continham duas partes
faladas.

O primeiro grande compositor a adotar o melodrama foi Wolfgang
Amadeus Mozart, 1756-1791, de quem o0s comentarios entusiasticos sobre os
'‘duodramas' Ariadne e Medea de Georg Benda que ele ouvira, podem ser
encontrados mencionados nas cartas ao seu pai, Leopold Mozart, 1719-1787,
enderecadas de Mannheim em 12 e 24 de novembro, e em 03 de dezembro de
1778, e de Kaisheim em 18 de dezembro.®* Nada restou do melodrama integral
Semiramis que Mozart escreveu em colaboracdo com Gemmingen, a repetida
inclusdo da obra no Theater-Kalender em Gotha, entre os anos de 1779 e 1780
como uma obra em progresso, em 1781 e 1782 como uma obra completa — é
guase certamente apenas um dentre 0s muitos erros contidos naquela publicacéo.
Apesar de seu comentario em 03 de dezembro de 1778 que ele estava
trabalhando nisso, ele pode néao ter tido um progresso muito avan¢ado, uma vez
que a chance de uma apresentacdo especifica houvesse passado. Mozart,
entretanto, escreveu dois exemplos refinados e expressivos de melodrama no
Singspiel incompleto Zaide de 1779-80, e incluiu um na musica contemporanea
para Thamos, Konig in Agypten, n° 04. Os dois exemplos de Zaide estdo entre os
ndameros mais impactantes e extensos da partitura; o segundo conduz a uma aria.

A maioria dos melodramas do século XVIII era rigorosa em tom e
classicos no assunto; por volta do século XIX o alcance em matéria do assunto
estava se expandindo para incluir textos biblicos ou temas dramaticos mais
comuns, e melodramas cOmicos comecaram a se popularizar. Em Viena,
Kotzebue parodiou Ariadne de Georg Benda, e Wenzel Miller incluiu melodramas
cObmicos, bem como exemplos mais sérios e tradicionais, em algumas de suas
partituras para serem encenadas. Wether de Pugnani, 1790, predominantemente
uma série de monologos para o heréi epbnimo, € um exemplo interessante
provindo da lItalia.

O interesse de Beethoven pelo melodrama se estendeu para além do

exemplo familiar da cena da masmorra em Fidelio. Ha& melodramas na musica

13 BRANSCOMBE, Peter. Op.Cit.
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incidental de Die Ruinen von Athen e Konig Stephan, e essa é a forma que ele

135 3 vida, o ultimo numero da mdsica

escolheu para a despedida de Egmont
incidental Egmont, que também inclui passagens pantomimicas. Carl Maria Von
Weber,1786-1826,, utilizou o melodrama em Der Erste Ton, de 1808, em Preciosa
e, também, em Der Freischitz, e Die Zauberharfe — D644, iniciada em 1820, é
uma interessante aposta em larga escala, que incluem meia dizia de cenas
melodramaticas, sete coros e um romance que existe em versfes para dois
tenores e um somente para a orquestra. Franz Schubert,1797-1828, também
utilizou o melodrama em Des Teufels Lustchloss, e em uma sequéncia de trés
nameros proximo ao encerramento do Ato Il de Fierrabras; e também escreveu um
melodrama a maneira de lied para piano e voz falada, Abschied von der Erde —
D829, 1826.

O Género foi de fato particularmente popular em Viena, onde exemplos
das obras de Starzer, Paradis, Eberl e Winter podem ser citados em adigcao
aquelas jA mencionadas.

Mais generalizadamente, Lélio, de Hector Berlioz 1803-1869, é um
ambicioso, embora difuso, exemplo; Marschner incluiu um exemplo
particularmente impactante no Ato Il de Hans Heiling, 1833, na spinning-song de
Gertrude, que progride de melodrama, por meio de um humming (nédo falado), a
cancao propriamente, Des Nachts wohl auf der Heide, n°® 12. Felix Mendelssohn,
1809-1847; Robert Schumann, 1810-1856; Franz Liszt, 1811-1886; Richard
Wagner, 1813-1883, e Engelbert Humperdinck' 1854-1921, todos tentaram a sua
maneira. De fato, dificilmente ha um compositor de 6peras do século XIX que ndo
tenha tentado. Foi uma caracteristica da opera comique francesas durante o
periodo da Revolucao, utilizada em obras de Etiénne-Nicolas Méhul, 1763-1817,
Nicolas Isouard, 1773-1818, Francois Boieldieu, 1775-1834, e outros, e
notavelmente Luigi Cherubini, 1760-1842. Les deux journées, 1800. Giochino
Rossini, 1792-1868, apresentou uma passagem impressionante de melodrama em
La Gazza Ladra, e houve outros instantes em La Muette de Portici de Auber,
Manon e Werther de Jules Massenet, 1842-1912, assim como na Cavalleria

185 Egmont — Abertura e musica incidental, op.84, de Beethoven (1810), para pec¢a de Goethe.
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Rusticana, | Pagliacci, de Rugiero Leoncavallo, 1857-1919, e La Boheme de
Giacomo Puccini, 1858-1924. Giuseppe Verdi, 1813-1901, considerou conveniente
utilizar para as cenas da carta no Ato | de Macbeth e Ato Il de La Traviata, e
Bedrich Smetana, 1824-1884, fez algo similar no Ato Il de The Two Widows.

O género desenvolveu-se bem no século XIX, onde hoje € a Republica
Tcheca. Zdeneck Fibich, tcheco que viveu de 1850-1900, foi, talvez, o mais
importante e ambicioso dentre todos os compositores de melodrama, sua
Hippodamia, de 1889-91, sendo uma trilogia de trabalhos integrais. Ele havia
escrito anteriormente exemplos menores para voz e orquestra ou piano. Utilizou-

se do leitmotiv**®

como uma ferramenta a coesado dramatica e estilistica inspirado
na obra de Richard Wagner, embora seja interessante ressaltar que o primeiro
compositor importante de melodramas, Georg Benda, o compatriota de Fibich,
havia usado uma forma elementar de leitmotiv em seus trabalhos. Celansky, mais
lembrado como o fundador do P.O. tcheco, também, escreveu varios melodramas.

Tem havido um aumento do uso do melodrama no século XX. Arnold
Schoenberg,1874-1951, utilizou o0 melodrama em uma vasta gama de estilos e
pecas: Gurrelieder, 1910-11, emprega o discurso com notagcao. Pierrot Lunaire,
1912, é estritamente notado, um discurso com altura definida embora ndo se deva
propriamente canta-lo; Die Jakobsleiter tem um recitativo coral em Sprechgesang;
Die Gluckliche Hand, 1910-13, emprega alturas relativas e ritmos precisos; Moses
und Aron,1930-32, tem coros parcialmente falados e o Sprechstimme de Moisés é
notado. H& outras formas em Kol Nidre, 1938, Ode to Napoleon, 1942, A Survivor
from Warsay, 1947, e Modern Psalm, 1950. William Walton, 1902-1983,
renomadamente arranjou ‘Facade’, 1922, de Edith Sitwell para voz (em discurso) e
conjunto de camara; Ferrucio Busoni,1866-1924, utilizou discurso ritmico de altura

nao definida em Arlecchino; Alban Berg, 1885-1935, fez diversos usos de

138 Motivo condutor — tema ou ideia musical claramente definido, representando ou simbolizando uma pessoa,
objeto, ideia, etc. que retorna na forma original, ou em forma alterada, nos momentos adequados numa obra
dramética (principalmente operistica). O termo foi cunhado por F.W.Jdhns em 1871, mas esse recurso tem
longa linhagem. Sua influéncia na 6pera romantica foi reconhecida pela primeira vez por Weber, e Wagner
elevouo a uma posi¢céo de importancia capital, tanto como meio de desenvolvimento sinfénico quanto a alusdo
dramética. O leitmotiv foi adotado pelos discipulos de Wagner, incluindo Cornelius e Humperdinck, e por
outros compositores. A utilizacao feita por Strauss deriva tanto de Wagner quanto da técnica de metamorfose
tematica, de Liszt.
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melodrama em Wozzeck, 1925, e cobriu toda a gama de géneros de interpretacao
vocal em Lulu,1935 -1979.*%

Richard Strauss,1864-1949, utilizou passagens melodramaticas em
vérias Operas e em Enoch Arden, 1897. Compositores do periodo entre guerras
que exploraram o melodrama incluem Kurt Weill, 1900-1950, em Happy End,
1929; Igor Stravinsky, 1882-1971, em Perséphone; Darius Milhaud, 1892-1974,
em Le Livre de Cristophe Colomb e Oréstia (Claudel) e Arthur Honegger,1892-
1955, em Jeanne d’Arc au Blcher, oratério cénico de 1938.

Exemplos mais recentes podem ser encontrados nos trabalhos de
Benjamin Britten, 1913-1976, e Hans Werner Henze, 1926, entre outros. Uma
larga selecdo de melodramas foi prontamente disponivel, publicada para execucdo
doméstica com acompanhamento de piano, e alguns volumes também com
orquestra ou grupo de camara.

O desejo de experimentar esta produzindo constantemente novos
meios, ou a volta aos meios antigos de combinacao de voz falada com musica, na
musica escrita.

2.3.1 - A Passacaglia

Do italiano passacaglia, passacaglio, passagallo, passacaglia,
passacaglie; do francés passacaille; do aleméo passacalia e do espanhol
pasacalle ou passacalle.

Na mdusica dos séculos XIX e XX, uma sequéncia (set), de baixo
continuo (ground) ou variacbes em ostinato, geralmente de carater sério e
sombrio; nas fontes mais antigas, um curto ritornello improvisado entre as estrofes

de uma cancéo.

137 SADIE, Stanley — A criagao de Lulu foi interrompida duas vezes por obras de encomenda — aria Der Wein,

sobre poemas de Baudelaire (1929), e o Concerto para Violino (1935) — e permaneceu inacabada quando da
morte de Berg: sua vilva embargou o terceiro ato incompleto, que até 1979 nao pode ser publicado nem
apresentado. Tal como aconteceu com Wozzeck, ele fez seu préprio libreto a partir de material cénico, desta
vez escolhendo duas pecas de Wedekind, a qume h& muito admirava por seu tratamento da sexualidade.
Dramética e musicalmente a 6pera é um palindromo, mostrando a ascenséo de Lulu na sociedade através de
seus sucessivos relacionamnetos, depois sua queda na prostituicdo e finalmente sua morte nas méo de Jack,
o Estripador. Mais uma vez a partitura é repleta de esquemas formais elaborados, em torno de um lirismo
descontraido pela compreensao individual de Berg do serialismo dodecaf6nico. Algo de sua sensualidade de
trenodia tem prosseguimento no Concerto para violino, concebido em memaria da filha adolescente da vitva
de Mahler. (verbete do Grove p.97)
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O termo algumas vezes é usado alternadamente com chaconne (as

formas chaconne e passacaglia s&o mencionadas no decorrer deste texto).

O principio nos paises Espanha e Italia

A passacaglia parece ter-se originado no comeco do século XVII, na
Espanha, como a ‘passacalle’, uma breve improvisacdo, geralmente nada mais
gue uns poucos acordes cadenciais ritmicamente rasgueados, ou palhetados que
os violonistas tocavam entre as estrofes de uma cancdo, de certa forma uma
introdugc&o ou improvisacao.

O termo vem de pasar — caminhar e calle — rua, possivelmente derivado
das apresentacdes ao ar livre ou do habito de alguns musicos populares andarem
entre esses interludios. As primeiras referéncias a passacalles aparecem na
literatura espanhola por volta de 1605; em alguns contextos o termo parece ter
sido usado com o mesmo sentido de paseo, ou ainda, o percurso descendente de
um basso ostinato caminante, com o acompanhamento pesante que lembra un
corteo — um cortejo.

O termo foi logo exportado para a Franca e Itdlia, em principio,
novamente, para aludir aos ritornellos — reprise — improvisados entre as estrofes.
Assim como a chaconne, os exemplos escritos mais antigos foram encontrados na
Itdlia em tablaturas de alfabeto para violdo, e tem a forma de breves progressées
harménicas ritmicas delineando uma férmula cadencial, geralmente I-IV-V-l ou
uma elaboracao desta.

As progressdes normalmente aparecem em um namero determinado de
tonalidades, ritmos e padrées de palhetada, tanto em compasso binario quanto
ternario; seu proposito parece ser primariamente pedagdgico. Na Italia
passacaglio foi mais frequentemente usado para se referir a uma Unica ocorréncia
de um determinado esquema de acorde, e o plural passacagli para uma sucessao
ou colecao de mais de uma ocorréncia; mas ambos 0s termos, assim como para o

feminino passacaglia e seu plural passacaglie, e as variantes como passagallo,
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passagalli, passachaglie e numerosas outras variagdes, foram usados com uma

distingdo minima pelos séculos.

Na Italia a partir de 1627

Nenhum exemplo de composi¢cdes notadas intituladas passacagli (ou
qualquer de suas variantes) a néo ser as férmulas de palhetada de violdo pode ser
datado como antes de 1627, quando Girolamo Frescobaldi, 1583-1643, publicou
uma 'Partite sopra passacagli', junto com uma 'Partite sopra la ciaccona’. Nao se
esta claro se ele deveria ser creditado quanto a criacdo da passacaglia como um
género musical independente, em oposi¢cao ao ritornello improvisado para outra
composicdo, mas esse esquema de 1627 contem muitas das caracteristicas das
numerosas passacaglias para todos os tipos de combinacdes vocais e
instrumentais que apareceram nos anos subsequentes. As passacaglie mais
recentes estdo tipicamente na forma de variac6es continuas sobre um baixo que
pode ser também sujeito a uma variacdo consideravel. A velha féormula | - IV-V - |
€ expandida para uma quantidade inumeravel de variantes, frequentemente na
forma de elaboragcdes de um baixo descendente de tetracorde, como por exemplo,
i - ve6 — ive — V geralmente com a frase métrica permanecendo como quatro grupos
de trés pulsos. Intervalos crométicos intermediarios sdo frequentes, assim como
outras digressfes, também como versdes ascendentes, como por exemplo: i — Vlle
—is—1Ivec—V.

As notacdes mais antigas da passacaglia como um ritornello
improvisado, algumas vezes sobre um baixo especifico, sobreviveram por algum
tempo, como pode ser encontrado, por exemplo, em L'incoronazione di
Poppea,1642 de Claudio Monteverdi,1567-1643. Sem duvida, relacionado a essa
pratica estd uma continua tradicdo de conjuntos de passacaglie para violdo em
uma vasta gama de modos, tonalidades, tanto maiores quanto menores,
provendo, desta forma, ao instrumentista, modelos e exercicios para preludios

improvisatérios e interludios de duracdo arbitraria. Um propdsito similar tem sido
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intentado para uma colecdo de 44 variagcbes andnimas™*®

nao intituladas para
teclado sobre padrbes de baixos descendentes. As pecas estdo ordenadas por
tonalidade, ascendentemente a partir de D6, e incluem grupos em compasso
binario e ternario; aqueles em ternario se assemelham muito as passacaglie de
Girolamo Frescobaldi. Interlidios improvisados de violdo continuaram a ser
chamados de passagalli na musica folclérica de algumas areas da lItalia pelo
século XIX. A essa nova guisa como uma corrente variante independente, a
passacaglia dividiu varias caracteristicas com a chaconne, incluindo as ligacdes
entre as variacdes, articulacdo cadencial e o uso de métrica ternaria. Ainda as
passacaglie de Frecobaldi mostram algumas distincbes, ndo necessariamente em
toda instancia, tais como carater mais retraido, menos exuberante, andamento
mais vagaroso, maior uso de tonalidades menores, maior suavidade,
movimentacdo melddica e dissonancias mais frequentes em suspensdes que
ocorrem em tempos fortes. As similaridades, diferencas e ambiguidades entre a
passacaglia e chaconne sédo exploradas ao maximo na extraordinaria Cento partite
sopra passacaglie do compositor italiano Girolamo Frescobaldi, com suas secdes
alternadamente marcadas 'passacaglie' e ‘ciaccona’, e por vezes ha uma gradual,
subta metamorfose de uma a outra.

Algumas dessas distincbes entre os dois géneros continuaram
presentes nas obras dos compositores vindouros na ltalia e onde quer que fosse,
particularmente quando uma chaconne e uma passacaglia aparecem lado a lado
ou na mesma cole¢do; entretanto, quando uma ou outra aparecem por si so, as
caracteristicas que as diferenciam podem ser menos evidentes ou totalmente
ausentes. Compositores como o italiano do século XVII, Bernardo Storace,
também seguiram os passos de Frescobaldi, alterando a tonalidade, modo e
métrica em algumas de suas passacaglie.

Nos arranjos vocais, as passacaglie italianas eram algumas vezes
interrompidas por recitativos, como por exemplo, Cosi mi Disprezzate, 1630.
Secdes que se assemelham a uma passacaglia sem serem propriamente

identificadas como tal sdo encontradas em Operas, cantatas e pecas sacras.

138 Em I-Rvat Chigi Q IV 27, um manuscrito provavelmente associado a Frescobaldi e seus pupilos.
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Entretanto, a tendéncia de tratar qualquer lamento durante esse periodo com um
baixo descendente entre tetracordes como passacaglia ndo parece ter
precedéncia histérica, a menos que a peca também mostre outras marcacdes de
género. No comeco do século XVIII a passacaglia rapidamente perdeu terreno na
Italia, mas continuou a florescer na Franca, Alemanha e em todo lugar por algum

tempo.

Mais tarde na Espanha

Na Espanha uma tradicdo de passacaglia ativa e artisticamente
significante sobreviveu independentemente a chaconne; permaneceu enraizada
na velha prética do ritornello e praticamente ndo foi afetada pelos
desenvolvimentos da passacaglia na Itadlia e Franca. Como o0s exercicios de
palhetada antigos, as passacaglie tardias continuaram a ser apresentadas em um
grupo de pecas abrangendo as tonalidades mais utilizadas, em modos maiores e
menores e em compassos bindrios e terndrios. As passacaglie de Francisco
Guerau, 1694, Antonio de Santa Cruz, 1700 e Santiago de Murcia, 1732 ndo eram
simples férmulas de acordes, entretanto, mas continham um conjunto de variacdes
que se aproveitavam totalmente das possibilidades técnicas e de expressividade
ao violdo. Passacaglie muito similares podem ser encontradas no repertério
contemporaneo para teclado, incluindo alguns maravilhosos exemplos por Juan
Cabanilles,1644-1712.

Depois de Passacalles y Obras, 1732, de Santiago de Murcia, a
passacaglia desapareceu da tradicdo escrita na Espanha. O termo 'passacalle’
continuou a ser usado na pratica popular, entretanto, para se referir a preludios
instrumentais e interlidios durante a danca, por exemplos as seguidillas em La
Mancha, assim como para a musica de acompanhamento para as dancas em si.
Em algumas areas da América Latina os ritornellos de violdo para dancas

populares ainda sdo chamadas 'passacalles’.
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Franca

Na Franca, a passacaglia hispanico-italiana, assim como a chaconne,
foi transformada durante os meados do século XVII num género nativo distinto,
embora antes que 0 género ja tivesse algum impacto como uma importacédo
exotica da Espanha. Uma ‘passacalle’, no sentido antigo ritornello, ocorre em uma
aria de um texto espanhol por De Bailly,1614, e em 1626 o expatriado espanhol
Luis de Brigcefio publicou em Paris um método de violdo que incluia em tablaturas
de acordes breves chaconnes e passacaglias similares aos exemplos italianos
mais antigos. Durante os anos 1640 a promocao de musica e musicos Italianos
pelo Cardeal Mazarin trouxe uma familiaridade mais ampla entre os dois géneros
em suas novas formas. Uma passacaglia para cravo de Luigi Rossi, 1597-1653,
que visitou Paris em 1646 onde um ano mais tarde Orfeo de sua autoria seria
apresentado, obteve grande circulagdo. Francesco Corbetta, 1615-1681, que se
mudou para Paris por volta de 1648 e tornou-se professor de violdo de Louis XIV,
foi talvez o maior virtuoso ao violdo na Itdlia em seu tempo, e compositor de
inUmeras chaconnes e passacaglie.

Ao final dos anos 1650, a tradicdo da passacaglia francesa estava
consolidada, ja& mostrando muitas das caracteristicas que marcariam o0 género
durante o final do século XVII e século XVIIl. Assim como a chaconne, a
passacaglia foi cultivada tanto em musica de cémara, especialmente por
violonistas, alaudistas e tecladistas, quanto nos palcos. Dentre os exemplos
sobreviventes estdo duas passacailles para cravo por Louis Couperin, 1626-1661,
que sdo baseadas em ostinatos que delineiam tetracordes descendentes.
Compositores franceses geralmente ddo preferéncia a chaconne ao invés da
passacaglia. Entretanto, a longa e impressionante passacaille da 6pera Armide,
1686, de Jean-Batistte Lully,1632-1687, tornou-se um modelo muito admirado do
género, imitado por muitos, incluindo Johann Sebastian Bach,1685-1750, e o
famoso Lamento de Dido, da oOpera Dido e Eneas do compositor inglés Henry
Purcell,1659-1695.
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De acordo com teoricos como Brossard, 1703, e Rousseau, 1767, a
passacaglia era normalmente em tonalidade menor e a chaconne em tonalidade
maior ‘regras’ frequentemente violadas, e as passacaglie eram executadas em
andamentos mais deliberados do que as chaconnes, relatos do século XVIII
indicam ¢.100 b.p.m., comparado a ¢.120 -160 para chaconne.

Uma peca favorita entre as passacaglie francesas € a altamente
cromatica Passacaille em Si menor de Francois Couperin, 1668-1733, de sua obra
Ordre n® 8 para cravo, 1717, uma estrutura de rondeau estendido. Apos 1740
diminuiu o numero de passacaglia para mausica instrumental e de camara,

desvantagem numérica com relagéo a chaconne.

Inglaterra

Pecas denominadas ‘passacaglia’ ou ‘passacaille’ sado raramente
encontradas nas fontes inglesas; composi¢des que deveriam ter tido tais titulos no
continente [europeu] sdo geralmente designadas ‘chaconne’ ou ‘ground’.

Uma excec¢do notavel é a passacaille ‘How happy the Lover’ em King
Arthur, 1691, do mesmo compositor do Lamento de Dido,1689, Henry Purcell.
Com suas seg¢Oes alternadas de instrumental, solo e voz, a pega parece ser
modelada na passacaglia de Lully em Armide (a qual ha também uma referéncia

textual).

Alemanha

As formas de passacaglia distintamente alemés desenvolveram-se
apenas nos ultimos anos do século XVII, principalmente na musica para 0rgao
solista. Os organistas aleméaes, galgados nas tradicdbes da improvisacdo do
cantus-firmus e divisbes de baixo continuo, o ‘ground’, criaram uma série de
majestosas composicdes com ostinatos, formados por figuragcbes cada vez mais
brilhantes. Uma passacaglia anterior a 1675 por Johann Kaspar Kerll, 1627-1693,

que foi para Roma estudar com Giacomo Carissimi, 1605-1674, ainda usava a
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férmula tradicional de tetracorde descendente; entretanto, compositores que o
sucederam, tal como Dietrich Buxtehude,1637-1707 e Johann Pachelbel, 1653-
1706, intruduziram férmulas de baixo de concepcao propria, que eram tratadas
durante pelo menos a primeira metade da composicdo como rigorosos ostinatos.
Essas progressGes no baixo assumem uma significancia tematica ndo presente
nas férmulas tradicionais, ao passo que varias técnicas emprestadas da
improvisacdo vocal foram trazidas para sustentar-se nelas. O intrincado contetdo
técnico e densamente contrapontistico ofuscou amplamente qualquer sensacao
relacionada a danca, e as relacbes com as origens do género tornaram-se cada
vez mais ténues. Esse € o caso da passacaglia mais famosa dessa tradicdo, a
Passacaglia em D6 menor de Johann Sebastain Bach,1685-1750, BWV 582, que
€ concluida com uma longa fuga sobre o ostinato do sujeito, possivelmente
derivado de uma curta passacaglia proveniente de uma missa para 6rgao de 1687,
por André Raison, ¢.1650-1719.

Passacaglie escritas durante o mesmo periodo para formacdes
instrumentais seguiram mais de perto os modelos franceses ou combinaram as
maneiras francesas e alemas, conforme foram concebidas primariamente para
cravo. Bach também fez uso do género em algumas obras vocais, embora nao
indicado como tal, BWV12, mais tarde retrabalhado no ‘Crucifixus’ da Missa em Si
menor, BWV78. Alguns podem discordar dizendo que o coro de abertura do
BWV12 (assim como o Lamento der Freunde’ no Capriccio para teclado BWV992)
deva ser classificado como um lamento ‘lament’ ao invés de passacaglia, mas nao
deve haver duvidas quanto a magnifica abertura do BWV78, que tem todas as
marcas registradas de um numero operistico de chaconne/passacaglia francés; de

fato, a passacaglia de Armide de Lully deve ter sido sua fonte direta de inspiracao.
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Depois de 1800

Quando os compositores dos séculos XIX e XX voltaram a escrever
passacaglie, encontraram modelos em um vasto numero de pegas ‘redescobertas’
dos mestres germanicos, especialmente a Passacaglia de Bach para 6rgéo e,
também, talvez a Passacaglia da Suite n°® 7 em Sol menor de Friedriech Georg
Haendel, 1685-1759, obras merecedoras de seu status canbnico, mas atipicas
com relacdo as formas anteriores mais comuns na tradicdo do género, a
passacaglia em Haendel era, na verdade, em compasso binario. Da passacaglia
de Bach, foi extraida o que agora virou uma caracteristica marcante: o baixo
ostinato. A ideia de tema e variacdo, frequentemente incidental as passacaglie
mais antigas tornou-se central aos géneros quando revividos. Assim como Bach, o
tema ostinato € geralmente apresentado logo no come¢o em forma menos
desenvolvida e em registro grave. A associacdo de passacaglia com Bach e o
orgdo também contribuiu para uma atmosfera de gravidade; a maioria dos
exemplos dos séculos XIX e XX preza por um andamento cadenciado. Alguns
escritores tentaram definir a distincdo entre passacaglia e chaconne baseados
primariamente nos exemplos de Bach, mas n&o chegaram a nenhum consenso e
para a grande maioria das pecas 0s termos continuaram a ser usados

indistintamente.

2.3.2 - Pierrot Lunaire,** opus 21 — Arnold Schoenberg

Parte I: 1 — Mondestrunken, 2 — Colombine, 3 — Der Dandy, 4 — Eine Blasse
Wascherin, 5 — Valse de Chopin, 6 — Madonna, 7 — Der Kranke Mond

Parte Il: 8 — Nacht, 9 — Gebet an Pierrot, 10 — Raub, 11 — Rote Messe, 12 —
Galgenlied, 13 — Enthauptung, 14 — Die Kreuze

Parte Ill: 15 — Heimweh, 16 — Gemeinheit, 17 — Parodie, 18 — Der Mondfleck,19
— Serenade, 20 — Heimfahrt, 21 — O Alter Duft

139 As traducBes do texto para o portugués de Augusto de Campos encontram-se no Anexo | desta tese.
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De todas as obras de Schoenberg, Pierrot Lunaire op.21 é a que se
tornou mais célebre. Naturalmente, a originalidade de sua concepc¢éo
contribuiu muito para o seu grande sucesso. Trata-se de 21 melodramas
(...) Apesar do estilo aforistico ja estar ultrapassado aqui, podemos dizer
gue a concepc¢do da obra praticamente ndo teria sido g)ossivel sem as
experiéncias composicionais adquiridas por meio dele. **

Ciclo de vinte e um poemas de Albert Giraud em verséao alemé de Otto
Erich Hartleben, esses melodramas séo para recitante, flauta, que alterna com
flautim, clarineta que alterna com clarinete baixo, violino, que alterna com viola,
violoncelo e piano. Apresenta trés partes que se agrupam de sete em sete
melodramas cada uma.

Schoenberg resgata por meio desse estilo, novas aquisicdes para o
melodrama. Aqui o compositor consegue criar uma diversidade de timbre tao
acentuada, com um pequeno agrupamento de instrumentos.

A medida que cada peca é instrumentada de maneira diferente,
percebe-se um colorido sonoro, ou seja, uma cor apropriada a cada uma delas,
através de procedimentos instrumentais habilmente utilizados muitas vezes de
forma inusitada.

Acrescentando-se a isto, a voz do recitante e toda a gama de variacao
da fala misturada ao canto, o que contribui essencialmente para a originalidade da
obra, que vem definir os principios deste novo meio de expressdo vocal, o

Sprechgesang.**

A realizag8o puramente sonora deve ser ainda mais uma vez posta em
relevo, e € espantoso ver até que ponto a imaginacdo de Schoenberg
consegue criar uma diversidade de timbre tdo acentuada, com um
namero tao reduzido de insturmentos. Os procedimentos instrumentais
utilizados sdo de louca habilidade, e podemos dizer, sem exagero, que
cada peca possui sua cor propria, na medida em que cada uma é
instrumentada de maneira diferente. A isto acrescente-se a voz do
recitante, que contribui essencialmente para a originalidade da obra.
Definamos os Principios deste novo meio de expressdo vocal que é o
Sprechgesang 42

Resumidamente, o que o proprio Schoenberg comenta no seu prefacio

da partitura temos:

40| EIBOWITZ, René. Schoenberg.p.91.

11 GRIFFTHS, Paul. Op.Cit. p.213. Tipo de emissao vocal entre a fala e o canto, exigido pela primeira vez por
Humperdinck em sua 6pera Die Koénigskinder (1897), embora substituida pelo canto normal na edicdo de
1910. Foi inteiramente explorada por Schoenberg em Gurrelieder, Die Glickliche Hand, Pierrot Lunaire, etc.
42| EIBOWITZ, René. Op.Cit.p.91.
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A questao ritmica deve ser observada estritamente, como se tratasse de
um cantar, mas, enquanto a melodia cantada mantém a altura do som, a
melodia falada ndo faz senédo indica-la, abandonando-a imediatamente
de maneira ascendente ou descendente **°

A partir de um ensaio encomendado pelo préprio Schoenberg ao seu
discipulo Erwin Stein, conclui-se que nenhuma altura determinada de som deve
ser produzida. Os intervalos escritos, somente sugerem modulacdes decorrentes
das inflexdes baseadas nas varia¢ées da fala.*

Com estes recursos vocais, mais os glissandi sobre intervalos mais
curtos, Schoenberg atinge uma sonoridade especialmente rica, um efeito novo
para a linha melédica em relacédo a entonacdo da musica do repertdrio tradicional,
pois, sendo a voz um instrumento visceral que ndo sofreu o ajuste do
temperamento por igual, ou seja, pode-se emitir através dela, frequéncias ou
alturas de intervalos sonoros menores do que 0 espago de som entre 0s semitons
de nossa escala temperada.

Porém, a tentativa de adaptar e inserir essa nova melodia para o interior
da masica escrita, ou seja, a tentativa de grafar essa vocalidade tao rica causava
certas davidas na execucdo dessa musica. Também, o tradicional sistema de
grafia, haveria de passar por certos acréscimos e transformacdoes. Isto fez
com que Schoenberg sempre se voltasse a numerosas alusdes para essa obra.
Eis um extrato de carta, enderecada ao primeiro secretario de uma sociedade de

concertos holandesa que programara uma execucao de Pierrot Lunaire:

Quero somente insistir sobre o fato de que nenhum dos poemas é
destinado a ser cantado, mas devem ser falados sem alturas de sons
fixos. (23 de julho de 1949) **

Segundo René Leibowitz,

Pierrot Lunaire foi escrito muito rapidamente. Schoenberg, que ja ha
alguns anos tinha retornado a Berlim, era o titular de uma cadeira de
composicao no conservatorio Stern de Berlim. Escreveu a maior parte
das pecas durante as poucas horas de descanso que Ihe sobravam de
seu tempo bastante apertado (parece mesmo que trabalhava

43| EIBOWITZ, René. Schoenberg.

44| EIBOWITZ, René. Op.Cit.
145 LEIBOWITZ, René. Schoenberg. p.91.
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frequentemente entre uma aula e outra). A maior parte das quatorze
pecas foi escrita em uma s6 semana, duas foram compostas no mesmo
dia, e a maior parte da obra foi realizada entre 12 de marco e 30 de maio
de 1912 (duas pecas somente foram terminadas mais tarde, a 06 de julho

e 09 de julho respectivamente).146

Pertencente a fase atonal-livre de Schoenberg, onde prevalecem os
valores contrapontisticos sobre a harmonia expressiva.

Mais tarde, Schoenberg efetiva a notacdo do Sprechstimme sobre uma
Unica linha do pentagrama, a fim de fazer uma notacdo mais precisa e mais
adequada, para que também se evitasse a tentacéo de canta-la.

Os primeiros indicios de mudanca de orientacdo do atonalismo-livre
aparecem no n° 8, de Pierrot Lunaire, ou seja, a Passacaglia, que é um dos
melodramas, onde podemos considerar a primeira expressao do atonalismo
organizado,**’ no qual Arnold Schoenberg emprega diversos fatores de unificac&o,
como a autonomia de planos harménicos superpostos, harmonias geradoras,
escrita polifénica com diversas espécies de canone, sequéncias ou referéncias
concretas a nucleos determinados.

Ao ultrapassar os limites da tonalidade, Schoenberg sentiu-se obcecado
pela busca de obtencédo de novos recursos de unidade e forma. Este problema
que foi o fio condutor de toda sua producdo, completa seus enunciados com o
acréscimo que a diversidade supde, ou seja, a nao repeticao.

Dessa maneira, assistimos ac¢fOes simultaneas de desintegracado dos
valores tradicionais e a firme imposi¢cdo daqueles que sdo o produto de novos
enunciados de harmonia, contraponto, estrutura e sonoridade; que ainda nao
tinham a base imutavel conferida pela tonalidade e pelas forcas que nela se
alicercam, deviam continuamente deslocar-se a procura de diferentes respostas
exigidas pelo constante problema da unidade e da formulacdo aprioristica de

harmonias determinadas.

Este deslocamento, essa busca incessante do elemento unificador em
asas da infinita diversidade, cumpria-se em diversas hierarquias sonoras,
até em Ultimo limite ou esgotamento; surge entdo um periodo construtivo,

146

s LEIBOWITZ, René. Schoenberg. pp.91 e 92.

LEIBOWITZ, René. Schoenberg. pp.91 e 92.
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em que o material extratonal é canalizado dentro das novas aquisi¢cdes
formais. E o periodo atonal-organizado, cujo espirito vivifica as antigas
férmulas mecénicas do contraponto, das formas fugadas, do canone e da
polimelodia '*®

A Passacaglia de Pierrot Lunaire — opus 21 — de Arnold Schoenberg

Melodrama n° 8 — Nacht

NACHT
Finstre, schwarze Riesenfalter
Toteten der Sonne Glanz.

Ein geschlossnes Zauber buch
Ruht der Horizont — verschwiegen.
Aus dem Qualm verlorner Tiefen
Steigt ein Duft, Erinnrung mordend!
Finstre, schwarze Riesenfalter
Toteten der Sonne Glanz.
Und von Himmel erdenwarts
Senken sich mit schweren Schwingen
Unsichtbar die Ungetiime
Auf die Menschenherzen nieder...

Finistre, schwarze Riesenfalter.

NOITE
Cinzas, negras borboletas
Matam o rubor do sol.
Como um livro de magia
O horizonte jaz — soturno.
Um perfume de incensoério
Sobe de secretas urnas.
Cinzas, negras borboletas
Matam o rubor do sol.

E do céu a revoar
Revolvendo as asas lentas,
Vém, morcegos da memodria,
Invisiveis visitantes...

Cinzas, negras borboletas.

A Passacaglia de Pierrot Lunaire — opus 21, composta no ano de 1912,
para baixo clarinete em Si bemol, violoncelo, piano e voz (recitante). E o primeiro
melodrama da segunda parte dos 3 grupos de sete em sete, dos 21 melodramas.

Pode-se observar no texto de Otto Erich Hartleben, e traduzido para o
portugués pelo poeta brasileiro Augusto de Campos, que a noite (Nacht) que é o
titulo, j& por si propria figura algo sombrio, obscuro. Neste poema as palavras
iniciais:

“Cinzas, matam o rubor do sol, (...) o horizonte jaz — soturno” — e ainda
a passacaglia que ao mesmo tempo pode figurar em concordancia com um

lamento, enquanto género e forma, que carrega em si 0 baixo ostinato

18 pAZ, Juan Carlos. Introdugdo a Musica de Nosso Tempo. p.115.
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descendente, pesante, seria 0 momento em que Pierrot identifica-se com a morte,
ou sua prépria decadéncia. Representado aqui como o ocaso, a luz do dia que se
esvai, e em seguida as forcas telUricas da noite sobrepdem a escuridao.

“Um perfume de incensério — Sobe de secretas urnas.” — revolvem as
asas lentas — “Vém, morcegos da memoria, Invisiveis visitantes...”, seja este o
desejo de transfigurar as “Cinzas, negras borboletas” em nova luz, que novamente
€ mais um nascer do sol, o astro obstinado que pode ser representado pelo motivo
a do baixo ostinato.

Se ainda, féssemos analisar essa peca identificando figuras de retérica
correntemente, utilizadas no periodo Barroco, tomadas da Teoria dos Afetos,™*
teriamos a prépria passacaglia (o lamento), o baixo ostinato (cromatico e
descendente), a obstinacdo descendente — semelhante ao carater de cortejo,
atribuicdo dada a passacaglia na Espanha, no século XVII — elementos que
justificam a atmosfera sombria de Nacht e ao mesmo tempo sdo alegorias

construidas pela interpretacdo da metéafora.**°

Este movimento contém 26 compassos.

149 A Teoria dos Afetos desenvolvida por Werkmeister em sua obra “Harmonologia Musica”, de 1702, tornou-

se objeto de estudo de muitos musicos e pensadores como: J.D.Heinichen (1711), Mattheson (1739),
J.J.Quantz (1752), F.W. Malpurg (1763) e outros escritores do séc. XVIIl. Em 1739, Mattheson chega a
descrever a teoria com ampla gama de riqueza de afectus, contando com mais de 20 fei¢cdes e pelo modo que
cada uma delas deveria ser expressa na musica. Embora tenha florescido no periodo Barroco, a Teoria dos
Afetos foi inspirada na doutrina do Ethos, da Grécia antiga, com Platdo e Aristételes, e que continuou a
florescer durante a Idade Média, a Renascenga e o inicio do Barroco, com Isidoro de Sevilha, Glareano,
Ramos de Pareja, Claudio Monteverdi e Renée Descartes, dentre outros. No entanto, 0s escritores e
compositores do Barroco aleméo estavam bem familiarizados com essa doutrina estética e, com freqiéncia
utilizavam essas manifestagbes em suas composi¢cées. Normalmente era se aceito que uma obra ou um
movimento de uma obra mais extensa, como por exemplo, a épera podia expressar uma emog¢ao e sua gama
de nuances.A Doutrina das Figuras que se reabilita nesse mesmo periodo concebe a musica de maneira
andloga a retdrica, ou seja, a arte do bem falar, como era conhecida desde a época latina. Ligados a oratéria
0s preceitos da retérica eram empregados também na composicdo musical. Surgida no ultimo periodo,
Barroco, a Teoria dos Afetos tenta explicar a relacdo dos eventos musicais com os sentimentos.(OLIVEIRA,
Maria Cecilia — Analise do Ponto de Vista Retdrico de Didos’s Lament de Henry Purcell — monografia).p.3.

1% HANSEN, Jo&o Adolfo. Alegoria: construcéo e interpretacdo da metéafora. p.3.
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Nacht - Pierrot Lunaire (Passacaglia) - Schoenberg

Motivo a (compassos 2 e 3)
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Motivo a

Figura 51 — Motivo a de Nacht — Pierrot Lunaire de Schoenberg

Logo no compasso inicial, Schoenberg introduz o motivo a gerador, no
registro bem grave do teclado, com as notas mi, sol, mi bemol (um do piano), que

pode ser conferido no trecho da partitura acima e ainda, a seguir.
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II. Teil.

CROMATISMO
TOM
11 sALTO
BAIXO OSTINATO 8 q a Oht .
3 (Passacaglia)
. iy Gehende J(ca 80) ” N otiyoia &
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in B. —2 ;: 3= v O e e o e :
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Figura 52 — Primeiros compassos de Nacht — Pierrot Lunaire de Schoenberg

— O que esta circulado na cor violeta é o motivo a — mi,sol,mib, com 0s instrumentos
piano, ja no inicio da cabeca do compasso, m.e e md. no piano, baixo-clarinete e
violoncelo — sobreposi¢do do motivo a.

— A cor azul indica cromatismo

— Rosa-vinho indica salto

— A cor laranja indica parte do baixo ostinato
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BAIXO OSTINATO (c.5ao0c.7)

-

Nt

.
e

L)
N

Figura 53 — Baixo ostinato de Nacht — Pierrot Lunaire de Schoenberg

Com este motivo o qual chamaremos de a, que entre os compassos 01

ao 03 Schoenberg faz uma verdadeira sobreposicdo dessa célula embrionéria

para construir o baixo ostinato que se inicia ho compasso 04 e vai até o c. 07, com

o0 baixo clarinete e a partir do compasso 05 até o c. 07 também, e entre os

compassos 06 e 08 pela méao esquerda do piano, e ainda, entre os compassos 07

e 09, todas essas entradas em canone imitativo, porém com o baixo “ostinato

”

variado. A medida, em que os instrumentos entram, apos a apresentacio do baixo

ostinato que esses fazem, os instrumentos vao delineando o motivo a modificado

de

varias

maneiras, ora reduzido, fragmentado, transposto, invertido
(ascendente/descendente).
CANONE IMITATIVO
c.6 c.10
e 7 be_| S dbaghag| ¥ d b | 5
= G{dlﬁl;‘lilbil;l‘[,;ib— :b:l - I3 3 Jha F 333 =
c e I MT R o =

Figura 54 — Canone imitativo de Nacht — Pierrot Lunaire de Schoenberg
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O mesmo baixo com as classes de altura CA.

Grupo 1 Grupo 2 Enarmoniza
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cl 3 CROMATISMO 3
GCA [1,2,34,7] T [6,9,10,11,0]

Inverter Grupo fcomn intervalot

VETOR 32211 322111
VETOR DO GRUFO [6,7,9,10,11,0,1,2,3,4] = 889884

Figura 55 — O mesmo baixo com as classes de altura CA

Em contraste com este motivo a, entra a voz do recitante no compasso
04, em figuras reduzidas mescladas com notas pontuadas as notas mais
prolongadas, em um cromatismo que € a sequéncia do baixo ostinato e um salto,
mas na cabeca do 5° compasso a voz do recitante apresenta um salto de 72
diminuta ascendente também em “contraste” com 0s graus conjuntos, neste caso

qualquer intervalo a partir de 42, os quais chamardao de motivo b (salto). Este salto

de 72 diminuta é repetido pelo violoncelo no 7° compasso. Embora, haja
recomendac¢des de Arnold Schoenberg no prefacio de Pierrot Lunaire para que o
executante ndo cdia em tentacdo de cantar as notas, utilizando as hastes
cruzadas (x) no corpo das figuras ritmicas, o que indicara o meio termo entre a fala
e 0 canto, o Sprechgesang ou Sprechstimme. Sendo Schoenberg considerado o
primeiro compositor a utilizar a figura ritmica com hastes cruzadas por um (x).
Ainda que muito ja tenha sido dito, sobre esta preciosa obra, toda vez
que observamos a sua partitura, encontramos algo para relacionar e refletir. Ela é
um belo exemplo de amalgama timbristica a qual Schoenberg fez com tanto
capricho. A peculiaridade da mistura dos harménicos entre as frequéncias de
altura determinadas em contraste com a voz recitante, a prépria métrica, as
indicagdes minuciosas de dinamica, a intervalica no plano melddico e harménico &
uma das aquisicOes histéricas que vem de acréscimo para a nova sonoridade.
Através de Pierrot Lunaire, Arnold Schoenberg abre portas para uma nova masica

de fato. Tanto timbricamente, quanto nos planos harménico-melédico. Embora
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Schoenberg chegue a estruturar o atonalismo, mais tarde, em 1921. Nacht,
composta em 1912, j4 apresenta indicios que indicariam os principios da técnica
dodecafénica. Pode-se pensar que um dos principios organizativos €, por
exemplo, a apresentacéo dos dez sons apresentados no baixo ostinato, e 0 motivo
a como ceélula geradora do material para este melodrama. Se tomarmos o0 motivo
a, as notas mi, sol, mi bemol até o décimo som do baixo ostinato, temos um salto
de terca menor ascendente (mi-sol) e as demais notas sdo cromatismo até as
notas la-sol bemol (sétima diminuta, enarmonia da 62M, inversdo da 32m). Mesmo
as notas la-sol bemol em salto ascendente, ndo deixa de ser grau conjunto com
mudanca de diregéo.

3M
am am -] | Cromatismo |
&) @} X 3 6
A e ——— A — i |
1 P 1 [ ] — e .
L3 P = L —&m
I | inversao 2Aum (3m)
Cromatismo
CA 4 7 3 9 6 5 6 9
+3 (3) -4 (4) +6(6) -3(3) -1(1) +3(3)
Cl L | | |
-1(1) 4@
GCA 13,4,7] T > [56,9]
VETCOR 101100 101100

GCA[3,4,56,7,9] - Vetor = 443211

CA = Classes de Altura
Cl = Classes Intervalares - +/- intervalos ordenados (intervalos desordenados)
GCA = Grupos de Classes de Altura

Figura 56 — Principios organizativos do baixo ostinato

c. 25 c. 26
X
hall [ [ § ]
i s
Py u;
8 ¢ =
be ©
rax
hll D -
i
O
8 r

Figura 57 — Ultimos compassos de Nacht — Pierrot Lunaire - Schoenberg
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Movimento n°8 — Nacht — a Passacaglia de Pierrot Lunaire — opus 21, de 1912.
Morfologicamente Nacht pode ser dividida em secdes e subsecdes:

Contém 26 compassos no total, com formula apresentada regularmente em
compasso de 3/2 (trés por dois).

Introducéo — c.1 ao c¢.3 — apresentacdo do motivo a e a construgcdo do baixo
ostinato.

SECAO 1-c.4a0c.10

Insercdo da voz recitante e utilizacdo do cromatismo — 0 pulso seminima ca =
80, é mantido desde a introducédo, e torna-se um pouco mais tranquilo com
figuras que prolongam o som, em relacdo a secéo 2.

SECAO2-c.11a0c.16

A variacdo cromatica dentro de cada compasso, o tipo de figuracao (fusa) no
baixo clarinete e violoncelo, a utilizacdo do motivo a na méo esquerda do piano
em contraste com a construcdo vertical dos acordes na mao direita, mais a
mudanca de andamento para Etwas rascher (um pouco mais depressa)
conferem a esta secdo um carater de maior mobilidade e inquietacdo em
relacao a secédo 1.

Subsecéo 2.1

Ponte — c.16 — dinamica ff e fff para o piano (mdo esquerda) no registro
bastante grave adicionando o uso do pedal harménico, isto garante a producdo
de harmonicos perdurando com bastante sonoridade (volume), provocada
tanto pela dinamica quanto pelas alturas do som. Aqui é o apice de Nacht, com
a mescla dos harménicos ocorridos do registro grave do piano o violoncelo e o
baixo clarinete em cromatismo, e a voz recitante, bem na cabeca do compasso
os termos, Sonne Glanz = rubor do sol [T6teten der Sonne Glanz - Matam o
rubor do sol], na nota si natural no grave (Glanz), com o instrumento piano no

grave ressoando pode simbolizar o sepultamento da luz do sol.
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SECAO 3

c.17 ao c.22 — | tempo — retoma o pulso, oitavas diminutas recheadas com o

motivo a, e jA no compasso 18 a sequéncia do motivo a intercalada por

cromatismo (vide figura 59 — trecho da partitura de Nacht).

Subsecdo 3.1

Coda — ¢.23 ao ¢.26 — novamente 0 motivo a transposto (material variado da

introducao).

Pausa longa, mas, praticamente a tempo, para atacar o prOXimo movimento

Gebet Pierrot.

ARNOLD SCHOENBERG
PIERROT LUNAIRE - 08 - NACHT

EXPRESSAO EM ALEMAQ

TRADUCAO PARA O PORTUGUES

Gehende (g c. 80)

Andamento (g c. 80)

Am steg

na teia

Etwas rascher

um pouco mais depressa

Gesungen (womoglich die tieferen noten)

cantado (talvez as notas mais profundas)

Gesprochen

falado

Flatterzunge

vibrar a lingua

Am Griffbrett

no brago (do instrumento)

Nimmt Klarinette in A

conduz clarinete em A

Sehr grosse Pause, aber quase im Takt, dann folgt

grande pausa (cadéncia), porém ndo muito prolongada, entio segue

pp aber deutlich hérbar

pp, mas claramente audivel

Tabela 8 — Express@es Germéanicas — Nacht — Pierrot Lunaire — Schoenberg

Como pode ser percebido, através das duas tabelas, as quais se

referem as expressfes de carater, andamento e dinamica desta obra de

Schoenberg, revela um nivel muito profundo de detalhamento naquilo que a grafia

permitia registrar. Sinais que buscam garantir a expressividade em toda sua

consisténcia; esta qualidade € comum e pode ser estendida aos demais

compositores escolhidos para o trabalho deste texto: Anton Webern, Alban Berg e

Edward Steuermann.
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ARNOLD SCHOEMNBERG
PIERROT LUMNAIRE - 08 - NACHT

Baixo-Clarinete |Violoncelo |Recitante | Piano

Pp PP P Pp

P PP PEP PP

Pp PP PP Pp

f P PPP ff

ff ff f fff

PP PP P PP

p f p pp

p p mf p

pp mf pp

sf PP pp

sf

0 0 2 Olppp
4 > 1 Tlpp
3 2 3 1|p
0 1 1 0]mf
1 1 1 ol
1 1 1] 1| ff
i) i li] 1| fff
1 1 0 0]sf

Tabela 9 — Dindmica — Nacht — Pierrot Lunaire — Schoenberg

2.3.3 - A Génese de Pierrot Lunaire

Em um respeitavel artigo intitulado Schoenberg: Pierrot Lunaire.
Cambridge: University Press, 1992, Jonathan Dunsby argumenta que a obra
Pierrot Lunaire, composicdo de Arnold Schoenberg tem sido, praticamente, toda
documentada ao longo de sua existéncia histérica. A primeira compilacdo do
conhecido acervo de Schoenberg foi efetivada em The Works of Arnold
Schoenberg de 1962, publicado originalmente na Alemanha em 1959.

Pode-se considerar o manuscrito de Josef Rufer com referéncia ao
Pierrot Lunaire na Biblioteca do Congresso, por varios outros itens que apontam

fatos a respeito da composicao da obra, que posteriormente foi suplantado pelos
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estudos de Jan Maegaard® em uma obra académica detalhada baseada no
exame de todos os materiais que seriam armazenados a partir de 1976, no
Arquivo do Instituto Arnold Schoenberg, em Los Angeles, a cidade para onde
Schoenberg se mudou em 1934. Mais recentemente, o editor de Pierrot Lunaire
para a Collected Edition da musica de Schoenberg, Reinhold Brinkmann publicou,

‘What the sources tell us: a chapter of Pierrot philology '

um confiavel artigo
sobre a génese da obra. Uma pesquisa musicoldgica detalhada pode, por vezes,
mudar opinides, e com Schoenberg ndo é diferente: por exemplo, alguns dos
primeiros relatos, nos anos 1930, de sua técnica dodecafbnica estavam bastante
duvidosos. Entretanto, o que os livros amplamente consultados dizem sobre a
génese e estrutura de Pierrot Lunaire é em grande parte bastante respeitavel — o
leitor pode muito bem encontrar, por exemplo, um artigo consistente de William
Austin,’®® um dos poucos estudos de histéria geral da musica desse periodo a
discutir Pierrot Lunaire com um relativo detalhamento.™*

O ciclo de cinquenta poemas de Albert Giraud de 1884, intitulado
Pierrot Lunaire, foi traduzido para o alemao, e consideravelmente adaptado, por
Otto Erich Hartleben™ da edicdo em 1911. Desse trabalho, Arnold Schoenberg
estudou e selecionou vinte e um poemas, tendo sido contratado por Albertine
Zehme para compor um ciclo de melodramas. A Sra. Zehme que era ex-atriz,
havia por algum tempo estudado e mergulhado no personagem Pierrot da
commedia dell'arte. Havendo descoberto o ciclo de poemas de Giraud, Pierrot
Lunaire, traduzido por Otto Erich Hartleben e composto como melodrama por Otto
Vrieslander que na verdade o fez simplesmente em forma de cancdes. Nao
satisfeita a Sra. Zehme excursionou pela Alemanha declamando esses textos
interessantes e, considerados, de certa forma, ‘bizarros’. Mas obviamente a
musica néo era forte o suficiente, e foi orientada a procurar por Schoenberg, que

também era considerado 'bizarro'.

151MAEGAARD, Jan. Studies in the Development of Dodecaphonic Composition in Arnold Schoenberg, 1972
152 5 que nos dizem as fontes: um capitulo da filologia de Pierrot?

133 Music in the Twentieth Century,1966.

%% DUNSBY, Jonathan. Genesis by Schoenberg: Pierrot Lunaire. Cambridge: University Press, 1992. pp.21-
27.
A traducéo para o portugués dos 21 melodramas feita por Augusto de Campos pode ser encontrada no
Anexo | — desta tese.
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Arnold Schoenberg ouviu suas instrucdes pela primeira vez em 25 de
janeiro de 1912, assinou 0 contrato para uma composi¢cdo que inicialmente seria
para voz e piano em 9 de margo e comegou a escrever a peca em 12 de margo, e
essencialmente finalizou Pierrot Lunaire em meados de julho, e ndo em setembro,
como costumava-se pensar.*>® O compositor esteve em Berlim desde o outono de
1911, lecionando estética e composicdo no Stern Conservatory, e se encontrava
em um periodo tanto quanto deprimido e infértil. Até chegou a escrever em nota
em 12 de margo: “eu ja havia pensado na possibilidade de que eu nunca mais iria
compor.”*’

Os materiais sobreviventes mostram que Schoenberg estava certo
sobre vinte dos vinte e um poemas. O n° 21, O Alter Duft, o ultimo melodrama a
ser iniciado, em 30 de maio, pode ter sido uma decisao tardia, e planejou um ciclo
em metades aproximadamente iguais. A decisdo de propor 'trés vezes sete
poemas', numeros de significancia mistica, formou um ciclo de vinte e um, que € o
mesmo numero de opus de Pierrot Lunaire, como ele sabia que seria. Ele iniciou
pelo que definitivamente é hoje o n°® 9, Gebet an Pierrot, solicitando que Zehme o
deixasse usar uma clarineta, e por um periodo de aproximadamente quatro
semanas ja havia determinado os instrumentos e a formacgéo.

Segue tabela™® de instrumentacéo:

1% DUNSBY, Jonathan. Genesis by Schoenberg: Pierrot Lunaire. Cambridge: University Press, 1992. pp.21-27.

" DUNSBY, Jonathan. Idem.
%8 DUNSBY, Jonathan. Genesis by Schoenberg: Pierrot Lunaire. Cambridge: University Press, 1992. Tabela
copiada da pagina 23 deste livro.
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GENESIS (Capitulo)

Pdgina 23 - Tabela 1

Titulo Abreviado Instrumentos
Pf. Fl. Pic. clL* BCI. Vn. Va. Ve.
1 Mondestrunken x X X X
2 Colombine X X X
3 Dandy X X X
4 Wascherin X X X
5 Valse X X X X
6 Madonna T T T T T
7 Mond X
Nacht X X X
9 Gebet
10 Raub X X X X
[Transigdo] X
11 Messe t T t T T
12 Galgenlied X X X
13 Enthauptung X X X
[Transicdo] X X X
14 Kreuze T T T T T
15 Heimweh X X X
[Transigdo] T t T T T
16 Gemeinheit T T T T T
17 Parodie X X X X
[Transigdo] X
18 Mondfleck T t T T T
19 Serenade X T
[Transigdo] T T + T T
20 Heimfahrt T T + T T
21 Duft 1 T t 1 t 1 t 1

X = instrumento é utilizado
t = instrumento é utilizado e todos os cinco instrumentistas estdo tocando
* = clarineta é em A exceto em 'Der Mondfleck', que requer clarineta em Bb

Tabela 10 — J. Dunshy. Tabelab da p. 23 do livro Genesis by Schoenberg: Pierrot Lunaire.

Houve algumas informacfes equivocadas, frequentemente retomadas
pela imprensa musical popular por décadas, sobre a disposicao precisa de forcas
instrumentais em Pierrot Lunaire. Até mesmo Egon Wellesz, um associado
préximo de Schoenberg que escreveu o primeiro livro sobre sua musica, evoca

desaprovacao ao escrever que “cada poema esta orquestrado de uma maneira”, e
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algumas vezes o comentario apresenta alguns equivocos, por exemplo, “cada
peca esta escrita para voz e dois ou trés instrumentos.”**°

Certamente, a mesma combinacdo ndo é utilizada duas vezes da
mesma forma. A maneira como Arnold Schoenberg lista os instrumentos na
partitura da Universal Edition deixa isso claro: o n° 14, por exemplo, € listado para
'piano e depois flauta, clarineta em L4, violino, violoncelo', mas o n°® 15 é para
‘clarineta em L4, violino, piano e depois flauta e violoncelo', como em um dos livros
de histéria da musica do século XX, mais recentemente publicado, ‘cada uma das
vinte e uma pecas do ciclo apresenta uma combinacéo diferente’.

Mesmo uma contagem mais crua do nimero de can¢des em que cada
instrumento € utilizado confunde-se nos numeros 05 e 21 com seus varios
dobramentos, e uma melhor contagem deve ser por instrumentista (pianista 17 de
21, flautista 16, clarinetista 19, violinista 15, violoncelista 13).**® E mesmo essa
estatistica pouco interessante para o0 violoncelista, que aparece menos
frequentemente e tem de esperar pelo tempo mais longo a indicacdo em
Serenade, memoravelmente perto do fim da peca. Ndo h& davidas que o
compositor considerou essas questdes cuidadosamente. O jornalista Dika Newlin
registra que, para uma licdo de composi¢cao de 1940, Schoenberg “nomeou todas
as possiveis combinacdes de instrumentos, e pediu-me para listd-los e conta-
los.”*®! Ele considerava uma boa ideia listar as combinaces dessa maneira e
assim ter uma melhor concepcao de sua variedade de recursos. Foi isso que ele
fez para a instrumentacédo de Pierrot Lunaire.

Relativamente pouca informacdo sobre os eventos precedentes a
estreia esta disponivel. Sabe-se que Arnold Schoenberg passou a limpo cada item
como se houvesse finalizado para o pianista Edward Steuermann utilizar ao
ensaiar Albertine Zehme. Em 02 de outubro de 1912, Schoenberg escreveu a
Zemlinsky que ele havia reservado vinte e cinco ensaios gerais, e que a estreia

em 16 de outubro seria muito boa, como realmente foi.'®? Trés apresentacées

159 ABRAHAM, Gerald. A Hundred Years Of Music.London: Duckworth, 1974. In DUNSBY, Jonathan. Op.Cit.
0 DUNSBY, Jonathan. Op.Cit.

161 NEWLIN, Dika. Schoenberg Remembered: Diaries and Dodecaphony, trans. R.Mann. London, Calder,
1977.

%2 DUNSBY, Jonathan. Op.Cit.
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publicas foram feitas no pequeno Choralion Hall, em casas cheias consistindo

principalmente de musicos profissionais e criticos:

Telas pretas estavam sobre o palco, e entre elas Albertine Zehme na

fantasia de Colombina. Nos bastidores, um punhado de musicos

conduzidos por Schoenberg tocaram... na apresentagéo — para o espanto

dos criticos — resultou em uma ovagé@o a Schoenberg. A maior parte da

audiéncia permaneceu na sala apdés a conclusdo e forgaram uma
s ox . 163

repeticao

Schoenberg foi lendario durante sua vida por sua velocidade de

composicdo estonteante, e ele repetidamente encorajou tal reputagéo:

Eu compus trés quartos do segundo e quarto movimentos de meu
Segundo Quarteto de Cordas em um dia e meio cada. Eu completei a
meia hora de musica de minha épera Erwartung em catorze dias. Por

varias vezes eu escrevi duas ou trés pecas de Pierrot Lunaire e o ciclo de
cancdes Hangende Garten [sice] em um dia. Eu poderia mencionar muitos
outros exemplos como esses %

Embora haja sinceridade em seu depoimento, isso corrobora
claramente com a campanha de Arnold Schoenberg para contrapor a lendaria
imagem do cerebralismo de seu trabalho, que foi frequentemente usado e
comentado com duras criticas que ele teve de enfrentar durante sua vida. Sempre,
em suas aulas, artigos e escritos mais formais, que ele podia com integridade usar
a palavra inspiracéo, ele assim o fazia.

Nao se deve permitir que isso amenize a imagem clara de arduo
trabalho e pensamento relativamente prolixo, embora isso emirja da evidéncia
sobrevivente — mesmo que se, Schoenberg fosse em um senso geral moldado e
preparado para essa tarefa.

O n° 9, o primeiro melodrama a ser iniciado, foi também finalizado ao
mesmo dia. O n° 3 veio em seguida, iniciado em 1° de abril, finalizado no dia
seguinte. Houve entdo uma pausa, € no n°l, iniciado em 17 de abril, ndo estaria
completo até 29 de abril, periodo durante o qual foram iniciados mais seis
melodramas, dos quais quatro foram completados.

Die Kreuze — 0 n°® 14, um dos melodramas chave em muitos aspectos,

mas minimo comparado a um dos itens citados por Arnold Schoenberg acima —

183 STUCKENSCHMIDT, H. Arnold Schoenberg. London: Calder 1959. pp.60-1.
%4 SCHOENBERG, Arnold. Style and Idea: Selected Writings of Arnold Scheonberg. Ed.L.Stein, trans. L.
Black. London: Faber, 1975. p.55.
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tomaram bastante tempo, de 27 de abril até 9 de julho. Ha& também evidéncia de
trabalhos detalhados abandonados. Um rascunho mostra a tentativa de combinar
doze fragmentos. Nele permaneceu, de fato, uma grande quantidade de negdcios
inacabados no arquivo composicional de Schoenberg, das menores ideias aos
mais amplos projetos, inclusive Moses und Aron, que foi trabalhado durante suas
duas décadas, do qual o Ato lll estava apenas iniciado quando ele morreu em
1951.

Ao invés de concentrarmo-nos na velocidade com que Schoenberg
trabalhou na génese de Pierrot Lunaire, € melhor que percebamos a confianca
renovada e a determinacdo que o conduziu pela primavera e verao férteis de
1912. O que impressiona é a certeza com a qual possibilidades tornaram-se
certas. O historiador, seguindo os passos de Arnold Schoenberg, pode tentar
imaginar, munido com o conhecimento das conquistas anteriores do compositor,
como ele chegara a esse ou aquele material potencial; mas sua habilidade de
desenhar a linha, de decidir 'isto esta finalizado', esta além de uma explicacédo
plausivel. Os registros historicos da génese de Pierrot Lunaire, por conta da
aparente experimentacdo composicional, e seu potencial para catastrofe criativa,
sdo exemplares do que ele chamava 'visdo'. Uma vez que temos a partitura de
Pierrot Lunaire, pode-se verificar que isso ndo poderia ter sido de outra forma.

Arnold Schoenberg vislumbrou o trabalho magicamente.'®®

2.3.4 - A Cancéo Discursiva de Schoenberg

Se Pierrot Lunaire nunca obteve o sucesso que um trabalho de
genialidade como este merece, sobretudo, a razdo tem sido a confusdo que
resultou da mistura vocal conhecida como a cancéo discursiva.’®® Nao é como,
certa vez, Erwin Stein afirmou uma invengédo de Arnold Schoenberg — Rudolph
Stephan lembrou-nos que as notas faladas com duragfes e alturas determinadas

foram anteriormente utilizadas no melodrama de Engelbert Humperdinck,1854-

165 DUNSBY, Jonathan. Op.Cit.
1% STADLEN, Peter. Schoenberg's Speech-Song — Music & Letters, Vol. 62, No. 1 pp. 1-11 Oxford University
Press, 1981. URL: http://www.jstor.org/stable/734794.
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1921, Die Kdnigskinder,1897. Sua crenc¢a que Arnold Schoenberg € propenso a ter
comparecido a uma das apresentacdes em Viena em 1897, € endossada pelo fato
de que a cangdo composta em 1899 recebe uma orientacdo na partitura marcada
“‘menos cantada do que declamada, a ser executada de maneira descritiva”. Isso
nao tem como objetivo, em contrapartida em tracar o uso de canc¢ao discursiva por
Schoenberg e suas conexdes com Uberbrettl de Wolzogen. Esse cabaret de
Berlim n&o apresenta o género de discurso, e Schoenberg ndo comegou seu
engajamento 1& antes de dezembro de 1901, isso deve ter sito depois de ele ter
composto seu Brettl Lieder: Eles ndo devem ser cantados, e ele recebeu os textos
por volta do Natal de 1900. Ainda naquela época, ele ja havia concebido a
esséncia do melodrama em Gurrelieder.

A melodia de Pierrot Lunaire, Schoenberg diz em seu prefacio, nao foi
idealizada para ser cantada, mas deve ser transformada, “com o devido respeito

as alturas indicadas”, em uma melodia-discurso.®’

O artista deve estar a par da diferenca entre sons cantados e falados: o

som cantado mantém uma altura constante; o som falado comeca de
uma dada altura, mas instantaneamente a deixa por ascensao ou queda
168

“Aquilo que na voz-falada Sprechstimme for apresentado como melodia
através das notas (salvo alguma excec¢édo especialmente assinalada) ndo
se destina a ser cantado. O executante deve levar em conta a altura do
igm indicada para transforma-la em uma melodia-falada (Sprechmelodie)

A esta formulacdo de um indubitavel fato fonético é que se deve a
causa de geracdes de recitantes falharem em realizar uma amalgama de
impressdes de discurso versus altura determinada — precisamente porque elas
tentaram seguir as instrucbes de Arnold Schoenberg. Em verdade, as alturas
nunca permanecem estacionarias no decorrer do discurso, cada silaba deve

comecar com uma frequéncia definida; mas € inadequado concluir disso que a

167

168 Speech-melody — Sprechmelodie

LEIBOWTZ, René. Schoenberg. Prefacio de Pierrot Lunaire — Arnold Schoenberg —S&o Paulo: Perspectiva
Editora, 1989.
169 CAMPOS, Augusto de. Musica de Invengao. Prefacio de Schoenberg ao Pierrot Lunaire. p.47
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frequéncia inicial de uma silaba ocupe uma posicéo privilegiada. Nem no comeco
de uma silaba nem em qualquer outro momento de sua duracdo a altura pode ser
percebida tdo inequivocamente quanto no caso da nota cantada. O ouvido deve
se contentar em estabelecer uma espécie de ‘altura média’, e tera mais sucesso
nisso com notas curtas, staccato, por exemplo. Uma inspecdo mais detalhada
pode revelar que isso compreende um décimo — inesperadamente, porque um
intervalo produzido dessa maneira tende a ser velado pela producdo
musicalmente ndo demonstrativa da fala.

Em Pierrot Lunaire as recitantes sempre acharam mais féceis
reproduzir as alturas sem canta-las, em se tratando de notas curtas e longos
saltos, como por exemplo, ‘Erinn’rung mordend!’ em ‘Nacht’, precisamente porque
em tais casos nao ha tempo para as mudancas bruscas que Schoenberg, em suas

instrucdes, demanda para cada nota.

TESSITURA VOCAL
PIERROT LUNAIRE - NACHT

f o

Figura 58 — Tessitura Vocal do(a) recitante — Nacht — Schoenberg.

A seguir uma célebre pagina do melodrama VIIl, Nacht, de Pierrot Lunaire,

ilustrando o ultimo paragrafo acima, compasso 13.
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Ha grupos étnicos nos quais 0os sons-de-discurso sdo algumas vezes
mais longos que em muitas das notas cantadas, mas nas linguagens europeias o
contrario é claramente verdade. Em Pierrot Lunaire é acima de tudo as notas mais
longas que causam as dificuldades. Nao apenas a anotacdo imprecisa de
Schoenberg tende a fazer com que as recitantes executem as notas
inequivocamente por simplesmente cairem em tentagdo de canté-las, correta ou
incorretamente; a fim de minimizar essa impressao inicial e restaurar o carater da
fala, ha o glissando.

Arnold Schoenberg ndo escreveu um relato detalhado que trouxesse
clareza na execucdo da peca. Quando se ha tantas nuances entre os sons da fala
e do canto, inevitavelmente, incorre-se a equivocos. As curvas ‘melddicas’ do
discurso natural ndo podem ser desaceleradas sem que se chegue a um tipo de
uivo que é dispare ao discurso e frequentemente adicionara uma nuance
desentendida e mal conduzida a poética da obra. Esses glissandi ndo auténticos,
sobretudo, em distincdo dos poucos expressamente notados na partitura, tem uma
tendéncia de pousar logo abaixo da préxima nota, uma falha que conduz ainda
para outra, igualmente condenavel, € o glissando na direcdo oposta. Mais
estranho, entretanto, é a alteracdo das impressdes de afinagcdo como resultado
dessas subidas e descidas — sempre providas, € claro, pela ideia de que as alturas
notadas tenham realmente sido intencionadas.

Tais duvidas parecem absurdas, dado o papel altamente significante
gue é designado ao declamar em Pierrot Lunaire e aos coros cantados em Die
Gluckliche Hand. Em Pierrot Lunaire a voz falada assume tarefas teméticas vitais,
por exemplo, em Parodie, onde forma canones em unissono ou em oitava com
varios instrumentos, ou, novamente, em Oh Alter Duft, onde dobra uma linha

instrumental, como ja havia ocorrido em Gurrelieder.

Ha, mais adiante, casos de frases contidas em si mesmas quando
algumas notas sdo cantadas e outras faladas: em Pierrot, compasso 10
de Mondestrunken, compasso 35 de Colombine, compassos 16-18 de
Dandy, compasso 13 de Gebet an Pierrot; em Die gliickliche Hand
compasso 8 na parte do primeiro tenor. Finalmente, o comeco da secéo
polifdnica mais adiante consiste em cantar, falar sonoramente e
sussurrar. Pode-se bem imaginar como Schoenberg idealizou a
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realizacdo das notas nos trechos sussurrados; mas o que ele intentava
para essas pode, também, ser deduzido do fato que uma das passagens
sussurradas, compasso 30 de Dandy, esta notada sem altura definida.
InstrucBes verbais quanto a altura ocorrem em ambos trabalhos,
entretanto. Em Pierrot pode-se encontrar no compasso 10 de Madonna a
instrugado ‘muito agudo’, nas vozes masculinas de Die glickliche Hand no
compasso 09, este sussurrado com alguma afinagdo, no agudo e o
compasso 216, falado, ‘mais agudo que as vozes femininas *"°

Schoenberg, talvez, ndo se preocupou em dar uma precisdo nessas
indicacdes por nao ter feito alguma espécie de bula. Isso levanta a questdo se
essas indicacbes foram feitas durante a composicdo ou em estagio mais
avancado. O ‘muito agudo’ em Madonna, melodrama n° 6, € encontrado em
ambos 0s manuscritos de Pierrot Lunaire, mas isso ndo prova que as datas das
anotacdes sejam do tempo em que a peca foi escrita, em 09 de maio de 1912.
Pois embora o manuscrito que eventualmente serviu como matriz de impressao
pareca ter sido aquele usado largamente durante a composicdo, as paginas de
Madona pertencem aqueles que Rufer declarou ndo terem estado nas maos de
Schoenberg. Observando o carimbo de Berlim-Zehlendorf de Schoenberg ao fim
da peca, conclui-se que ela pode ter sido escrita em qualquer periodo anterior ao
fim de maio de 1913. O outro manuscrito certamente data de um periodo apés a
finalizacdo da obra, uma vez que as pecas estdo escritas em dois grupos de onze
e dez respectivamente, cada grupo em papel pautado do mesmo tamanho, mas
ndo na sequéncia em que foram compostos.'”t Segundo Peter Stadlen,
admitidamente, a sequéncia aqui também ndo é a sequéncia final, 0 que parece
implicar que o manuscrito foi escrito pouco antes das primeiras apresentacdes, no
outono de 1912 — a menos, para que se tenha certeza, que a sequéncia nessas
ocasides nao fosse a definitiva.

As instrucdes verbais em Die Glickliche Hand sédo encontradas néo
apenas na copia final, finalizada em 20 de novembro de 1913, mas também em
um rascunho manuscrito. Embora essa partitura ndo estivesse completa até 18 de
novembro daquele ano, sua primeira pagina (que contém o compasso 09) traz a

nota: ‘iniciado em sexta-feira, 9 de setembro de 1910’. Na margem, Arnold

79 STADLEN, Peter. Schoenberg's Speech-Song — Music & Letters, Vol. 62, No. 1 pp. 1-11 Oxford University

Press, 1981. URL: http://www.jstor.org/stable/734794 . (traducé@o nossa).
"L STADLEN, Peter.Op.Cit.
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Schoenberg escreveu, claramente ao mesmo tempo em que (quase) tudo na

pagina: “as notas com hastes cruzadas” devem ser faladas exatamente aos

momentos prescritos e sustentadas conforme indicado; a afinacdo deve ser
realizada aproximadamente através da fala’. Apesar do aspecto rascunhado
dessas anotac¢fes, outras indicacbes sugerem que essa pagina do manuscrito —
interrompida, como se sabe, por um longo periodo — pode ter sido escrita
substancialmente antes da copia definitiva, talvez realmente em 1910. Todos os
instrumentos estdo escritos na altura exata, enquanto a coépia definitiva e a
partitura publicada empregam a escrita das transposices convencionais,!’® e
pode-se encontrar aqui o método, mais tarde abandonado, de distinguir
passagens cantadas de faladas, ndo apenas cruzando-se as hastes, mas também
— como é especialmente indicado em uma nota de margem — por sublinhados de
diferentes espessuras.

Pode-se descartar a possibilidade que tdo cedo quanto a época de
concepcao de Pierrot Lunaire, ou mesmo talvez de Die Glickliche Hand, Arnold
Schoenberg fosse capaz de ndo ser fiel em matéria das afinagcbes de cancao
discursiva. Tal suposicdo é corroborada mais adiante pela indicacdo encontrada
como uma nota de rodapé de Gebet an Pierrot, a primeira peca a ser composta
em 12 de margo de 1912, e originalmente intentada para abrir o ciclo: “A recitagéo
deve apenas sugerir a afinacao”. O contraste gritante entre essa atitude indiferente
guanto a realizacdo das alturas e, em contrapartida, suas, minuciosamente,
diferenciadas elaboracao e integragcdo na composi¢cao sugerem um conflito, desde
o principio, na mente de Schoenberg entre um desejo pelo carater do discurso e
outro, aparentemente incompativel desejo por uma execucdo exata das notas.
N&o é de se espantar se a confusdo causada por tal conflito continua a fazer-se
sentir constantemente.

A recitante ndo deve apenas transpor a parte dela a despeito do
acompanhamento, apenas para se encaixar ao registro de sua voz; ela deve
também reduzir os intervalos individualmente de acordo com a maneira de sua

vOz; 0 que importa sdo meramente as propor¢des da linha melddica, por assim

172 3 cerca da escrita dos instrumentos transpositores encontrada em duas versdes,sendo inicialmente com a
altura exata, e uma outra posteriori como a escrita adotada para insrumentos transpositores.
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dizer, contanto que uma quinta represente um salto mais longo que uma quarta, e

assim por diante.

Sprechgesang, Sprechstimme, Sprechmelodie

Sprechgesang, Sprechstimme, segundo Stanley Sadie, é a expressao

germanica para o canto falado ou declamado:

Termos para um tipo de enunciacdo vocal entre o canto e fala. Foram
usados pela primeira vez por Humperdinck, 1897, porém explorados
particularmente por Schoenberg, o qual escreveu (prefacio a Pierrot
Lunaire) que a voz devia “dar a altura com precisdo, mas imediatamente
depois deixa-la descer ou subir; o intérprete deve fazer de tal forma que o
Spresch-gesang ndo pare¢a nem com a fala natural nem com o canto
auténtico”. A notacdo pode ser feita de varias maneiras, sendo a mais
frequente uma cruz atravessando a haste da nota ou formando seu corpo
— ou, como no caso do “Spreschgesang — semicantado”, das 6peras de
Berg, com um traco cruzando a haste da nota "

Um estudo mais aprofundado certamente apontara o quanto estes
procedimentos enriqueceram e trouxeram mudancas para a musica escrita,
experiéncias que intentaram compositor e intérpretes a encontrar uma medida

mais exata na intermediacdo das duas formas de expressédo canto e fala.

E aqui tocamos no ponto nevralgico do Pierrot. O Sprechgesang ou
canto-falado. Muito se tem discutido sobre os exatos contornos dessa
modalidade de expressao vocal, que fica numa zona intermediaria entre o
canto e fala. Na introducdo que escreveu para a partitura, Schoenberg
frisa que a melodia correspondente a voz ndo deve ser cantada. A
intérprete deve manter estritamente o ritmo, como se cantasse, mas nao
deve evocar uma cangdo "

(...) Em nenhum momento o compositor parece ter correlacionado o seu
Sprechgesang — inovador, nos quadros da musica ocidental — com
praticas orientais semelhantes, como as que ocorrem, por exemplo, nas
pecas NO japonesas, onde, no dizer de Pound, as palavras do texto s&o
faladas ou semicantadas ou entoadas, com um acompanhamento
adequado e tradicional de movimento e cor, parecendo, elas proprias,
apenas meias-sombras. A ligacdo ndo escapou a André Schaeffner, que
escreveu: Quanto a Sprechmelodie, seu principio se encontra ja na
declamacéo cantada do teatro do Extremo Oriente 17

(...) Para Pierre Boulez (Note sur Le Sprechgesang), os textos de
Schoenberg sobre o assunto ndo sdo muito claros. Entre outras

"3 SADIE, Stanley.Op.cit.p.895.
17 CAMPOS, Augusto de. MUsica de Inveng&o, p.41.
75 CAMPOS, Augusto de. Musica de Inveng&o.p.41.
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observagbes, Boulez assinala que “a voz puramente falada é uma
espécie de percussao de ressonancia muito curta: dai a impossibilidade
total do som falado propriamente dito sobre uma obra duragio longa”.
Relembra o compositor francés que Schoenberg ndo admitia que a obra
fosse cantada (“Pierrot ndo é para ser cantada! [...] A obra seria
completamente destruida se fosse cantada e todos teriam razéo de dizer:
ndo & assim que se escreve para canto!” — carta a Jemnitz). Acentuando
gue a obra foi dedicada ndo a uma cantora, mas a uma declamadora,
Albertine Zehme, e que a intérprete de que Schoenberg mais gostava
parece ter sido Erika Wagner- Stledry (que gravoua obra nos EUA, sob-
regéncia do compositor em 1941)

Em seu livro Musica de Invencéo, onde pode ser encontrada a traducao
dos 21 melodramas de Pierrot Lunaire, Augusto de Campos conta as razdes que o
levaram a empreender a versao para a lingua portuguesa. Dentre elas a de ofertar
maior desenvoltura a uma intérprete brasileira e liber4-la, para uma maior
familiaridade com as palavras.'’”” Também a conviccdo de que o entendimento
imediato e particularizado do que se ouve é imprescindivel para que a obra se

comunique.

H& uma permanente tensdo entre o texto e a musica, um relacionamento
isomérfico, isto €, uma procura de identificacdo entre ambos, que foge a
percepcdo quando se desconhecem os valores seméanticos e as suas
ressonancias motivacionais na materialidade do texto. A palavra Mond
(lua), por exemplo, é elaborada de diversas formas, e cercada de
recursos icbnicos que vao até a fisiognomia imitativa, como na linha Du
nachtig todeskranker Mond (literalmente, “Tu, lua noturna, enferma de
morte”), do poema n° 9, Der Kranke Mond (A Lua Doente), na qual as

duas ultimas palavras devem ser cantofaladas com “tremolo™"®

George Perle em comentario sobre Pierrot Lunaire, discorre sobre a
iconicidade musical, como 0s canones no poema n° 17, Parodie, a que

corresponde aos arremedos da lua, no texto; ou a passagem da descricdo da
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7 CAMPOS, Augusto de. Musica de Invencgédo.p.41.

Poucas terdo sido as apresentagdes do Pierrot Lunaire em nosso meio. Segundo me informou o critico
J.J.de Moraes, houve uma, integral, em Sdo Paulo, em 12 de agosto de 1966, sob o patrocinio do Instituto
Goethe, tendo como recitante Anneliese Kupper. Em julho de 1976, assisti a uma execug¢éo ao vivo de Pierrot,
no MASP, pelo conjunto aleméo Das Neue Werk. Nesse mesmo ano, a pega veio a ser interpretada em Belo
Horizonte e em Sao Paulo, pela primeira vez por um conjunto local, sob regéncia de Ronaldo Bologna, tendo
Edmar Ferreti como solista vocal e, como instrumenttistas, Amilcar Zanni Netto (pianista), Jean Noel Saghaard
(flauta e flautim), Leonardo Righi (clarineta), Nicola Gregério (clarinete baixo), Maria Vischnia (violino), Perez
Dwoewcki (viola) e Zygmunt Kubala (violoncelo). O espetaculo foi reprisado no Teatro Municipal [Sdo Paulo],
em 29 de margo de 1977. (CAMPOS, Augusto de. Musica de Invengéo, p.39.).

78 CAMPOS, Augusto de. MUsica de Invencao. p.42.
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performance de Pierrot e sua viola, acompanhada pelo violoncelo, no n° 19,
Serenade.'™

Sao varios os problemas da tradugdo. A prépria qualidade do texto
utilizado por Schoenberg da versdo aleméd € uma adaptacéo livre de Otto Erich
Hartleben, da série de poemas do belga Albert Giraud, em forma de rondo, de
treze versos, com repeticdo do primeiro no 7° e no 13°. O texto alem&o ja ndo é
rimado como o francés, o ritmo octossilabico no original, passa a ser mais variado,
estreitando-se a quatro silabas no poema n° 12.

Em 1884, foi publicado o ciclo de poemas de Giraud, alguns anos
depois da popularizacdo de Fétes Galant, de Paul Verlaine, 1869, o tema de
Pierrot e outras personagens da Commedia dell’Arte, a esfumacada luz da lua
simbolista.

De certa forma, em sua versédo, Hartleben além de amenizar o tom
irbnico do texto em francés, traz uma riqueza poética inferior, segundo Augusto de
Campos. No entanto, do ponto vista da prosédia soe com maior fluéncia e eficacia.
E isto que se deve ter como ponto de partida, para realizar a musica de
Schoenberg que se modela e modula através de suas matrizes fbnicas e

ritmicas.*®

179 cAMPOS, Augusto de. Musica de Inveng&o.p.41.

180 CAMPQOS, Augusto de. Musica de Invengéo.p.43.
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1. Complexidade das poéticas da Musica & Poesia

E quase um lugar-comum dizer que a Literatura € um vetor fundamental
para a definicdo do Romantismo musical. A verdade é que a relacéo
entre poesia e musica é um fato quase natural documentado pelo menos
desde a Grécia dos aedos até a poética contemporanea. No entanto, se
os cantos chéos da Igreja antiga ndo se explicam mais do que por uma
dependéncia fiel entre som e palavra, se o madrigal ultrapassa de longe a
sua época histérica na intencionalidade da propria definicdo, fornecendo
0 conceito de madrigalismo a uma producdo quase infinita da mdusica
ocidental, se o conubio poesia-musica é a esséncia de um género
musical tdo importante como a 6pera, também é certo que o pendor e a
afirmacédo do conceito romantico circunscrito a uma época da arte
ocidental levou a renovagdo de uma alianca poético-musical, com
consequéncias muito sérias para o futuro imediato da musica no século
XIX. E o que se depreende naturalmente da importancia adquirida nesta
época por géneros tdo significativos como o Lied, o poema sinfonico e
uma nova musica dramatica. Sao estes géneros, alids, paradigmas da
verdadeira muasica romantica, inseridos que sdo em alguma das
antinomias que a definem: pequena peca instrumental (Charakterstiick) e
muasica monumental (grandes orquestras e grandes coros), o saldo
(intimismo) e o grande espac¢o (musica espetacular para grandes igrejas
ou pracga publica), o amadorismo burgués e o virtuosismo interpretativo, a
musica de programa e a musica absoluta, a originalidade e a tradigdo.Por
volta de 1800, a relacdo poesia-musica converte-se em verdadeiro tema

guente 181

Dentro da concepcdo de estética do bel canto faz-se necessaria a
pratica de exercitar o canto em varios idiomas, posto que na intencdo de obter
uma maior maleabilidade e uma a¢édo mais agil e coesa no trato vocal, por meio da
experimentacdo de mudltiplos fonemas combinados com uma infinidade de
frequéncias e esquemas ritmicos os quais, consequentemente, o fardo adquirirem
emissao e articulagdo mais perfeitas dos vocabulos inseridos na musica.

A relagéo texto/musica tem sido um fascinio para o homem desde os
primordios.

Muitos géneros musicais desenvolveram-se através do veiculo verbal,
tais como o lied, a cancao, a cantata, o oratorio, 0 melodrama, dentre outros que,
se encontram tao intimamente ligados e quase que notadamente inseparaveis.

Para além, coloca-se a questdo de se perceber qual a mensagem

literaria e musical estabelecidas por seus autores (poeta e compositor), para que a

181 CARDOSO, José Maria Pedrosa. Goethe e o Romantismo musical: uma bordagem pedagdgica — artigo

Faculdade de Letras da Universidade de Coimbra.
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partir de entdo se opte por uma linha mestra de interpretacao.

Uma vez que, o texto literario ja foi escolhido pelo compositor, o seu
sentido, entdo devera ser decodificado pelo intérprete e, em condi¢des ideais,
também pelo ouvinte. Estes criteriosos entendimento e esclarecimento ideais que
hdo de se refazer por meio da performance no momento de cada execucgéo e de
cada intérprete.

A questdo é a seguinte: o que serd mais relevante, o texto ou a musica?

Ao considerar-se a narracéo cuidada sobre a via crucis de Jesus Cristo
nas Paix0es de Johann Sebastian Bach, nota-se que os recitativos dao destaque
aos textos sagrados do Novo Testamento. As arias e 0s ariosos, por muitas vezes,
incidem apenas em um pequeno refrédo do texto ou tema que é repetido. Ricos em
melismas, que, em determinados pontos, remetem mais para o sentido musical do
que propriamente para o significado das palavras utilizadas. O sentido musical
vem reforcar e enriquecer as ideias literarias, de acordo com a alta percepcao do

compositor.

O quase diario de Goethe, Wilhelm Meisters Lehrjahre, aflora
constantemente a masica como ambiente vital, inserindo mesmo alguns
poemas que deviam ser cantados. Depois de um pronunciamento
artistico do romantico por parte de um Ludwig Tieck, Wackenroder e de
um F. Schlegel, Novalis manifesta 0 maior entusiasmo pela expressao
musical. Segundo ele a Mdsica ocupa o nivel superior no mundo das
artes: nela o inefavel tem expresséo, sente-se: ela completa o sentido
das palavras e da visdo quando estas atingem o0s seus limites.
Desenvolve-se toda uma devogdo a musica por parte dos escritores e
poetas. E certo que esta entrega a Musica, na maioria dos casos, €
essencialmente diletante. Todavia, este pensamento impde-se em
profundidade na pessoa de um E.T.A. Hoffmann: ele é |jurista,
desenhador, poeta, compositor e mestre de capela. Em muitas das suas
obras, desde Ritter Gluck (1809) até Nachtraglichen Bemerkungen tber
Spontinis Oper “Olympia” (1821), ele introduz na Alemanha o conceito
musical de romantico. E ele quem afirma, juntamente com Tieck, que
Mozart foi 0 roméntico por exceléncia. De fato, Christian Schubart, no seu
livro postumo Ideen zu einer Asthetik der Tonkunst (1806), prova ja que o
Romantismo musical retrocede as Ultimas décadas de Setecentos,
dando exemplos como as sonatas para piano de Johann Schobert (c.
1760) e as Sonaten und freie Phantasien (1783-87) de C. Ph. E. Bach.
Pode-se afirmar que alguns dos poetas e escritores oitocentistas ndo se
podem compreender sem uma confessada cumplicidade com a musica: €
o caso de Novalis, Tieck, Hoffmann e Goethe. Da mesma forma, ndo é
possivel conhecer a personalidade de alguns dos maiores compositores
roméanticos sem reconhecer nos mesmos uma dependéncia quase
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congénita da Literatura: caso de um Berlioz, Schumann, Liszt e
Wagner'®?

Como tudo que se move em constante evolugdo, assim também € a
musica que, apesar disto, persiste com esta antiga e complexa relacao entre texto
e musica, entre palavra e melodia, entre o0 som da palavra e 0os sons musicais
escolhidos para estas.

O que tera levado o sentido da audicdo a cair em tentacdo, a ponto de
desvirtuar o contetido da palavra? Por que a submisséo ao efeito sonoro?

Em que se modifica a percepcdo humana quando se ouve uma
interpretacdo do Adagio®®® de Samuel Barber, 1910-1981, para cordas e o que se
ouve posteriormente na versao escrita para coro, intitulada Agnus Dei, onde o
texto haveria de condicionar a maneira singular de fruicdo da musica, e a melodia,
por sua vez, nao haveria de enriquecer o conteido da mensagem literaria?

Tendo em conta a versao original, para cordas e a versao posterior,
para cordas e vozes, chega-se a varias versdes de interpretacdo do Adagio de
Samuel Barber, pois considerando que o aspecto melddico, em si, quer nas
cordas quer na versdo vocal, resulta manifestamente diferente, em termos de
fluicdo fraseoldgica, ndo se podendo comparar a respiracdo das cordas, que tem
uma articulacdo puramente instrumental com a respiracdo de um coro, a qual
confere a linha melddica a sua propria articulacdo, podendo vir a desencadear um
momento de rara beleza e expressividade. Ambas as versdes tém seu valor
intrinseco da beleza e riqueza inerentes as peculiaridades do instrumento voz e
das cordas.

As vogais representam o som continuo e as consoantes o ruido, as
consoantes sdo oclusdes dos 6Orgdos do aparato vocal, que interceptam a
continuidade da sonoridade que vai sendo alternada com o fluir dos sons vocalicos
gue sao os sons mantidos pelos matizes de vogais e ruidos (sons consonantais).

O ruido ndo deve ser ignorado, pois € uma parte muito importante da

linguagem e também para a sonoridade da musica. A riqueza timbrica se da pela

182 cARDOSO, José Maria Pedrosa. Op.cit.
183 SADIE, Stanley. Op.cit. Adagio — originalmente o Il Movimento do Quarteto de Cordas, 1936, sendo que o
Adagio lirico elegiaco, tornou-se um cléssico popular.p.73.
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alternancia de vogais e consoantes, posto que o ruido intrinseco provocado pelo

som consonantal ndo pode ser imitado por qualquer outro instrumento acustico,
tamanha a sua peculiaridade.

A musica e a linguagem coexistem unidas por grandes lacos de
afinidade entre si ao longo da histéria do homem. Esta forma de expressao
diferencia-se dos sons e dos ruidos produzidos pelos animais no modo de
comunicar. A partir do instante que o homem, desde o seu nascimento, coloca em
funcionamento o mecanismo de seu aparelho fono-respiratorio, surge dai uma
acao sistémica que vai tornando-o capaz de gerir e gerar inumeras possibilidades
de sons como consequéncia da utilizacdo desse sistema. Uma vastiddo de
sequéncias sonoras pode resultar como frases ou melodias distintas, que
desmonstram ser espontaneas no decorrer da infancia de um ser que desde o
primeiro momento utiliza o aparelho fonador como um verdadeiro laboratério onde
experimenta varios sons. Ao serem expressos alguns sons vao se organizando
como verdadeiras cancgfes, muitos desses sons podem ser registrados tanto
oralmente quanto por escrito, mediante sinais previamente convencionados
permitindo que o desenvolvimento da manipulacdo desses venha potencializar a
maturacdo que reflete na maneira de falar ou de cantar, em conformidade com a
recepcao das influéncias do meio envolvente em consonancia com as culturas as
quais estao inseridos. Esta dinamica dos lagos das formas de linguagem oral e de
musica vocal pode ser dividida em trés componentes: fonologia, sintaxe e
semantica.

Em investigacgOes relativas a estrutura da musica e da linguagem, feitas

pelo musicologo e tedrico austriaco e Heinrich Schenker:

A teoria de Schenker para a musica tonal pode ser descrita em termos de
Urlinie (linha melédica fundamental), Ursatz (composi¢do fundamental) e
— 0 conceito mais genérico — Schichten (camadas estruturais: plano de
fundo, plano médio e primeiro plano). A Urlinie abrange efetivamente, a
vOoz superior de uma composi¢do inteira, e coordena-se com 0 Bass-
brechung (baixo arpejado) estrutural em ampla escala, subindo da tdnica
a dominante e retornando a tbnica; a estrutura contrapontistica resultante
€ o0 Ursatz. Assim a harmonia e contraponto se combinam ao nivel
estrutural mais profundo, onde o Ursatz representa o auskompornierung
(processo de desenvolvimento compositivo) em grande escala da
harmonia fundamental, a triade tdnica. O conceito de niveis estruturais
proporciona uma diferenciacdo hierarquica dos componentes musicais,
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gue estabelece uma base para a descricdo e interpretacdo das relacdes
entre os elementos de qualquer composicdo. Segundo o0 ponto de vista
de Schenker, a obra total em todos os niveis, ndo apenas no nivel plano
de fundo, é objeto de estudo e da sensibilidade estética ***

E pelo linguista Noam Chomsky (1928)

Chomsky teoriza que todas as linguas humanas atuais tém alguma coisa
em comum, fundamentalmente idéntica que representa uma estrutura
profunda, impressa no patriménio hereditario do homem. Por esta teoria,
a linguagem seria uma propriedade biol6gica do espirito humano, como
se a capacidade de expressar ideais coletivos estivesse vinculada as
atividades grupais ancestrais, como cacar, acampar e migrar **°

Estudos recentes dividem em trés categorias formais os estreitos lacos
de afinidade de musica e linguagem:

Fonologia — que tem implicacdo na maneira que a infinidade de sons pode
ser organizada e reduzida a categorias basilares de sons que fundamentam a
comunicacao;

Sintaxe — que diz respeito ao entendimento da construcao fraseoldgica e se
essa possibilidade esta inserida ou ndo na linguagem de referéncia,

Semantica — permite a compreensdo do significado da frase, e se essa
possui sentido e que sentido é este;

Ao ouvir-se uma frase tomada como incompreensivel, a razdo disto
pode ser porque essa frase ouvida ndo contenha um significado explicito que
evidencie o0 seu sentido; contudo esta mesma frase poderd ter sido construida
corretamente do ponto de vista sintatico.

A escuta estd condicionada a um cabedal de regras de construcado
gramatical.

Talvez se possa dizer que ha também uma gramatica musical, a qual
poderd ser requisitada para fundamentar, pelo menos, o senso béasico do que
funciona em maior ou menor grau dentro da aceitacdo da pratica comum que da
suporte a ideia de que a musica € uma arte regrada, cujo significado é trabalhado
ao longo da sua estrutura.

De maneira geral, o0 compositor planeja a sua criagdo musical com base

'8 SADIE, Stanley. Op.cit. p.831.
18 COSTA, O. H. & SILVA, M. A Voz Cantada. 1998.
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em determinadas regras pré-estabelecidas, que conferem a sua obra maior
garantia de aceitacdo pelo publico, em geral, apoiados em determinados conceitos
e noc¢des sobre o que soa bem ou néo.

Acerca da natureza da sintaxe musical, torna-se, entdo, necessaria uma
reflexdo da gramatica em musica. Considerando que a muasica é uma linguagem
assimilada, em alguns casos, deve-se notar que uma pec¢a musical pode ser
construida corretamente do ponto de vista sintatico, porém nao fazer sentido ao
senso da pratica comum. E no que diz respeito as nossas intuicbes o que soa bem

ou nao, pode-se atribuir a trés partes: sintaxe, semantica e estilo.*®

bY 7

A diferenca da linguagem verbal em relagdo a musical é que nesta
ltima ndo ha advérbios ou adjetivos. Pode, até, ser que em determinados trechos,
o discurso musical venha insinuar uma reticéncia ou até mesmo uma concluséo.
Com esta arte temporal as frases podem ocorrer a qualguer momento, sem
estarem confinadas ou submissas a localizagdo textual; ou seja, o elemento
melddico vai se impondo em decorréncia de sua propria clareza e construcao, sem

mesmo esperar pelas palavras.

Pensemos em uma melodia de sintaxe simples, apoiada numa escala
maior, sem acidentes, entre os limites da tbnica e da dominante, usando
apenas a harmonia I-V-l. Uma nota errada, fora da harmonia, remeter-
nos-4 para o campo do significado (da semantica); parecer-nos-a
estranha e sem aparente razdo de ser, tal como um tempo verbal errado
ou um substantivo colocado no lugar do advérbio. Ndo ha equivalente
musical para o discurso verbal. Ndo h& advérbios ou adjetivos. A
linguagem é diferente e se é certo que, em determinadas partes, a
melodia pode, por exemplo, evocar uma conclusdo ou uma paragem,
certo é também que estas frases ocorrem em qualquer momento, sem se
confinarem & localizacao textual; isto é, a melodia vai acontecendo sem
esperar pelo momento do texto em que poderia contribuir para a sua
clarificagdo. Os compositores podem escrever com a mesma sintaxe mas
com estilo diferente. A sintaxe tem regras, o estilo ndo. Com a sua
abordagem Unica e particular, é proprio do compositor que se identifica
pela audicdo da sua obra. E o caso de Haendel e Bach, cuja mdsica,
dotada de uma sintaxe perfeita e que coincide a um nivel temporal, se
distingue relativamente ao estilo. Apesar destas diferencas entre musica
e linguagem, a busca de uma sintaxe musical permanece valida, uma vez
gue as regras da gramatica musical deverdo ter 0 mesmo carater
generativo das regras da sintaxe linguistica **’

Ouvir e compreender musica S&0 um processo cognitivo, em que todos

os dados se relacionam com a estrutura em Si.
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Retemos em nossa memoria alguns trechos musicais, ou mesmo pecas
inteiras, de acordo com sua extensédo, que quando ouvidas no seu todo somos
capazes de decodificar as partes e a sua estrutura através do armazenamento de
informacdes capturadas pela nossa percepcdo e intuicdo. Ato fundamental que
nos faz apreciar a perfeicdo de obras dos grandes compositores de maneira geral.

A esséncia deste fenbmeno ao perceber a musica remete-nos a uma
comparagcdo com a linguagem em busca de um discurso coerente que € o0
agrupamento das palavras em uma ou mais frases.

A afinidade entre os sons é que da suporte ao nosso sentido de sintaxe
musical. As nossas atividades cognitivas fazem com que agrupemos 0s sons, 0S
tempos fortes e a harmonia, accentus e accenti, e que 0s ouvimos como um todo
na coexisténcia desses elementos.

N&o existe na musica um objeto de arte tdo palpavel como nas outras
artes. A esséncia da abstracdo musical necessitard que a sua apreciagao realizar-
se-a seguindo outros parametros em uma rede de conexdes.

A liberdade de fruicdo encontrada em todas as outras artes que se
detém perante os efeitos dos elementos artisticos ndo € tdo explicita ha musica.
InUmeras pessoas ndo conseguem captar 0 que se expressa através da musica,
em relacdo a aquilo que se pode considerar puramente esséncia musical.

Por vezes, sdo mais compreendidas musicas que se encontram ligadas
ao texto, ou a palavra, sendo entdo o auxilio do veiculo verbal, o que torna a sua
percepcdo mais acessivel. Acima de tudo a musica de uma can¢do € uma
composi¢cdo que ndo abandona a sua riqueza ou peculiaridade enquanto musica
em si mesma e possui uma poética que lhe é propria, mesmo sem palavras. A
exemplo da obra para piano solo de Felix Mendelssohn, Canc¢des sem Palavras,'®®
que revela um encanto poético para este tipo de composi¢cdo. No entanto, o texto
contido em uma cancao conduz, de fato, a uma responsabilizacdo no sentido de
aproximar a expressividade musical a afetividade e dramaticidade patentes em um

poema.

8 | jeder ohne Worte — oito livros de pecas para piano, (1829-1845); caracterizam-se por uma melodia

cantante na mao direita. Também escreveu uma Cancao sem palavra op.109 para violoncelo e piano (c.1845).
SADIE, Stanley. Op.Cit. p.162.
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No caso da canc¢do — o lied, o melodrama, a cantata, o oratério ou da
musica programatica.

Hofmannsthal e Strauss n&o necessitam de promover grandes
justificacdes sobre o que é uma obra de arte musical ou de como se
conjugam a palavra e a musica, porque cada obra que criam em conjunto
é a circunstancia especifica dessas discussées. E em cada obra nova
que o tema da ligagdo da palavra com o som é abordado, como se se
tratasse da primeira vez. Ambos desejam que cada obra seja conseguida
e, com esse objetivo, conseguem conciliar a presenca da arte em que
sdo mestres com a presenca forte da alteridade. Unia-os, contudo, um
mesmo universo estético, de que ndo precisam de falar, porque se lhes
tornou natural a partir de Der Rosenkavalier 189

Quanto maior clareza obtiver uma narracdo, quanto mais se valer a
obra da semelhanca e repeticdo de determinados fragmentos musicais, quanto
mais 0s acontecimentos estiverem baseados em seu proprio significado, tanto
maior serd a chance do ouvinte se familiarizar com os elementos determinantes
para se aperceber da estratégia contextual. Por exemplo, quando o tema musical
principal aparece revestido e transformado de muitas maneiras, o receptor notara
contido nele uma estratégia relativamente indentificavel como uma técnica da
narragcdo com cariz dramatico, ndo somente por uma questdo de variacdo de
carater.

Apds memorizar e identificar a estrutura de uma melodia ou cancao, o
ouvinte esta apto a realizar o estudo do enunciado musical.

Em sua definicdo tradicional, cancdo € a arte que reune musica e
poesia, entoacdo e discurso como meios de expressado e que se reveste de um
inefavel carater de criacdo. E uma forma condensada dos recursos musicais e
literarios de expressao.

Buscando utilizar-se de onomatopeias de ruidos, de modo geral, os
poetas futuristas*® se libertaram revelando a grande importancia deste elemento
para a linguagem que esteve quase sempre submetido ao valor das vogais. Com a
insercdo dos ruidos através da utilizacdo das consoantes pelos poetas futuristas

em suas free words, resgata-se uma gama enorme de elementos emotivos e

189

100 POMBO, Féatima. Tragos de Musica. Aveiro: Universidade de Aveiro, 2001.p. 44.

Vladimir Maiakovski (poeta e dramaturgo russo), Filippo T.Marinetti (escritor, editor e poeta italiano), Emile
Verhaeren (poeta belga), Fernando Pessoa (poeta e escritor portugués), Joan Salvat-Papasseit (poeta
espanhol).
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expressivos extraidos da riqueza subjacente a esta fonte de expressao patente em
nossa linguagem, que até entdo havia sido evitada pelas correntes literarias

anteriores durante séculos. “A zona limitrofe de poesia e musica pode ser vista

onde a leitura de um poema lirico esta a ponto de transformar-se em cancdo.”**

Quando um veiculo verbal, no caso um poema, parece ser inseparavel
da musica, como se um fosse cara-metade para o outro, é importante sempre
lembrar que tanto o poema quanto a muasica sdo duas artes autbnomas e
singulares que quando bem aproveitadas, o seu todo resulta em uma interessante
unido.

Um poema € a arte literaria que porta em si mesmo uma musicalidade

propria constituida em sua estruturagao.

Como toda obra de arte, o poema tem unidade, fruto de caracteristicas
gue lhe séo préprias. Ao analisar um poema, € possivel isolar alguns de
seus aspectos, num procedimento didatico, artificial e provisério. Nunca
se pode perder de vista a unidade do texto a ser recuperada no momento
da interpretacdo, quando o0 poema terd sua unidade organica
restabelecida. Nos textos comuns, ndo literarios, o autor seleciona e
combina as palavras geralmente pela sua significacdo. Na elaboracdo do
texto literario, ocorre uma outra operagdo, tdo importante quanto a
primeira: a selecdo e a combinacdo de palavras se fazem muitas vezes
por parentesco sonoro. Por isso se diz que o discurso literario € um
discurso especifico, em que a sele¢cdo e a combinagdo das palavras se
fazem n&o apenas pela significacdo, mas também por outros critérios, um
dos quais, 0 sonoro. Como resultado, o texto literario adquire certo grau
de tensdo ou ambiguidade, produzindo mais um sentido. Dai a
plurissignificacdo do texto literario ™

A interpretacdo dificilmente sera a palavra final se for feita por uma so
pessoa. O texto literario talvez seja aquele que mais se aproxima do
sentido etimolégico da palavra “texto”: entrelagamento, tecido. Como
“tecido de palavras”, o poema pode sugerir multiplos sentidos,
dependendo de como se perceba o entrelacamento dos fios que o
organizam. Ou seja: geralmente, ele permite mais de uma interpretacéo.
Dada a plurissignificacdo inerente ao poema, a soma das Vvarias
interpretactes seria o ideal **

Tomando o texto acima, substituindo o que se refere a palavra, e
aplicarmos a musica, podemos lembrar que a construcéo desta e suas estruturas

resultam naquilo que chamamos de textura, seja através da polifonia, homofonia

191

107 PIVA, Luiz. Literatura e Muasica. p.29.

GOLDSTEIN, Norma. Versos, Sons, Ritmos. S&o Paulo: Editora Atica, 1990. p.5
93 GOLDSTEIN, Norma. Op.Cit. p.6.
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e/ou a mistura dessas.

A poesia tem um carater de oralidade muito importante: ela é feita para
ser falada, recitada. Mesmo que estejamos lendo um poema
silenciosamente, perceberemos seu lado musical, sonoro, pois nossa
audiggg) capta a articulacdo (modo de pronunciar) das palavras do
texto

O compositor serve-se da interpretacdo que concebe do poema para
transforma-lo em musica. A musica como portadora infinita de expressividade
apropria-se do poema com toda a sua carga de atributos fonéticos, dramatico,
sintatico e semantico que Ihe € inerente.

Uma cancdo tem alguns direitos, tais quais os de outros cidadaos
comuns. Se ela quiser andar pelo lado esquerdo da rua, passar a porta
da fisiologia ou sentar-se no meio-fio, por que ndo deixa-la? Se ela tiver
vontade de chutar uma lixeira, o castelo de um poeta, ou a lei da
prosédia, vocé a deterd? Sera que ela deve ser sempre uma triade
comportada, um "breve gladium," um lago para combinar com a voz?'%

(Charles lves, Essays Before a Sonata, The Majority, and Other Writings,
in Kramer).

Para Arnold Schoenberg a obra de arte torna-se tdo auténtica e plena
de unidade que nao se pode dissociar-se em fragmentos. O ouvinte quando faz a
sua apreciacdo nao deve desconecté-la, reduzindo-a apenas em uma das suas
partes sem apreciar o todo.

Para um cantor e intérprete conhecer o texto em sua integra € um ponto
de honra, pois o significado das palavras mais o entendimento musical sdo
imprescindiveis para valorizar sua expressividade e consciéncia artistica.

Como compositor e poeta, Friedrich Nietzsche, 1844-1900, argumenta
de modo radical ao se referir da disjuncéo existente entre ambos os elementos, o

gue de certa forma ele reduz o valor da palavra:

Quando um compositor escreve para um poema lirico... ele, enquanto
musico, ndo estd interessado nem nas imagens nem nos sentimentos
gue o texto possa evocar. Uma relagcdo necesséria entre poema e musica

1% GOLDSTEIN, Norma. Op.Cit. p.7.

19 KRAMER, Lawrence. Music and Poetry. The Nineteenth Century and After. London: University of California
Press, Ltd, 1984. p. 128. (A) song has a few rights, the same as other ordinary citizens. If it feels like walking
along the left-hand side of the street, passing the door of the physiology or sitting on the curb, why not let it?

If it feels like kicking over an ash can, a poet's castle, or the prosodic law, will you stop it? Must it always be a
polite triad, a "breve gaudium," a ribbon to match the voice? Charles Ives, Essays Before a Sonata, The
Majority, and Other Writings has a few rights, the same as other ordinary citizens. If it feels like walking along
the left-hand side of the street, passing the door of the physiology or sitting on the curb, why not let it?

If it feels like kicking over an ash can, a poet's castle, or the prosodic law, will you stop it? Must it always be a
polite triad, a "breve gaudium," a ribbon to match the voice?
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nao faz sentido; apenas se consegue uma relacdo externa. Relacionado
com a musica o poema é apenas um simbolo, tal como um hieroglifo de
coragem o é para um corajoso soldado.™®® (Friedrich Nietzsche: On Music
and Words)

Pode-se dizer entdo que a cancado, ao contrario do que se pensa nao é
um meio de promocéao para a palavra? Ou uma forma muito particular de coloca-la

em um plano secundario?

Robert Schumann corrobora com as mesmas ideias, colocando a
desimportancia do poema quando submetido a misica na cancao. Alguns
de seus comentarios indicam que considera os lieder como uma forma de
pecas liricas para piano, que dobra quase sempre a voz do cantor, com
efeito de uma cancéo sem palavras, mas que contém palavras. N&do é o
poema que tem importancia, mas sim a voz que deve funcionar como
instrumento. Pierre Boulez, compositor da vanguarda, segue esta linha,
manifestando-se em um comentario a respeito do seu Ciclo Pli selon pli,
guase com um certo prazer pela abolicdo da palavra 197

Em contrapartida a esta perspectiva surge o nome de Sir Michael
Tippett que expressou o seu desagrado no que diz respeito aos “estragos” que a
musica provoca na poesia.

Importante, sim, é construir mais do que destruir, sera de bem
salvaguardar e preservar o poema. A essa atitude positiva de Sir Michael Tippett,
1905-1989, acrescentou um comentario relativamente a sua obra Words for Music
Perhaps, onde apresenta uma série de interlidios que promove a recitacdo dos
poemas, garantindo assim qualquer tipo de adulteracdo, buscando proteger o
valor inerente que a arte da poesia porta em si propria. Hoje em dia nio estou
interessado em destruir mas em construir, eu préprio, um cenario de palavras.198

A mensagem musical, enquanto experiéncia estética é algo que deve
ser sugerida pelo compositor e fielmente transmitida pelo intérprete e absorvida
pelo ouvinte, podendo ser apreendida como uma nova vivéncia ou como uma

interpretacdo. Somente assim o receptor estara perante um auténtico universo de

196 KRAMER, Lawrence.Op.Cit.p.128. When the composer writes music for a lyrical poem... he, as a musician,
is not excited either by the images or by the feelings speaking through this text... A necessary relation between
poem and music... makes no sense, for the two worlds of tone and image are too remote from each other to
enter more than an external relationship. The poem is only a symbol and related to the music like the Egyptian
hieroglyph of courage to a courageous soldier.

" POMBO, Fatima. Tracos de Musica. Aveiro: Universidade de Aveiro, 2001.p. 45.
1% KRAMER, Lawrence. Music and Poetry. The Nineteenth Century and After.p.132. (traduciio nossa):
Nowadays, | am disinclined to “destroy” the verbal music of any real poetry by instrumental or vocal music and
prefer to “manufacture” a scenario of words myself).
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rendicdo as suas memaorias e a imaginacao construtiva, quando se render a uma
experiéncia estética que esta condicionada quer seja ao esquema do compositor,
quer seja ao esquema do ouvinte, intermediado pelo papel do intérprete.

A utilizacdo de outros recursos emprestados das outras formas de arte
fez com gque aumentasse o interesse pela musica programatica, como a sinfonia
descritiva, o0 poema sinfonico e o drama musical, o que provocou uma reflexao
sobre a natureza da mensagem musical, bem como a maneira de sua
transmissdo. A questdo que delimita estas duas vertentes depreende-se no
carater da mensagem musical concebido na mente do compositor, assim como na
subordinacédo inerente a forma de como este é transmitido. Isto tem causado
acaloradas discussbes e criticas que fizeram emergir, neste panorama,
divergéncias entre os que se aliam a musica pura com os que defendem a musica
programatica.

O som e sua organiza¢do sao matérias, existem e compdem a natureza
como o0s outros elementos, como por exemplo, uma arvore que pode até nos
trazer lembrancas, sentimentos, mas ela ndo € o sentimento, ou seja, ela pode
despertar emoc¢des, mas ndo existe por causa dessas, nem se constitui delas.

Emanuel Geibel criou dois disticos para exprimir essa relacdo entre

musica e o extramusical:

Por que nunca tens éxito em descrever a musica com palavras? Porque
ela, elemento puro, rejeita imagem e ideias. Mesmo o sentimento é
apenas uma superficie translicida de um rio, sobre o qual se agita a
corrente caudalosa e sonora **°

Hegel demonstrou como a andlise das “sensagbes” (segundo nossa
terminologia, dos sentimentos) provocadas por uma arte permanece
totalmente indefinida e ndo leva em consideragdo o proprio contetdo
concreto. “O que se sente” — diz ele — “fica envolvido na forma da
subjetividade singular mais abstrata, e por isso também as diferengas do
sentimento sdo de todo abstratas, ndo diferencas da coisa mesma.
(Estética 1.p.42)°®

O impulso a um conhecimento do objetivo possivel das coisas, que em
nossa época agita todos os campos do saber, deve necessariamente
também, passar pela investigacdo do belo. Esta s6 podera chegar a ele
se romper com um método que parte do sentimento subjetivo para mais
uma vez retornar, depois de um poético passeio por toda a periferia do
objeto, ao sentimento. A investigacdo do belo, se ndo quiser tornar-se

199

200 GEIBEL, Emanuel.Neue Gedichte — in Eduard Hanslick. Do Belo Musical. p.10

HANSLICK, Eduard. Do Belo Musical.p.168.
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totalmente iluséria, precisard aproximar-se do método das ciéncias
naturais o suficiente para, no minimo, tentar tocar o cerne das coisas e
examinar o que ha de duradouro e objetivo nelas, prescindindo das
milhares de impressfes variaveis. A poesia e as artes plasticas estao
muito mais a frente da muasica em sua investigacdo e fundamentacdo
estética. Seus estudiosos, em sua maior parte, abandonaram a ilusdo de
gue a estética de uma determinada arte possa ser obtida por um simples
ajuste do conceito geral metafisico do belo (que admite, em toda arte,
uma série de novas diferenciacdes). A dependéncia servil das estéticas
particulares em relagéo ao supremo principio metafisico de uma estética
geral abranda cada vez mais a convic¢do de que toda arte espera ser
conhecida em suas préprias caracteristicas técnicas e compreendida em
si mesma. O sistema da lugar, aos poucos, a investigacdo, e esta se
atém ao postulado de que, em qualquer arte, as leis do belo séo
inseparaveis das propriedades do seu material, de sua técnica (...) A
partir de agora devemos acrescentar o conteldo positivo, respondendo a
questdo de que natureza é o belo da musica. E um belo especificamente
musical. Com isto, entendemos um belo que, sem depender e sem
necessitar de um conteddo exterior, consiste unicamente nos sons e em
sua ligacdo artistica. As engenhosas combinacbes de sons
encantadores, seu concordar e opor-se, seu afastar-se e reunir-se, seu
elevar e morrer — isto € que, em formas livres, se apresenta a
contemplagdo de nosso espirito e que dé prazer enquanto belo 201

O importante é a forma com que se concebe a beleza e o sentimento

intrinsecos ao préprio som. Em contraposicdo, na muasica descritiva 0 compositor

serve-se dos varios recursos que lhe permitam esclarecer as ideias e o0s

sentimentos.

Descrever esse belo independente da musica, esse elemento
especificamente musical é extraordinariamente dificil. Como a musica
ndo possui um modelo na natureza e ndo exprime um conteddo
conceitual, sé se pode falar dela com aridos termos técnicos ou com
imagens poéticas. Seu reino, na verdade, “ndo € o deste mundo”. Todas
as fantasticas representacdes, caracterizacfes, descricdes de uma peca
musical sdo alegéricas ou errbneas. O que para qualquer outra arte ndo
passa de descri¢do, para a misica ja € metafora. A muasica quer, de uma
vez por todas, ser percebida como musica, e s6 pode ser compreendida
e apreciada por si mesma >

Ouvir e compreender a musica sdo de fato algo bastante pessoal e

subjetivo, cujo resultado estd condicionado por alguns fatores, tais como aptidéo e

conhecimento musical, intelecto e temperamento.

Schopenhauer, o fildsofo do ‘ideal roméantico’ da musica, defende que o
mundo da musica € o mundo dos sentimentos, porgue representa o0 que €
mais intimo, mais indizivel, mais misterioso da vontade. O compositor
revela a esséncia intima do mundo numa linguagem que a sua razdo nao

201 HANSLICK, Eduard. Do Belo Musical.p.14.
202 HANSLICK, Eduard. Op.Cit.p.65.
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saberia apreender. A misica opde-se aos conceitos, por excesso °%

O compositor ao idealizar uma obra, no ato da criagdo, pode procurar
evocar este ou aquele cenéario ou, algo que até venha provocar no ouvinte um
determinado carater emotivo, como por exemplo, o bucodlico ou o euférico, ou
ainda outros.

No entanto, tomando consciéncia do trabalho de execucéo, o intérprete,
gue em geral, ndo tem contato pessoal com o compositor, deve tentar desvendar o
processo criativo sempre com muito critério, pois de certa maneira, a interpretacéo
condiciona a percepcado do ouvinte que se tem em relagdo a uma peca musical.

A andlise de uma performance sO pode ocorrer se prevalece-se a
proposta sugerida pelo compositor, ndo esquecendo que, quer seja a obra musical
em si mesma, quer seja a interpretacdo que se faz dela, ambas sdo criadas para
obter determinados significados musicais.

Musica e poesia sdo duas artes da comunicacdo que compartilham os
mesmos atributos do som, como a articulagdo, a entonagdo, enfim, quando
executadas se expressam em uma decorréncia temporal. Ambas autbnomas e
com valores em si préprios ndo necessitam uma da outra para subsistir, muito
embora, historicamente seus caminhos cruzam-se no fascinante universo da
cancao.

O texto, outrora declamado, passa a coexistir com 0os sons definidos
musicalmente recebendo uma nova roupagem. A musica, por sua vez, recebe
mais um componente, cuja articulagdo através da fonacao passa a contribuir para
o enriquecimento do resultado final.

Mas como é que duas artes se encontram para a realizagdo de uma obra
mais perfeita? H& um equilibrio natural entre essas duas artes ou esse

equilibrio nunca chega verdadeiramente a conseguir-se? (Hugo von
Hoffmannsthal) ***

293 pOMBO, Fatima. Tracos de Musica. Aveiro: Universidade de Aveiro, 2001.p.128.

204 POMBO, Fatima. Tragos de Musica. Aveiro: Universidade de Aveiro, 2001.p. 40
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2. AVoz

Este capitulo visa apresentar conceitos que permitam uma
compreensao do que é a voz.

Segundo o Collins English Dictionary — Complete and Unabridged ©
Harper Collins Publishers 2003, voz é o som feito pela vibragdo das cordas vocais
modificado pela ressonancia do trato vocal.

Portanto a voz esta intimamente ligada ao corpo humano e suas
estruturas. A voz é produzida por uma interacdo entre o corpo e a audicao.

A integracdo entre corpo e ambiente € intermediada por uma escuta.
Esta estrutura de existéncia pode produzir uma musica, e esta, por sua vez, uma
vVOZ.

A existéncia material do corpo mais o0 aparato que permite a escuta
produzem um som. O som alimentado por outra escuta transmite vibracfes ao
corpo e produz outro som.

O processo de geracdo de som ¢€ interativo, isto é, ha uma
retroalimentagdo de som, escuta, corpo e novamente som. Este processo
interativo ocorrendo em uma sucesséao temporal resulta em uma producdo musical
especifica.

Estes elementos da produgcdo musical — som, escuta e corpo — ndo séao
neutros ou puros. Eles sdo dependentes dos ambientes onde se materializam.

Qualguer producdo musical especifica implica nos conceitos de beleza

e sensibilidade oportuna, conforme Carl Dalhaus:

A imersdo numa obra de arte, por esquecida que seja de si, raramente é
um estado mistico em sentido definido, uma rigidez insensivel e extética.
Mas € uma oscilacdo entre contemplacdo e reflexdo, de modo que o
estagio por ela alcancado depende das experiéncias estéticas e
intelectuais que um ouvinte traz consigo e em cujo contexto insere a
obra, que justamente contempla. Os momentos intelectuais ndo sao
ingredientes supérfluos, mas encontram-se sempre ja contidos na
percepcao estética e, claro esta, de forma rudimentar ou desenvolvida 205

A conceituacdo de beleza e sensibilidade em musica é complexa e néo
deterministica, depende da percepcdo intelectiva, da sensibilidade e interacéo

com os contextos social, histérico, cultural e psicolégico em andlise. A valoracdo

295 DALHAUS, Carl. Estética Musical. Lisboa; Edices 70 s/d.
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do produto artistico néo ¢é livre, é dependente do contexto.
Novamente fecha-se um elo. O contexto tem influéncia da cultura, da
ideologia, do estado psicolégico das pessoas que ao seu turno dependem do

contexto historico.

A voz como fonte de energia sonora deve repercutir sobre a sensibilidade
e 0s nervos do espectador através de qualidades e vibracBes de sons
nado habituais. Ndo ha a intencéo de suprimir o texto ou a fala no teatro,
mas liberta-lo da tutela de ambos, utilizando a palavra num sentido
concreto e especial, exprimindo o que de habito ela ndo exprime. A
palavra devera ser manipulada “como um objeto sélido, um objeto que
derruba e perturba as coisas.” E vital reuni-la de novo aos movimentos
fisicos que a suscitam, tomando-a em sua sonoridade, e néo
exclusivamente no seu significado gramatical, apreendé-la enquanto
movimento que é, retornando desse modo as origens ativas, plasticas e
respiratérias da linguagem. As palavras deverdo ser interpretadas ndo so
no sentido légico, mas também no seu sentido de sortilégio, o que dara
maior amplitude a voz, tirando partido das vibra¢des, das modulagdes e
evolucdes de toda espécie **°

Este trabalho ndo tem o intuito de aprofundar este ciclo interativo, mas
pondera-lo como influéncia que mesmo nédo sendo a maior, influi no processo de

compreensao para uma nova vocalidade e o formato que esta vem assumindo.

Vocalidade é a historicidade de uma voz: seu uso. (...) Hipétese do autor:
0 conjunto dos textos legados a nds pelos séculos X, Xl, Xl e, huma
medida talvez menor, XlIl e XIV passou pela voz ndo de modo aleatério,
mas em virtude de uma situacao histérica que fazia desse transito vocal o
unico modo possivel de realizagdo (de socializacao) desses textos. Essa
hipétese abrange as canc¢des, narrativas e declamacdes de todo tipo e
cronicas

Desse modo, discute-se a forma estética da voz na atualidade que
difere muito da estética anterior. Esta Ultima foi tracada pela préatica vocal que
dominou e perdurou desde o periodo gregoriano até o século XIX.

A pratica da voz inserida no mundo moderno, também se desenvolve
com as bruscas mudancas que alteram os parametros da producdo musical e da
compreensao dos elementos de musicalidade que surgem desde os primordios do
século XX.

Nessa pratica que se foi acrescendo paulatinamente com os “novos”

recursos, tomados emprestados da pratica da emissao vocal na fala e no canto

206

207 JANUZELLI, Antdnio. A Aprendizagem do Ator. S&o Paulo: Editora Atica, 2003. p.22.

ZUMTHOR, Paul. A Letra e a Voz: A “Literatura” Medieval; traducao: Amalio Pinheiro, Jerusa Pires
Ferreira. S8o Paulo: Companhia das Letras, 1993.p.21.
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cotidiano, nota-se o surgimento de uma nova oralidade e vocalidade, despertando
uma para uma nova sonoridade que futuramente, se intensificard, principalmente,
a partir do final dos anos 50 e inicio dos 60 do século passado. Seu florescimento
se estende até os dias atuais, teve como ponto de partida muitas das reflexdes e
pesquisa que a Segunda Escola de Viena trouxe para a muasica escrita, € como
consequéncia do serialismo integral.

Muito embora os padrbes do bel canto ainda estejam muito arraigados
no que se conhece por musica erudita, portanto o emprego dessa nova vocalidade
ainda é muito limitado e pouco difundido.

E neste contexto que a musica erudita esta inserida.

A medida que uma nova vocalidade vai se impondo no cantar do mundo
contemporaneo pode-se dizer que € uma contraposi¢do ao padrdo estético do bel
canto, ou mesmo a sua contestacdo. A evolucdo da voz lirica esbarrou nas

limitagBes do sistema tonal, ela tornou-se pos-tonal, atonal, serial, eletro-acustica.

A voz contemporanea nega toda a estética do bel canto, contrapde-se a
ela, sendo a prépria transformacéo a que chegou a voz lirica em seu
devir historico, como o esgotamento do sistema tonal que se transformou
em pos-tonal, atonal, serial, eletro-acustico. Mas claro, para entendé-la e
ouvir sua beleza, contemplar e refletir depende das experiéncias
estéticas e intelectuais que um ouvinte traz consigo e em cujo contexto
insere a obra, que justamente contempla. O que escutamos e apreciamos
é filtrado por nossas experiéncias estéticas e intelectuais e em cujo
contexto inserimos a obra. Portanto, se uma determinada obra ndo se
encaixa em nossas experiéncias, dificilmente iremos atingir um estagio de
fruicdo. A escuta banal recusa uma voz que se remete a um corpo livre,
um corpo que ndo tem medo de sua humanidade. Precisamos entdo
comecar por libertar a propria escuta e a concepcgédo que temos do corpo,
para podermos entender e fruir a voz-muasica contemporanea. A
concepcgao que temos do corpo é algo muito complexo e definido por uma
rede de condicionamentos mentais, psicoldgicos, sociais, culturais,
filoséficos, que, praticamente , se ndo impedem, dificultam muito a
possibilidade de termos uma outra concep¢do do corpo. Muito desse
limite se deve a heranca do pensamento ocidental que se desenvolveu a
partir de uma concepcéo dualista entre mente e corpo >%®

O espectro de percepcdes estéticas e cognitivas a que um ouvinte
carrega em seu intelecto e o ambiente historico de uma obra sdo fundamentos
para a contemplacao, reflexdo e permitem entender a voz, e ainda a apreciagéo

de sua sonoridade.

298 BECKER, Susie — A Voz Contemporanea — Dissertacio de Mestrado — ECA-USP, 2008.
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O ser humano possui um filtro em cuja base estdo experiéncias
estéticas e intelectivas. Esse filtro atua na percepc¢do daquilo que se escuta e se
aprecia em uma obra.

Disso se depreende que se uma voz ndo se enquadra no cabedal de
experimentos historicos de um individuo, este certamente ndo faz uma oportuna
apreciacéo da obra.

A escuta eventual de uma voz, sem estar inserida no contexto da
experiéncia humana e sua dimenséo historica, ndo permite a devida fruicdo dessa
arte.

Sao necessérias, para a devida apreciacao, a libertacdo da escuta e a
internalizacdo conceitual sobre o corpo para a compreensdo e fruicdo da
vocalidade na musica contemporanea.

Uma rede de conceitos pré-estabelecidos por experiéncias cognitivas,
sociais, culturais, religiosas e filoséficas impedem o individuo de compreender os
complexos mecanismos e os diversos conceitos a respeito do corpo. O ser
humano, neste contexto, praticamente ndo consegue posicionar-se como
observador externo e obijetivo.

Pode-se atribuir tais limitacbes a bagagem filosofica do pensamento
ocidental que foi desenvolvido do pressuposto dualista entre mente e corpo.

A seguir faz-se uma pequena analise para melhor compreenséo desse

conceito.

2.1 - O conceito separatista entre corpo e mente.

Alguns conceitos classicos da Grécia dos séculos V e IV a.C. séo
fundamentos do pensamento no Ocidente. O pensar de Socrates, Platdo e
Aristoteles formam a base filosoéfica ocidental.

Socrates implementou método e racionalismo que influenciaram
decisivamente toda a producéo filosofica que se seguiu.

Uma abordagem racional ja havia surgido no periodo pré-socratico,

como tentativa de explicar o mundo real, sem amparar-se em mitologia ou
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conceitos religiosos.?*

Houve, entdo, uma alteragdo nos paradigmas da compreensédo do
homem sobre a vida. Passou-se de uma visdo mistica e poética, para um
entendimento racional e cognitivo.

No periodo pds-socratico a razao é alcada com padrédo de superiodade
intelectual e desvaloriza-se o corpo e as emocfes. H4 uma visdo dialética entre
corpo e mente.

Tal dualismo, oriundo de Socrates e Platdo, foi propagado por Plotino.
Este, utilizando uma abordagem do cristianismo, influenciou os pensadores dos
periodos posteriores.

O lluminismo é o marco da vitéria do racionalismo. Ele € o produto, o
pensamento filosoéfico e cientifico, que partiu da abordagem dualista da Era Crista
e Medieval.

Para uma melhor compreenséo sobre mente e corpo, e sobre a voz que
€ produzida nesse corpo convém entender bem que 0s conceitos a respeito de
muasica sempre estiveram influenciados pela concepcdo filosofica geral do
momento historico.

Naturalmente as ideias sobre musica estavam subordinadas a uma
concepcao filosofica genérica sobre os fatos e as coisas, como tudo, alids, e é
essa visdo geral que temos que entender um pouco mais para podermos pensar
sobre o tema mente e corpo, e a voz que € produzida por esse corpo.

A ideia de que a nobreza da mdusica é fundamentada em base
intelectiva, espiritual, acima dos impulsos corporais e emocionais prevaleceu nos

212 & Boécio®*® sobre musica.

escritos de Platdo®?, Aristételes ?**, Santo Agostinho
Na concepcdo de Platdo sobre justica individual, o individuo justo eleva sua
racionalidade, apoiado na vontade e com controle sobre seus desejos. Sua teoria
ética fundamenta-se na hipotese de que a virtude € conhecimento e que este pode

ser adquirido.

209 SEVERINO, Antbnio Joaquim. Filosofia. S&o Paulo: Cortez Editora, 1992.

19 p| ATAO — A Repliblica, livro 111, 380 a.C.

2L ARISTOTELES — Politica, livro VIII, cap 3, 330 a.C.
212 S ANTO AGOSTINHO — Confissbes, livro X, 400 d.C.
213 BOECIO - De Institutione Musica , livro | , 510 d.C.
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Na concepcdo de Platdo, a musica deve ser aprendida e devem-se
eliminar as formas de lamentagéo, ou 0s instrumentos que emitem Varios sons tais
como harpas, trigonos e aulo. Sobrevivem para o mundo rural a sirinx e para a
urbe a lira e a citara, sendo o0 modo dorico, o unico verdadeiramente digno.

Platdo adverte que a musica exerce funcdo importante na educacao e
no Estado, buscando a manutencéo dos ideais civicos.

O Estado predisposto a ser pro-ativo, de comportamento expansionista,
valoriza a producdo de marchas para exaltacdo dos atos heroicos. JA uma
sociedade em decadéncia cultiva cantos lamuriosos que amplificam sua
impavidez.

As concepcdes de Aristoteles sdo semelhantes ao seu predecessor,

afirma:
Voltando ao modo doérico, todos estdo de acordo que ele seja 0 modo
mais sério e o que melhor manifesta um carater varonil. Ademais, posto
gue nossa aprovacao se dirige ao que ocupa um lugar intermediario entre
extremos, e 0 modo dorico se acha nessa situacdo, € evidente que as
melodias déricas se acomodam melhor & educacéo dos jovens dos bons
costumes do povo ***

Para Aristoteles havia nobreza em fundamentar a masica pelo racional,
uma vez que isso leva a Virtude e ao Bem. Assim, se dava a educagdo. A
instrucdo musical era muito eficiente e poderosa, ao introduzir a alma do neofito a
graca, ao amor, a beleza e a virtude. E este processo poderia ser desenvolvido
desde a mais precoce puberdade.

Um individuo educado por instrucdo musical alcancaria mais
diretamente os ideais de beleza e a harmonia e também renegaria o feio e o mal,
evitando fortemente o desvio da harmonia, lutando contra as deformidades.

Em relagéo a Platdo, a visdo de Aristoteles € mais flexivel, pois mesmo
compreendendo a importancia do modo dorico e da musica para a educacao, tal

como Platéo, entende que a musica pode desempenhar diversos papéis.

Admitimos, pois, a classificagdo das melodias, proposta por alguns

entendidos em filosofia, em “melodias morais”,“melodias ativas” e
“‘melodias que induzem ao entusiasmo”.

Tanto para Platdo, como Aristételes, a natureza dos modos musicais se

214 ARISTOTELES — Politica, livro VIII, cap 7.

196



adapta as melodias, havendo correlacdo entre seus tipos.

A concepcdo do século 1V a.C entende que as vantagens que justificam
a praxis musical ndo séo unicas como no ideal aristotélico, no entanto séo varias e
tem como finalidade a educacgédo; a katarsis; o 6cio digno e o relaxamento apés
grande esforco.

Nesse ambiente evidencia-se a necessidade do uso de modos musicais
variados, de empregos multiformes. Entéo, utiliza-se para a educacdo os modos
morais, e para a audicdo de musica executada por outros, aceitam-se 0s modos
ativos e entusiasticos.?® Sua obra influenciou o grande doutor da igreja, Santo
Agostinho. Esse religioso compreendeu a influéncia da musica sobre o corpo
compreendendo o prazer que ela proporciona. Em suas Confissdes, Santo

Agostinho adverte sobre o perigo. %

Sinto que todos os afetos da minha alma se encontram, na voz e no
canto, segundo a diversidade de cada um, as suas proprias modulagdes,
vibrando em razdo de um parentesco oculto, para mim desconhecido,
gque entre eles existe. Mas o deleite da minha carne, de enervar a alma,
engana-me muitas vezes. Os sentidos, ndo querendo colocar-se
humildemente atrds da razdo, negam-se a acompanha-la. S6 porque,
gracas a razdo, merecem ser admitidos, j& se esforcam por precedé-la e
arrasta-la! Deste modo peco sem consentimento, mas advirto depois %’

J& Boécio, autor da baixa ldade Média, aponta: “A musica nos €&
relacionada pela natureza, e pode enobrecer ou corromper o carater.” Este autor,
de forma similar aos predecessores, procurou orientar a musica para o correto e o
racional. Ele, ao compreender o poder que a muasica exerce sobre o corpo, aponta
para o dever da mente sobrepuja-la.

Fundamentado em Platdo, ele apresenta o0 persistente inter-
relacionamento entre musica e alma. Na concepcdo da ldade Média, havia a
musica humana e a musica exterior que se interagiam.

Boécio afirmava ser trivial que o estado de espirito de uma pessoa
estivesse diretamente relacionado com o tipo de musica que a aprazia. Por
exemplo, uma pessoa alegre compde canticos apraziveis e se deleita ao ouvir

cancdes alegres. Em contrapartida, uma alma impura, se rejubila com melodias

215 ARISTOTELES - Politica, livro VIII, cap 7.
218 SANTO AGOSTINHO — Confissées, livro X, 400 d.C.
27 SANTO AGOSTINHO — Confissdes, livro X, 400 d.C..

197



lascivas, as quais reforcam sua lascivia.

Estes principios Boécio e Platdo estenderam dos individuos aos povos.

Foi por isso que Platdo escreveu que 0os meninos ndo deveriam ser
treinados nesses modos, mas somente naqueles fortes e simples. E
devemos, acima de tudo, ter em mente que se em tal assunto uma série
de pequenas mudancas forem feitas, ndo ocorrera uma mudanca com
frescor, e isso posteriormente criara uma grande diferenca e passara
através do sentido de audigdo a mente. Por essa razdo Platdo considerou
esta musica, da mais alta qualidade moral e puramente composta, sendo
modesta e simples e masculina, e ndo efeminada ou selvagem, ou mal
construida, uma grande guardia da comunidade.

Muito mais admiravel entdo é a ciéncia da musica, por apreender pela
razdo e nao pela realizacdo através do trabalho e acdo performatica! E
mais além, ou seja, como o corpo é suplantado pela mente, porque a
pessoa destituida de raz&o vivera em servidso **®

Expoente e precursor do Neoplatonismo o filésofo romano Plotino, 205-
270 d.C, difundiu na Era Crista,100-450 d.C, a nocao de que o homem pertence a
dois mundos: o dos sentidos e o da inteligéncia pura.

Uma vez que a matéria é a causa de todo o mal, o neoplatonista propde
gue o objetivo da vida deveria ser escapar do mundo material dos sentidos,
portanto, os individuos deveriam trocar todos os interesses mundanos pela
meditacgdo intelectual.

As escolas filoséficas e o método cientifico que surgiram depois
partiram dessa concepcdo dualista e chegaram a vitéria da razdo com o
lluminismo.

Compreende-se que a estrutura do pensamento filoséfico e cientifico
ocidental é baseada em uma concepc¢éao dualista entre razdo e emocéao, intelecto e
sentimento, mente e corpo. Estes sdo fenbmenos separados e até antagénicos.

Com Renée Descartes,1596-1650, no seu Discurso do Método,1637,
atinge-se o apogeu dessa concepcao dualista. Descartes definiu o racionalismo
situando-se fora do espectro religioso que orientou o pensamento ocidental no
periodo medieval.

A Razdo como verdade primeira e ultima, foi de extrema importancia
para o desenvolvimento cientifico que se sucedeu. Livre dos impedimentos da

religido, a visdo dualista predominou de forma ainda mais intensa.

218 BOECIO — De Institutione Musica , livro | , 510 d.C.
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Descartes apresentou o principio da irredutibilidade entre matéria e
espirito dividindo-os matéria (res extensa) e espirito (res cogitans). Estabelecendo
assim, duas categorias, algo ou é material ou é espiritual.?*® Desse pressuposto
vem a ideia que corpo e mente sdo separados entre si.

O filésofo aleméo Friedrich W. Nietzsche, 1844-1900, foi marcante no
seu questionamento a esse dualismo pré-estabelecido na cultura do Ocidente. Em
A Origem da Tragédia, 1871, ele evoca Sécrates como responsavel por separar
Eros e Logos.

O Apolineo e Dionisiaco sdo dois principios fundamentais que
Nietzsche identifica na cultura Grega e que é base para a andlise da cultura
ocidental.

O principio associado as figuras de Socrates e Platdo € o principio
Apolineo. Referente ao deus Apolo ele fundamenta-se na racionalidade e dele
advém a serenidade, a claridade, a medida, racionalidade. Ele tipifica bem a
imagem tradicional da Grécia classica.

Ja o principio Dionisiaco estd associado as forcas impulsivas, ao
excesso, ao erotismo, a orgia, a afirmacéo da vida e dos seus impulsos (forca,
vontade — 0 mundo sensorio), refere-se ao deus Dionisio.

Antes de Sdcrates, estes dois principios jA estavam presentes na
cultura grega, ou seja, na tragédia. O sucesso alcancado pela filosofia de Socrates
restringiu os impulsos vitais e a sua energia excessiva as limitacdes da razdo. No
periodo pos-platnico, na filosofia europeia predominou a repressao aos instintos
vitais e a negacao do prazer.

Nietzsche prop8e que a arte é a resultante de um conflito dos principios
apolineos e dionisiacos na sua obra A Origem da Tragédia. Apolo individualiza e
da forma a energia vital e Dionisio a emana.

No apogeu da cultura classica estava a tragédia antiga anterior a
Euripides. Nela havia dissengbes entre as forcas apolineas e as dionisiacas.
Tipicamente a poesia era de Apolo — racional e estética — e a musica de Dionisio —

irracional, irreverente, sensual. Eram artes complementares.

19 OBO, HADDOCK. A Filosofia e sua Evolugéo: Pequena Histéria do Pensamento Humano. S&o Paulo: Ed.

Populares, 1979.
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Para o filésofo niilista, a percepcdo pos-socratica de tranquilidade no
Olimpo é exclusivamente apolinea, sendo uma afronta e negacdo as forcas
dionisiacas que foram excluidas. A arte reduziu-se a individualizacdo, ao
racionalismo, a moral. A musica foi submetida a esse ideal classico de retidao,
formas platdnicas e perdeu seu elemento de irreveréncia, de irracional, de forca
vital.

Nietzsche rompeu com o império da racionalidade e propugnou o reino
da forca vital e instintiva, resgatando o que fora excluido do dualismo,
basicamente o principio dionisiaco.

O século XIX apresentou a influéncia de outro grande pensador para
reposicionar o homem no universo entre o racional e o irracional: Sigmund Freud,
1856-1939.

Esse médico austriaco foi contundente em dizer que o homem néo é
estritamente racional, mas é tutoriado por poderosissimas forcas interiores que
interagem com o0 consciente em suas decisfes. Sao impulsos instintivos que
prevalecem na maior parte da mente e das acées humanas.

A dialética que contrapde o racional e o irracional, corpo e mente
fundamentada por pensadores como Nietzsche e Freud, vem sendo superada
desde o inicio do século passado.

A segunda metade do século XX apresenta pesquisas interdisciplinares
e especificas que fazem face ao dilema.

Platdo exaltou a mente a nobreza comparando o corpo, os afetos e sua
forca vital a barreiras do conhecimento. Isto ainda reflete que em nome da
consciéncia, do conhecimento e da razéo, que haja entdo a supressao do erotismo
na acdo humana. A confrontacdo entre Eros, as forcas sensuais, e a cognicao
ocorre porque o irracional € uma ameaca por seu carater de incontrolabilidade.

O que fica latente na filosofia desde o periodo pds-socratico até os
primordios do século passado, é que a razdo que adquiriu suma importancia é
superior as emocdes e aos sentimentos do corpo.

Com a metafisica, René Descartes evidenciou a dicotomia

corpo/mente. Isto impactou o pensamento do Ocidente, pois a partir dele a
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separatividade do ser humano em corpo fisico e subjetividade ficaram enunciadas,
e o fisico submeteu-se a razéo.
Para Descartes, a relevancia da razao tornou-se tdo grande e superior

que passou a ser um principio pré-estabelecido e inquestionavel. Francisco

220

Fontanella “=” observa que:

0 ‘eu’, - 0 sujeito - se separou e se tornou todo-poderoso em relagéo ao
mundo. E o corpo, conjunto biolégico, material, mundano, cheio de
humores e excrec¢des ficou relegado, mais ainda que o mundo.

No mundo ocidental, este principio subjetivo foi estendido a outras
dualidades: espirito/matéria; masculino/feminino; branco/preto;
dominante/dominado;  civilizado/primitivo;  culto/inculto;  letrado/analfabeto;
desenvolvido/subdesenvolvido. Esta dialética manteve-se inatingivel até o século

passado, pois:

0 movimento dessas dicotomias ganhou forca em diferentes areas e
culminou numa discussao quase inconciliavel entre os sistemas tedricos
empiristas e inatistas, que dominaram o cendrio dos debates sobre
conhecimento, pensamento, comportamento e sentimentos humanos. Os
empiristas ‘cuidaram’ da raz&o e os inatistas da emocéao. Posteriormente,
com a consolidacdo de grandes teorias psicolégicas como a gestalt, a
psicanalise, o behaviorismo, a epistemologia genética, a psicologia
cultural e a psicologia sécio-histdrica, o problema passa a ser debatido de
modo mais aprofundado por cada modelo e comecaram a aparecer
estudos sobre as relaces entre cognicéo e afetividade ***

A obra O erro de Descartes, 1996, de Damasio, propde que ha um
grande vinculo entre razao e emocéo. E Valéria Amorim Arantes fundamentada no
neurologista Damasio, argumenta que sentimentos e emocdes sao percepcao
direta do estado corporal do individuo e sdao uma ligacdo fundamental entre o
corpo e a consciéncia. Ele ainda faz um convite a observacédo da esséncia do erro

de Descartes, segundo Damasio:

a separacao abissal entre o corpo e a mente, entre a substancia corporal,
infinitamente divisivel, com volume, com dimensées e com um
funcionamento mecanico, de um lado, e a substancia mental, indivisivel,
sem volume, sem dimensdes e intangivel, de outro; a sugestédo de que o
raciocinio, o juizo moral e o sofrimento adveniente da dor fisica ou
agitacdo emocional poderiam existir independentemente do corpo.

220 FONTANELLA, FRANCISCO. O Corpo no Limiar da Subjetividade. Piracicaba: Unimep, 1995. Apud in

Rosario, Nisia Martins do. Mundo Contemporaneo: Corpo em Metamorfose. Artigo disponivel no site
WWW.comunica.unisinos.br/semiotica/nisia_semiotica/conteudos/corpo.

2L VASCONCELOS, Mario Sérgio. Afetividade na Escola: Alternativas Tedricas e Praticas. Educ. Soc,
Campinas, vol. 25, n° 87, maio/ago 2004. Disponivel em www.cedes.unicamp.br.
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Especificamente: a separacdo das operacdes mais refinadas da mente,
para um lado, e da estrutura ou funcionamento do organismo biolégico
para o outro %%

Uma ruptura com a ideia cartesiana da mente separada do corpo € a
conclusdo de Arantes sobre Damasio. Ele propde que a famosa sentenca —
“Penso, logo existo” - devesse ser substituida pela anticartesiana — “Existo e sinto,
logo penso.”

Conclui-se que o dualismo arraigado a consciéncia do pensamento do
Ocidente no periodo pds-socratico, estendeu-se a concepcgdes religiosas cristas e
tornou-se base do pensamento cientifico contemporaneo, com a dialética
cognicdo/emocdo, corpo/mente, razao/sentimento, com a consequente
superioridade da mente/raz&o/cognigéo.

Tal conceituacao tem sido crescentemente contrastada e refutada por
descobertas da fisica, biologia, neurociéncia e ciéncias cognitivas. Esta nova
concepcdo permite novo entendimento sobre o corpo, a escuta, e
consequentemente a voz, especialmente na producdo musical e artistica.

Iniciada a segunda metade do século XX, varias pesquisas argumentam
contra o dualismo e sobre a superioridade da razdo sobre o corpo vivo que
minimiza o papel do corpo como um objeto a servi¢co da razéo da civilizacao.

Surgem novos questionamentos e contraposi¢cdes: corpo-natural/corpo-
cultural; corpo humano/corpo animal; corpo universal/corpo singular. Evidencia-se
a ideia do corpo como viabilizacdo da existéncia.

O corpo, assim como aprende a camuflar muito do que é registrado
durante sua vivéncia, também é capaz de questionar as separacdes e fixacdes
impostas pela ciéncia classica, é simultaneamente imperfeito e maravilhoso???
N&o ha no corpo reacfes deterministicas como em uma maquina. Para o ser vivo,
um habito verdadeiro é adquirido pela incorporacdo de um modo capaz de
transformacéao.

Por outro viés, uma maquina executa uma montagem prevista para um

222 ARANTES, Valéria Amorim. Afetividade e Cognicdo: Rompendo a dicotomia na Educacéo. Publicado

originalmente em Oliveira, M. K.; Trento, D ; Rego, T( org ). Psicologia, Educacéo e as Tematicas da vida
contemporanea. Sao Paulo: Moderna, 2002.

222 MENDES, Maria Isabel Brandéo de Souza. Corpo, Natureza e Cultura: Contribuicdo para a Educacéo.
Disponivel no site www.anped.org.br/rbe27/anped-n27-art08.pdf.
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namero finito de casos. H4A uma pequena margem de imprevisto, de risco. A
maquina funciona, o animal vive, pois seu corpo se reestrutura no mundo.?**

A intuicdo, a selvageria, o improviso, 0 imprevisto e inumeras
transformacdes marcam o corpo. Um ser é submetido a constante modificacao.

A lbégica dindmica de um corpo, que € marcado por infinitas
transformacdes, pode ser entendida pela capacidade de auto-organizacdo e pela
unido de dominios até entdo distintos tais como humanidade e animalidade;
natureza e cultura; corpo e mente; razdo e emogao.

Ha muitas dimensdes a se considerar no corpo; pois eis que ele é
técnico e racional, mitico, festivo, dancante, capaz de manifestar nuances de
sentimentos e afetividade que vao do amor a agressividade.

Tudo que é humano possui ligacdo com a vida.?*® Considera-se o ser
humano como um ente bio-cultural: totalmente biolégico e totalmente cultural.
Pode-se concluir que a rejeicdo ao ruido na musicalidade ocidental, superada
posteriormente por atracdo é reflexo da mudanca de perspectiva da dicotomia
corpo e mente. Nesse contexto pode-se compreender que o evitar ao ruido esta
intimamente ligado ao recalque do corpo.

Portanto, a revolucdo que grassou na poesia no sentido de resgate da
voz e do corpo, no teatro buscando suas profundezas e manifestacdes no corpo,

acenava com o forte desejo de superar essa dicotomia entre mente e corpo.

2.2 - A Musicalidade e o Corpo

A andlise sobre o0 corpo e sua separagdo da mente, no subcapitulo
anterior permite a compreenséo, de forma mais clara, dos variados modos que o
canto vem assumindo, com constante mutacdo, ainda que por mais estatica que
pareca, essa transformacdo € consequéncia intimamente ligada a vida da
humanidade. Inicia-se entdo uma reflexdo sobre a estética da voz cantada.

O estudo que pesquisa as melhores formas assumidas pela voz tendo

224 MERLEAU-PONTY, M. A Natureza: Notas: Cursos no Collége de France. Martins Fonte, 2000 — in Apud
Mendes.

%5 MORIN, Edgard. O Paradigma Perdido: A Natureza Humana. 52 edic&o. Traducdo de Hermano Neves.
Lisboa: Publicagbes Europa-América, 1973. Apud Mendes, Maria Isabel Branddo de Souza, op. cit.
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por base o corpo é fundamentado no intenso inter-relacionamento entre voz e
corpo.

A escuta, ndo é neutra. Isto possibilita definir a compreensdo de como
se produz a voz. Tanto quanto € necessario educar o olhar para a percepcéo de
formas ocultas por ideologia e massificacdo, deve-se almejar ver além do Obvio
aparente da realidade, também se faz necessario educar a audicdo para que se
possa escutar o amplo espectro de formas sonoras, incluindo as formas
escondidas pela inculturacéo.

Sempre houve uma ligacdo intrinseca entre muasica e corpo. José
Miguel Wisnik em seu livro O Som e o Sentido mostra que isto é perceptivel nas
dicotomias: pulso musical e pulso sanguineo, frase musical e respiracdo, as
categorias de andamento Largo, Andante, Allegro, Vivace e as disposic¢des fisicas

e psicologicas. Ele lembra:

Podemos usar uma metéfora corporal: a onda sonora obedece a um
pulso, ela segue o principio da pulsacdo. Bem a propésito, € fundamental
pensar aqui nessa espécie de correspondéncia entre as escalas sonoras
e as escalas corporais com as quais medimos o tempo. Porque o
complexo € um medidor freqiencial de freqiiéncias. Toda a nossa
relagdo com 0s universos sonoros e a musica passa por certos padrdes
de pulsag¢édo somaticos e psiquicos, com 0s quais jogamos ao ler o tempo
e o som. (...) Mas é preciso dizer como se apresenta o pulso na masica.
Assim como o corpo admite ritmos sométicos (a exemplo do sanguineo) e
ritmos psiquicos (como as ondas cerebrais) , que operam em diferentes
faixas de onda , as frequéncias sonoras se apresentam basicamente em
duas grandes dimensdes: as duragfes e as alturas (duracbes ritmicas e
alturas melddico — harménicas (...) E impossivel a um som se apresentar
sem durar, minimamente que seja , assim como é impossivel que uma
duracdo sonora se apresente concretamente sem se encontrar numa
faixa qualquer de altura, por mais indefinida e préxima do ruido que essa
altura possa ser *%°

Dessa forma, € intrinseco da sonoridade que haja a existéncia de ruido.

Ao fazer musica, as culturas trabalhardo nessa faixa em que som e ruido
se opdem e se misturam (...) Nos rituais que constituem as praticas da
musica modal invoca-se 0 universo para que seja cosmos e nao caos.
Mas, de todo modo, os sons afinados pela cultura, que fazem a mdusica,
estardo sempre dialogando com o ruido, a instabilidade, a dissonancia.
(...) Som e ruido ndo se opdem absolutamente na natureza: trata-se de
um continuum, uma passagem gradativa que as culturas irdo administrar,
definindo no interior de cada uma qual a margem de separagéo entre as
duas categorias (a musica contemporanea é talvez aquela em que se
tornou mais fragil e indecidivel o limiar dessa distingéo)

O jogo entre o som e ruido constitui a musica. O som do mundo é ruido,

226 WISNIK, José Miguel. O Som e o Sentido. S&o Paulo: Companhia das Letras, 1989. pp.19,20,21.
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o mundo se apresenta para nds a todo o momento através de
freqUiéncias irregulares e cadticas com as quais a musica trabalha para
extrair-lhes uma ordenacdo (ordenacao que contém também margens de
instabilidade, com certos padrdes sonoros interferindo sobre os outros **/

José Wisnik, observando a historia da muasica no Ocidente, propde que
depois do canto gregoriano a musica se deslocou para o plano das alturas e

houve uma rejeicdo ao ruido. Esta rejeicao so6 foi resgatada no século passado.

A musica que evita o pulso e o colorido dos timbres é uma musica que
evita o ruido, que quer filtrar todo o ruido, como se fosse possivel
projetar uma ordem sonora completamente livre da ameaca da violéncia
mortifera que esta na origem do som (...) Recalcar os demoénios da
musica equivale de certa forma, no plano sonoro, a cobrir (ou rasurar) o
sexo das estatuas (...) A partir do século XX opera-se uma grande
reviravolta nesse campo sonoro filtrado de ruidos, porque barulhos de
todo tipo passam a ser concebidos como integrantes efetivos da
linguagem musical. A primeira coisa a dizer sobre isso é que os ruidos
detonam uma liberacdo generalizada de materiais sonoros. Da-se uma
exploséo de ruidos na musica de Stravinsky, Schoenberg, Satie, Varése
(para citar alguns nomes decisivos. (...) O canto gregoriano, que inaugura
uma tradicdo que conhecemos bem, aquela que vai dar na mdusica
barroca e classico romantica dos séculos XVII, XVIII, e XIX é uma musica
que primou por evitar sistematicamente os instrumentos acompanhantes,
ndo sé 0s percussivos, como também o colorido vocal dos multiplos
timbres #*°

2.3 - MUsica e Voz

A abordagem histdrica da separacdo entre 0 corpo e a voz cantada,
permite a compreensdo de que a ndo aceitacdo ao ruido induziu, na sequéncia, a
rejeicdo do corpo e a voz em sua plenitude.

Houve exclusdo da participacdo feminina inicialmente nos cantos das
igrejas e depois no teatro. Desde sua introducdo no século XV até sua decadéncia
no século XVIII, houve profusdo do emprego dos castrati’*® que em geral suas
vOzes eram ou soprano ou contralto, porém sua funcdo ultrapassava a funcao
feminina, pois suas vozes eram encaradas como um misto de voz masculina,
feminina e infantil. Eram figuras angelicais que foram supervalorizadas em sua

época.

22T \WISNIK, José Miguel. Idem. pp.27,30,33.

228 \WISNIK, José Miguel. Idem. pp.42,43,44.

229 Castrati- plural de castrato, que eram individuos masculinos castrados na adolescéncia para manterem na
vida adulta vozes agudas.
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Incorporavam a sua historia a verdadeira tragédia: sua mutilacdo podia
leva-los ao 4pice, ao éxtase com a experiéncia do canto dos anjos. Era a
expressdo maxima da contradicdo classica: assexuados e de canto angelical. Ao
mesmo tempo em que prefiguravam a separagdo mente-corpo ao despertarem
desejos sexuais em mulheres e homens, traziam a tona o elemento dionisiaco
esquecido e apartado daquela época.

O Illuminismo ao defender com veeméncia a razdo impulsionou o
desaparecimento dos castrati. Paulatinamente os compositores eliminam o papel
de sopranistas. Por exemplo, Cristoph Willibald Gluck,1714-1787 e Wolfgang
Amadeus Mozart,1756-1791, reservaram um grande numero de papéis
protagonistas em suas éperas e missas em dedicacdo as mulheres.

O dualismo cartesiano faz ressurgir o contraste da coexisténcia de
vozes femininas e masculinas, porém, como clamam em Janete el Haouli,1993,

estas tornam-se reféns da moral burguesa vitoriana.

O corpo humano e a voz renascerao para uma nova incurséo repressora
de conteudo essencialmente moral pelos sabios e fildsofos do século
XIX. (...) No mesmo século surge a moral vitoriana e a sexualidade
camuflada da burguesia, ha o advento do casal legitimo e procriador, que
trancafia o erotismo no quarto, recobre o discurso com o decoro e oculta
ou exclui os mais simples atos de desejo, como nos diz M. Foucault **°

A voz também teve seu processo de libertagdo no século anterior e
paulatinamente apresenta o resgate do ruido que vai se reintegrando a nova visao

do corpo, tentando se desvencilhar da represséo, da dualidade ou artificialidade.

Aspecto interdisciplinar de seus trabalhos sobre voz. (...) Introducdo a
poesia oral significou o primeiro resultado, situa-se de fato num
cruzamento interdisciplinar. (...) E fato que a voz é hoje objeto de estudo
para numerosas ciéncias, ainda dispersas: a medicina (pensemos nos
trabalhos de Dr. Tomatis), a psicanalise (ja ha extensa bibliografia sobre
o tema, a mitologia comparada (de maneira muito parcial), a fonética (um
belo livro de Fonagy surgiu ha alguns anos) e, indiretamente, mas com
grande pertinéncia, a linguistica, em muitos de seus desenvolvimentos
pos-estruturalistas, a pragmatica, a analise do discurso, a teoria da
enunciacdo. (...) alias, pela linguistica que comecei minha pesquisa.
Acrescente-se,quanto ao semioldgico, tudo que concerne as formas de
comuniccao interpessoal; enfim, a sociologia das culturas populares (em
autorzeﬁ como Ginzburg ou Burke) bem como a histéria da tradicdes
orais

230 HAOULI, Janete el. Demétrio Stratos: A escuta da voz — musica. Dissertacdo de mestrado — ECA — USP,

1993. p.55.
281 ZUMTHOR, Paul. Performance, Recepcdo, Leitura. Traducdo: Jerusa Pires Ferreira e Suely Fenerich.
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Esta nova versdo da interpretacdo da simbiose entre voz e corpo
iniciou-se na musica escrita do século XX com a interacdo dos musicos, poetas e
teatrélogos.

A revolugéo industrial e o intenso barulho por ela gerado inserem na
vida cotidiana o ruido-barulho. Este sera fundamento do Futurismo e das artes de

vanguarda da primeira metade do século passado,

o ruido ganha status de elemento estrutural na composicao. (...) A masica
do século XX, pelo que mostram as mais diversas obras conhecidas,
necessitam do virtuosismo técnico; em alguns aspectos, até mais que em
épocas anteriores. A diferenca reside no fato de que os referenciais
estéticos ndo sdo mais 0s mesmos. A voz do século XX rompeu com o
legato, o som redondo, valores inalienaveis do bel canto. Em
contrapartida, incorporou sons vocalicos outrora banidos do universo da
arte (gsglugo, sussurro, tosse, etc.); ou, dito de outro modo, agregou o
ruido

Alguns exemplos da introdugcdo do ruido podem ser citados como a
incorporacao de sirenes, maquina de escrever, garrafafone, como instrumentacao,
como por exemplo: Parade, em 1916 de Eric Satie, Edgard Varese, em 1931,
lonisation 10, composta para 37 instrumentos de percussdao de altura
indeterminada. Esta Ultima experimentacao estabeleceu que o parametro da altura
(frequéncia) ndo seria mais imprescindivel para a criacdo musical.?*

Os recursos Sprechgesang, Sprechstimme e Sprechmelodie — situados
nas mediacdes do canto falado — foram adotados por Arnold Schoenberg, como
por exemplo, em Pierrot Lunaire de 1912. Neles a voz emite uma espécie de
canto-falado que ndo se apoia em alturas fixas como as notas musicais, ou
melhor, atinge a frequéncia exata do som, abandonando-a depois.

No despontar do século XX, uma nova vocalidade vai tomando impulso,
em decorréncia das varias contribuicbes afloradas a partir de uma acurada
pesquisa realizada pelos compositores da Segunda Escola de Viena, que vai

desde os primeiros experimentos, ja na etapa inicial, até o emprego da técnica

Cosacnaify — S&o Paulo, 2010. pp.9 e 10.

82 yALENTE, Heloisa de Araljo Duarte. Os Cantos da Voz — entre o ruido e o siléncio. Sdo Paulo:
Annablume, 1999. p.132.

283 VALENTE, Heloisa. Op.cit.
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dodecafdnica e seus desdobramentos.

A voz vai absorvendo o ruido para a musica escrita com o canto
sussurrado, sussurrado bem sonoramente, sussurrado sem sonoridade, falado
sonoramente, e ainda, a declamacao ritmica sugerida por Alban Berg na Opera
Wozzek,1925.

Esse despertar para uma nova vocalidade proporcionou inumeras
experimentacbes que também contribuiram para o agregamento das multiplas
possibilidades de sons emitidos pelo aparelho fonador viessem a ser incorporados
a musica no século XX.

As obras de Luciano Berio contrapdem-se deliberadamente a

tradicéo da corrente surgida na Italia: o bel canto.?*

Expressao geralmente usada
para se referir ao elegante estilo vocal italiano dos séculos XVII ao XIX,
caracterizado pela beleza de timbre, emissdo floreada, fraseado bem feito e
técnica "facil” e fluente.”**

Muito embora este estilo tenha surgido na Italia, varios compositores de
outros paises se orientaram com o estilo de cantar italiano na edificacdo de suas
Operas, como os alemaes Georg Friedrich Haendel, Wolfgang Amadeus Mozart,
Carl Maria Von Werber, dentre outros.

As obras de Luciano Berio,1925-2003, sdo um novo marco na pesquisa
do canto. Em Sequenza lll, 1966, temos o riso em suas diversas manifesta¢des. O
riso € absorvido em suas varias nuances, desde o sorriso, gargalhada, o riso
nervoso, forte, fraco orientado por expressfes vocais como: langoroso, terno,
tenso, sonhador e n&o mais por sinais musicais meio-forte, forte, piano.?®

Luciano Bério — conviveu com uma das maiores cantoras do século XX,
Cathy Berberian que viveu de 1925 a 1983 — esta unido muito propiciou outras
novas experiéncias com a utilizacdo das sonoridades emitidas para enriquecer a

musica no século XX.

Cantora norte-americana. Sua grande agilidade vocal e presenca cénica
marcante (estudou mimica e danca) chamaram a atencdo de
compositores de vanguarda; em 1958, apresentou obras de Cage em
Roma e, em sua estreia norte-americana (1960, Tanglewood) fez Circles,

234
235
236

Belo cantar
SADIE,Stanley — verbete sobre o bel canto, p.90.
VALENTE, Heloisa. Op Cit.
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de Berio. De 1950 a 1966 foi casada com Berio, que escreveu para ela
Sequenza lll, Visage e Recital | >

A pesquisa sobre poesia no periodo aponta para a poesia fonética, o
letrismo e a poesia sonora. A poesia fonética surge com o0s poetas futuristas e
dadaistas. Ela visa obter uma linguagem fonética destituida de carga semantica.

A subversdo da linguagem a ironia e ao humor baseados em uma
linguagem pré-verbal, € o mote do dadaismo. O préprio nome, Dada vem do
balbuciar infantil. O aparelho fonador passa a ser uma espécie de laboratério,
assim como na fase da primeira infancia.

O Futurismo trabalha a lingua dos loucos e dos folclores dialetais e cria
uma linguagem transmental. Ele € contemporaneo ao dadaismo, e, como tal, tem
uma proposta de linguagem sem sentido, de palavras destituidas de significado.

Porém o Dadaismo apoia-se na linguagem infantil de comunicac¢éo pré-gramatical.

Futurismo: Movimento iniciado pelo escritor F.T. Marinetti (1876-1942) em
1909, basicamente nas artes visuais, dedicado a criar uma arte
apropriada para uma sociedade industrial. Foi adaptado a musica pelo
compositor F.B. Pratella (1880-1955) e por Luigi Russolo (1885-1947),
pintor que se tornou musico em 1913 e criou obras feitas de ruidos de
“‘intonarumori”  (“entonadores de ruidos”). Uns poucos outros
compositores adotaram por breves periodos os ideais futuristas, mas o
interesse logo declinou; o movimento, no entanto, pode ter tido alguma
influéncia sobre Varése e possivelmente sobre Mosolov (A fundicéo,
1928). Alguns aspectos do futurismo musical anteciparam os métodos da
musique concréte e eletronica.?*®

J4, com o uso de onomatopeias, apresentando nova sonoridade da vida
moderna, o futurismo italiano visa colocar as parole in liberta. Sucedeu-se o
letrismo alguns anos depois, 1947, “radical como o dada na experimentacdo
acustica com sons nao verbais produzidos pelo aparelho fonador humano (arroto,
tosse, espirro, suspiro, etc.) é o Ultimo movimento de vanguarda anterior ao
»239

aparecimento da aparelhagem eletromagnética.

Surge entdo a poesia sonora:

Com o surgimento dos estudios eletroacusticos nos anos 50, a poesia
oral das vanguardas d& lugar as potencialidades de modificacdo do som
vocal, com efeitos de repeticdo, alongamento, contracéo, sobreposicdo

237 SADIE, Stanley. Op.Cit. p. 96.
238 SADIE,Stanley — verbete sobre Futurismo, p.350.
%9 MENEZES, Philadelpho. Poesia Sonora: Poéticas Experimentais da Voz no Século XX. 1992.
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de fonemas nunca antes ouvidos. Os poetas, denominados entao
sonoros, associam-se aos musicos concretos e eletroacusticos 2*°

Tomando a voz em sua materialidade pura, explorada no seu aspecto
sonoro, por intermédio da manipulacdo dos recursos da eletroacustica, a
poesia sonora conseguiu reunir um conjunto de obras que poderiam ser
encaradas como obras musicais

Se as vanguardas histéricas haviam mantido uma marca nitida da poética
em seus experimentos fonéticos, ainda que em ruptura com os canones
classicos, e uma distingdo mais ou menos clara entre poesia e canto, a
poesia sonora e as musicas concreta e eletrbnica pareciam buscar, ao
contrario, o definitivo cancelamento de suas diferencas **?

Os caminhos apontados na pesquisa desenvolvida por Antonin Artaud
foram decisivos para o teatro. O Teatro Alquimico, 1932, e principalmente O
Teatro e seu Duplo, 1938, sdo baluartes para os estudos sobre a voz e corpo. Eles
seriam pesquisados mais intensamente nos anos 60, pelos estudos vocais de
Jerzy Grotowski. Deve-se citar também Roy Hart e o seu Roy Hart Theatre, cujo
trabalho remete a Alfred Wolfsohn.

Wolfsonh tornou-se professor de canto apds ter escapado para Londres
depois de intensas experiéncias como soldado na primeira grande guerra. A partir
de uma perspectiva holistica, ele desenvolveu um método em que 0s cantores,
chegavam a um alcance vocal de seis oitavas. Dizia: “A voz € o musculo da alma.”

Seu aluno na década de 50, Roy Hart, difundiu suas pesquisas ha
década de 60 através do Roy Hart Theatre. Noah Pikes, do qual € integrante e co-
fundador, propaga essas ideias através da publicacdo, em 1999, do livro chamado
“Dark Voices — the Genesis of Roy Hart Theatre”.

Jean-Jacques Roubine diz:

as vozes, os ruidos e a musica no teatro de Artaud tém o objetivo de
atingir fisicamente o espectador no mais profundo do seu ser, onde a voz
€ arrancada das profundezas do corpo humano, onde as palavras devem
ser utilizadas num sentido encantatério, em fungdo de sua forma, de suas
emanacdes sensiveis, e ndo mais do seu significado

Grotowski também buscou vozes ndo audiveis e, de acordo com

Roubine:

240 MENEZES, Philadelpho. Op.Cit.p.13.
241 VALENTE, Heloisa. Op.Cit.p.155.
242 MENEZES, Philadelpho. Op.Cit.p.14.
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O corpo humano, segundo observacdo de Grotowski, s6 utiliza no
cotidiano uma parte infima dos seus recursos vocais. Isso vale também
para o ator ocidental, e até mesmo para o cantor. Um treinamento
adequado capacitard o ator a fazer sair de dentro de si mesmo, e,
portanto a explorar, vozes literalmente inauditas, que parecerdo emanar
de diferentes pontos de seu organismo: occipicio, plexo solar, ventre etc..
S&o essas zonas que ele denomina caixas de ressonéncia. Desse modo,
o0 ator grotowskiano dispord de uma paleta sonora inteiramente nova, e
mil vezes mais rica do que a do intérprete convencional, que geralmente
s6 domina a caixa de ressonancia da laringe. No caso, a voz pode tornar-
se, a vontade, esse ruido ao mesmo tempo humano e desumano
suscetivel de transtornar o ouvinte, essa pura energia sonora, em busca
da qual Artaud também se havia lancado. *J& Artaud havia lamentado
que ozrztgor ocidental se tivesse tornado incapaz de emitir um verdadeiro
grito...

Luis Otavio C. G. de Souza, em seu trabalho também argumenta que:

E muito importante destacar o fato de que, na mdsica da cena
artaudiana, vamos encontrar nitidamente a manipulacdo de
caracteristicas do som, que eram, também, objeto de pesquisa nas
tentativas revolucionarias dos musicos contemporaneos, como, por
exemplo, Edgar Varése. Pierre Boulez, um dos nomes mais expressivos
no panorama da musica atual, declarou: Pude encontrar em Artaud, as
preocupag¢des fundamentais da musica atual; té-lo visto e ouvido ler seus
préprios textos, acompanhados de gritos, ruidos e ritmos, mostrou-nos
como efetuar uma fusdo do som e da palavra, como fazer explodir o
fenbmeno, quando a palavra nada mais consegue; em resumo, COmo
organizar o delirio ***

Artaud explorava os sons, os ruidos, os timbres e as pulsacdes da
palavra, da musica de instrumentos, da voz e do corpo do ator, buscando
articular, essencialmente as vibracdes e os ruidos em vez da melodia e

. 245
do ritmo mensurado

Heloisa Valente?*® discorre alguns pontos em seu livro de 1999, “Os

Cantos da Voz — entre o ruido e o siléncio:”

a) A aquisicdo do ruido, representado por sons anteriormente banidos do

b)

universo da arte (arrotos, tosse, gritos, etc.) e pela voz “mal” colocada, isto
€, sem a impostacéo tradicional do bel canto;

A utilizacdo dos recursos da eletroacustica, que permite recompor o som
em seus harmonicos, reorganiza-los; submeté-los ainda a

sobreposicao, aceleracdo ou retardo, repeticdo, fragmentacdo, retrocesso

243
244

245

ROUBINE, Jean-Jacques. A Linguagem da Encenacéo Teatral. 1998.p.164.

SOUZA, Luis Otavio C. G. de. A Musica e os Efeitos Sonoros na Cena Teatral: Reflexdes sobre uma
Estética.1999.p.42.

SOUZA, Luis Otavio C. G. de. A Musica e os Efeitos Sonoros na Cena Teatral: Reflexdes sobre uma
Estética.1999.p.42.

246 VALENTE, Heloisa. Op Cit.p.164.
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etc.; inclui-se nesse item a recuperacao do ruido, banido do bel canto;

c) O rompimento da integridade do texto linguistico, muitas vezes fragmentado,
com vistas a uma utilizacdo meramente dos elementos fonéticos, sobretudo
apos a introducdo do pontilhismo serial; o rompimento semantico
coincidindo, muitas vezes, com uma escritura pontilhista da parte vocal,
evitando o fraseado melddico tradicional;

d) A eliminacdo da fronteira entre som vocal e signo linguistico, portador de
significacdo precisa, permitindo a musica engendrar gestos (também vocais)
como expressao de afetos, subjacentes a expressao verbal;

e) A voz extraida de seu uso cotidiano, banal, submetida a um tratamento
musical bem mais complexo, exigindo virtuosidade por parte do executante,
e por fim;

f) A incursdo, na musica, de expressfes vocais nao linguisticas (grito,
sussurros, choro, riso, etc) despojadas de seus valores afetivos e encaradas
como elementos expressivos de uma linguagem musical de horizontes mais
amplos como, por exemplo, o riso em Sequenza lll, de Berio, também o
inverso: expressdes emotivas transportadas diretamente para a linguagem
musical (que podem ser ouvidas em Eight songs for a Mad King, de Peter
Maxwell Davis, 1969).

Todos esses fatores vieram contribuir para um significativo
enriguecimento de uma nova vocalidade fazendo com que o despertar ja
impulsionado a partir da prospec¢do da Segunda Escola de Viena viessem abrir
novas possibilidades, na questdo do som de frequéncias indeterminadas, nos

planos horizontal e vertical da musica.

2.4 - AVoz Cantada

Para a composicdo da voz humana, falada ou cantada, deve-se sempre
considerar que o corpo é o aparato material que lhe da apoio. E necessério que se
trabalhe o corpo para a projecéo e o desenvolvimento da voz para que ela alcance
os espacos com brilho, aveludamento, poténcia, flexibilidade, velocidade,

sustentacao e forca dramatica e expressividade.
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O corpo necessita ser trabalhado de forma intensa e de ser exercitado
profundamente para que se atinja a expressao maxima da materializacdo da voz.
Este é o principal desafio do profissional do canto.

E certo que o profissional da voz cantada deve ter como requisitos
desejaveis do aparelho fonador: a obtencdo do tdnus ideal, com vigor e
relaxamento, perfeitamente sincronizados e 0 mecanismo fono-respiratorio
perfeitamente articulado.

E desejavel que o corpo tenha a liberdade de expressar os estados
emocionais através das inflexdes vocais podendo abranger uma larga amplitude
da gama de nuances dos parametros do som para que tornem este em uma
unicidade expressiva.

A projecdo da voz em um volume é viavel devido a integracéo interativa
da escuta, do corpo e do som. Entdo, € a audicdo da prépria voz e outros sons
que funciona como filtro de realimentacdo e avaliza as corre¢cdes necessarias e
indica um direcionamento seguro.

O canto é produzido em um corpo e esta sujeito as emocdes
vivenciadas, repassando-as por meio de diversos sinais. Ele ocupa uma série
temporal no espaco fisico. A harmonizacdo entre o0 som puro (musica) e o verbo
(palavra) é uma argumentacdo basica na arte do canto. Em relacdo a esta arte a
discussdo ndo se esgota, pois, a voz humana € o unico instrumento que redne no
mesmo corpo, executante e meio de execucéo.?*’

Ha diversos argumentos a considerar e Paul Zumthor defende:

O que quer que evoque, por meios linglisticos, o texto dito ou cantado, a
performance lhe impde um referente global que é da ordem do corpo. E
pelo corpo que nés somos tempo e lugar: a voz o proclama, emanagao
de nés **®

Uma compreensédo propiciada pela intima organicidade de um conjunto
de acBes com voz-corpo-gesto-espaco forma um todo coeso, que permite

compreender o dominio de uma ocasidao onde o desempenho & fundamental.

247 VALENTE, Heloisa. Op cit.
248 ZUMTHOR, Paul. A Letra e a Voz. 2001.
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Hesiodo, poeta grego expoente da era arcaica, viveu por volta de 800
a.C. na Beocia, regido situada na regiao central da Grécia. Em “Teogonia, A
Origem dos Deuses, de Zeus e Memoria geram as Musas”, em sua poética
Hesiodo propugna que as Musas séao o Canto e o Canto € Presenca.

Entdo, as palavras cantadas sao forcas divinas e s6 a forca nomeadora
da voz das Musas pode retirar os seres e fatos passados e futuros do reino
noturno do esquecimento, isto €, da forca de ocultacdo e torné-los presentes,
mostra-los a luz, em uma revelacéo.

Ha uma unidade entre o canto e a danca, entre a voz e 0 gesto. As
Musas, invisiveis sdo ocultas por muita névoa e manifestam-se exclusivamente
com o canto e o som da danca dentro da noite. Uma procissao de cantoras-
dancarinas faz surgir, por suas vozes e gestos, os deuses. Segundo Jaa Torrano,

no prefacio de Teogonia, 1992 — livro que traduziu:

Em verdade, o mo(vi)mento do Cantar ( das Musas ) é analogicamente o
mo(vi)mento mesmo do que o Cantar presentifica , ja que o Cantar é Ser.
As musas nascidas na Piéria ndo vém a luz de um tempo preexistente a
elas e indiferente a existéncia ou inexisténcia delas, pois ndo ha, para
Hesiodo e sua época, essa preexisténcia incondicional do tempo. Assim
como cantar é a funcdo pela qual as Musas se ddo como Musas, ja que
musa é essa forga divina que canta em cada cantar, - o tempo, em que
as Musas nascem, nasce como a temporalidade prépria das Musas e,
além deste tempo qualificado e originado pelo nascimento — natureza das
préprias Musas, ndo ha para elas nenhum outro tempo a que a Presenca
absoluta dessas deusas possa ser referida. A presenga luminosa, por
exceléncia, s6 se refere a Si mesma, e, ao dar-Se como Presencga o
Deus, sua Presenca impde-Se e impdem, como Unica remissdo e
referéncia possivel ante sua Presenca, a remissao e referéncia a Si
mesma **°

A partir desse relato de Hesiodo pode-se concluir que a forga do canto
€ que se faz presente. O momento torna viavel a existéncia de algo que advém do
caos, do esquecimento, da ocultacdo e é revelado. O presente mesmo se
autoimpde tendo a si proprio como referéncia.

Originado do Caos, com criatividade assume uma forma no presente,
de palavras cantadas, uma vez que a Musa € uma forca divina que canta em cada
cantar. Assim, canto e a danca, a voz e 0 gesto, sdo uma unidade e a

presentificacdo dessa unidade.

49 HESIODO. Teogonia, A Origem dos Deuses. Estudo e Tradugdo de Jaa Torrano. 1992.p.84.
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Paul Zumthor afirma que O Canto é Presenca.

Um laco funcional liga de fato a voz ao gesto: como a voz, ele projeta o
corpo no espaco da performance e visa conquista-lo, satura-lo de seu
movimento. A palavra pronunciada ndo existe (como o faz a palavra
escrita) num contexto puramente verbal: ela participa necessariamente
de um processo mais amplo, operando sobre uma situacdo existencial
gue altera de algum modo e cuja totalidade engaja os corpos dos
participantes. Marcel Jousse, ao cabo de vinte anos de pesquisas e de
tentativas de descer as proéprias raizes da espontaneidade expressiva,
colocava como indissocidveis o0 gesto e a palavra, num dinamismo
complexo que ele chamava de verbomotor. A partir de outras premissas,
e na perspectiva da performance, Brecht criou para si a no¢do de gestus,
envolvendo, com o jogo fisico do ator, certa maneira de dizer o texto e
uma atitude critica do locutor quanto as frases que ele enuncia. Na
fronteira entre os dois dominios semioticos, o gestus da conta do fato de
gque uma atitude corporal encontra seu equivalente numa inflexado de voz,
e vice-versa, continuamente **°

N&o se podem precisar 0s conceitos de corpo, voz e escuta quando se
guestiona sua esséncia. A intuicdo aponta sobre a consisténcia da intima relacao
entre voz falada, voz cantada e corpo.

Essa discussao ndo € Obvia e é muito importante para a reflexdo acerca
das vérias estéticas que sdo apresentadas como possibilidades e ndo como
verdades Unicas inquestionaveis, e para o entendimento da voz no mundo
contemporaneo.

Dentro da Historia, o corpo e suas reflexdes assumem significados
dispares e que variam em culturas diferentes. Para sua compreensao e definicdo
se fazem necessarios conceitos de filosofia, de ciéncias cognitivas, biologia,
antropologia, psicologia e do pensamento artistico sobre o corpo.

O corpo é um ente complexo. Para ele caminham e dele saem
informagcbes de um espectro diversificado. Ndo se restringe aos ambientes

bioldgicos e psicoldgicos. Dessa base material da voz,

A diferenga entre discutir “o corpo” ou “as suas corporeidades” permite o
enuciado das hipoteses de pesquisa para “diferentes estados” de um
corpo vivo, em a¢gdo no mundo 251

O que interessa aqui € perceber que a imagem do corpo alimentou o
esquema do corpo, para que pudesse ser organizado novamente **

(.)

%0 ZUMTHOR, Paul. Poesia do Espaco. In Poesia Sonora: Poéticas Experimentais da Voz no Século XX.

1992.p.243.
51 GREINER, Christine. O Corpo — Pistas para estudos indisciplinares. Sdo Paulo: Anablume, 2005.p.22.
52 GREINER, Christine. O Corpo — Pistas para estudos indisciplinares. Sao Paulo: Anablume, 2005.p.102.
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Assim, lembrando o corpo — organismo, 0 corpo sem 6rgaos, O COrpo
como plataforma semantica e o corpo treinado, percebe-se que se a
metafora muda, muda o entendimento ontolégico do corpo e sua
possibilidade de experimentacdo ***

A hip6tese que a mudanca sistematica da ideia sobre o corpo gera a
alteracdo na compreensao ontologica do corpo e sua possibilidade de
experimentacdo € desafiadora. Ela permite a reflexdo sobre as diversas estéticas
vocais situadas no espaco geografico e do tempo historico.

O entendimento da voz cantada no mundo contemporéaneo em um
corpo é desafiador e é organizado a partir de outra metéfora, que certamente, ndo
€ aquela vinculada ao século XIX.

Na percepcao conceitual da voz, na atualidade, entende-se que ela
prove de um corpo que se concebe com liberdade plena e admite suas
imperfeigbes, contradi¢des, ruidos, dimenséo sensorial e até agressividade.

Outras formas possiveis de experimentacdo vocal sé foram viabilizadas,
devido ao novo posicionamento que vai ocorrendo ao longo do século XX.

Neste contexto, a voz artistica parte do pressuposto sobre o corpo e
sua relacdo com o mundo. Nesta abordagem permite-se uma compreensao da
producdo da estética delineada, e desperta a voz para uma nova vocalidade que é
gerada a partir de um “novo” corpo, de um “novo” pensar, e “nova” escuta, agora
enriquecida daquilo que fora evitado até entao.

A escuta interage ativa e simultaneamente sobre a base corporal e um

influi na producéo vocal que age sobre o outro.

%3 GREINER, Christine. O Corpo — Pistas para estudos indisciplinares. Sio Paulo: Anablume, 2005.p.122.
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3. Uma Nova Vocalidade para a Musica escrita no século XX

Mas é outra voz — outra escuta a qual nos convida nossa musica mais
recente - que se recusa a pensar 0 uno, que se recusa a reduzir o ato
vocal ao produto de uma cadeia causal univoca ***

E inevitavel todo ator passar pelo momento em que ele perde a voz
varias vezes, mas se ele tem conjugado com isso, todo um trabalho
cientifico e poético, ele novamente aprende a falar, a balbuciar de novo...
Eu acho que a voz é uma coisa que cada peca inventa, cada peca talvez
derrube as vozes que existem, construindo outras, sendo necessario
aprender a falar tudo de novo *°

A concluséo dos estudos sobre voz e corpo vao do erudito, ao popular e
ao étnico. As multiplas faces e cores da voz trazem e revelam outras técnicas,
formas e sensibilidades artisticas possiveis.

Obtendo quase um carater semelhante o de um ritual de iniciacao,
artistas tentam recuperar para a voz uma ampla dimenséao performatica e corporal.
Por exemplo, em seu trabalho Demétrio Stratos: A Escuta da Voz-Musica — a
autora Janete El Haouli versa sobre Demétrio e Meredith Monk.

As intensivas experimentacdes que Demetrio Stratos, 1945-1979,
desenvolveu em seu trabalho de cantor solista sdo encaradas como verdadeiros
estudos sobre voz, e ainda, as pesquisas vocais especialmente embasadas por
importantes fonoaudiélogos como novos parametros vocais, sdo decididamente

um marco nesse percurso da voz na época atual.

Demétrio inaugura o tempo do fragmento ou o tempo do ruido como uma
presentificagdo do instante onde ocorre uma interacdo de eventos
sonoros ao acaso. Assim ndo se admite a voz como uma linearidade pré-
constituida simbolicamente por certas constru¢des objetivadoras, como
no canto lirico. A voz ndo se deixa amordagar porque quer gemer de
prazer. (...) A desmetaforizagdo da voz ocorre no trabalho de Demetrio
Stratos pela ruptura do tempo linear dessas convencgfes vocais. Cria
tempo de ritual, tempo do que é simultineo e ndo entendido como
isolado e Unico. Limpa-se a voz de qualquer significado fixo e sujeito a
uma interpretacdo “verdadeira”, definitiva. O que a voz de Demétrio
reclama € a improvisacdo, aquilo que no instante se apresenta como
irrepetivel e ndo passivel de fixagdo monolitica. A indeterminagdo é
desejada como seducdo. Tempo de erotizagdo, preltdio ao ato sexual,

%4 ZUMTHOR, Paul. Poesia do Espaco. In Poesia Sonora: Poéticas Experimentais da Voz no Século XX.

1992.p.21.

%5 GAYOTTO, Lucia Helena. Voz — Partitura da Acgdo.p.22. (Este trecho faz parte da entrevista que me foi
concedida pelo diretor teatral Zé Celso Martinez Correa da Companhia Teat®o Oficina Uzyna Uzona, em 1994
durante a temporada da peca “Ham-let”, dirigida por ele).
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onde a voz é um aglomerado de sussurros, gemidos, sopros e gritos.
Grito do recém-nascido, grito de guerra, grito do Xama... a voz de Stratos
ndo é "neutra.” Ela é puro desejo de um corpo que se canta >*°

O sistema de emissdo vocélico do século XX, especialmente a partir
dos anos 60 busca a sua materialidade nesse novo contexto. InUmeras discussdes
filosoficas, psicologicas, antropoldgicas, bioldgicas, cientificas que vao se
cruzando e gerando outra sensibilidade artistica que ir4 buscar expressar em um
“outro” corpo que a partir de agora procura se aceitar por inteiro, imperfeitamente
natural, para além de todas as convencdes civilizatérias ao qual ja fora submetido.

Murray Schafer, em seu livro O Ouvido Pensante, disse na década de
60 do século XX:

O vocabulario basico da musica se modificar4. Falaremos talvez de
"objetos sonoros”, de “envelopes” e transientes de ataque em vez de
"triades”, sforzando e appoggiatura. Sons isolados serdo estudados mais
atentamente, e se prestara atencdo aos componentes de seus espectros
harménicos e as suas caracteristicas de ataque e queda. O estudo sera
talvez dirigido a descricdo da musica em termos de frequéncias exatas ou
faixas de frequéncia, em vez da limitada nomenclatura do sistema tonal.
(...) A psicologia e a fisiologia da percepcdo de padrbes auditivos
suplantardo muitos estudos musicais passados, em gque 0s sons musicais
eram emudecidos por exercicios escritos, (Os livros tradicionais de teoria
negam vida aos sons, considerando-os como cadaveres iméveis.) **/

Murray Schafer continua:

Quanto mais a lingua se torna civilizada, tanto menor a quantidade de
exclamacdes e interjeicdes, menos os risos e inflexdes que a voz adota.
O linglista Otto Jespensen conjeturou sobre as razdes para isso: Agora,
€ uma consequéncia do avango da civilizacdo que a paixdo seja
moderada, e, desse modo, podemos concluir que a fala dos homens néao
civilizados e primitivos era mais apaixonadamente agitada que a nossa,
mais parecida com o canto **®
(..

N&o comecei com o canto tradicional. Pelo contrario, minha inteng&o foi
trabalhar com o som vocal bruto, recomecar tudo como os aborigines,
gue nem sabem a diferenca entre fala e canto, significado e sonoridade.
Gostaria de poder cantar esta parte, e entoa-la, sussurra-la e grita-la.
Quero tird-la de seu sarcofago impresso. Ela precisa ser tocada no
instrumento humano **°

(...)
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ror HAOULI, Janete el. Demétrio Stratos: A Escuta da Voz-Musica.1993.p.37.

SCHAFER, Murray. O Ouvido Pensante. 1992. pp.122 e123.
2% SCHAFER, Murray. O Ouvido Pensante. 1992.p.208.
%9 SCHAFER, Murray. O Ouvido Pensante. 1992.p.235.
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Como podemos liberar a linguagem de seu sarcéfago impresso? Como
podemos quebrar os ataldes cinzentos de murmdrios e permitir que as
palavras uivem da pagina, como que possuidas por espiritos? Os poetas
tentaram. Primeiro, os dadaistas e futuristas, e agora o0s poetas
concretistas de nosso tempo **°

A abertura da escuta para outros sons que o corpo é capaz de produzir
e disso fazer musica ainda é algo incipiente no inicio do século XX. A voz no
mundo contemporaneo projeta-se como fruto de uma nova compreensao sobre o
COrpo e sobre a escuta.

Com a nova apreciacado sobre o corpo, a voz habita o corpo em sua
integra e, portanto, incorpora todos 0s sons possiveis a serem produzidos por este
corpo. Simultaneamente, sdo abertas possibilidades que permitem a escuta de
outros sons antes banidos do universo da arte.

Também, a experiéncia e o legado de Antonin Artaud foram radicais e
seminais, muito provavelmente por trabalhar com profundidade em termos da
unidade entre corpo e voz. A existéncia da voz ocorre pela libertacdo do corpo em
um processo encadeado a partir de varias frentes, onde, porém nao foram unicos.

Houve também, grande influéncia da danca de Nijinsky, Mary Wigman
ou Isadora Duncan sobre as questdes corporais e o mental desde o inicio do

século XX.

tanto na sua componente semantica e légica quanto na sua componente
sonora, uma for¢ca material, um verdadeiro ato pde em movimento, dirige,
da forma, para. Na verdade, pode-se falar em ag¢Bes sonoras que
provocam uma reagdo imediata naquele que é atingido. Como uma mao
invisivel, a voz parte do nosso corpo e age, e todo 0 n0sso corpo vive e
participa desta acdo. O corpo é a parte visivel da voz (...) A voz € o corpo
invisivel que opera no espaco. Nao existem dualidades, subdivisbes: voz
e corpo. Existem apenas agﬁes e reacdes que envolvem 0 nNOSSO
organismo em sua totalidade ***

A apreciacao de trés influéncias decisivas: as pesquisas da poesia
fonética e sonora, as pesquisas teatrais com corpo e voz e as pesquisas das
musicas concreta, eletroacustica e indeterminada, permitem uma melhor
compreensao do ambiente. Apdés décadas, até o final dos anos 50, para que uma

nova estética da voz principiasse a se configurar de fato.

60 SCHAFER, Murray. O Ouvido Pensante. 1992.p.236.
%51 BARBA, E. Além das Ilhas Flutuantes. Trad. Luis Otavio Burnier. Sdo Paulo — Campinas: Hucitec/Editora
da UniCamp, 1991.p.56.
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Este trabalho ndo abordara o estudo aprofundado desse periodo mais
recente, mas propde-se a analisar apenas o seu despertar na delimitacdo do
conjunto de obras, ja citado como objeto de estudo, cujos exemplos abrangem
desde a etapa inicial de composicdo até o dodecafonismo e seus
desdobramentos.

O novo perfil da voz inicia-se no final dos anos 50, desenvolve-se nos
anos 60 e 70 do século XX e caminha até os nossos dias no século XXI, quando
agora, aos poucos, vai sendo descoberta; seu despertar tem raizes a partir das
intensas pesquisas sobre um substitutivo ao diatonismo na prospeccao de Arnold
Schoenberg. Esse despertar desde seu inicio também esteve afinado com
pesquisas em voz na area de teatro. Eis que Pierrot Lunaire foi uma proposta de

trabalho ao compositor Arnold Schoenberg, idealizada pela atriz Albertine Zehme.

Entdo veio Pierrot Lunaire com a Sra. Zehme. Duas ou trés vezes por
semana, com a primeira correspondéncia, eu recebia uma nova peca de
Pierrot e ia ensaiar a Sra. Zehme em sua casa, Olivaerplatz, 40. Ela era
uma atriz aposentada que ainda tinha ambicdes artisticas e algumas
ideias estranhas, incluindo a identificagdo que ela tinha com o
personagem Pierrot. Foi ideia dela de escrever a partir de um livro de
poemas de Otto Erick Hartleben, que traduziu o texto de Albert Giraud da
lingua francesa. Primeiro ela pediu a um compositor chamado Frieslander
escrever alguns acompanhamentos para piano, 0s quais ela usou ao
recitar os poemas de Pierrot. Mas de algum jeito ela ndo estava satisfeita
com essa mausica, e uma vez que alguém a disse que havia um
compositor chamado Schoenberg que dizia-se ser um grande génio, ela o
pediu para escrever a musica para os poemas de Pierrot, e ele aceitou
fazé-lo. GS: Qual foi a reacdo dele ao texto? ES: Ele achou alguns
trechos um pouco indecentes. Lembro de uma vez estar presente quando
ele disse a Sra. Zehme, “Da schauen Sie, das ist doch nicht wirklich Ernst
zu nehmen! Das machen wir doch nicht mit!”, mas no final das contas,
tais coisas pareciam de alguma forma inspira-lo, e Pierrot &, é claro, a
melhor prova disso. A principio, Sra Zehme queria que Schoenberg
usasse apenas um piano; seu contrato com ela também estipulava que
haveria uma turné em catorze ou quinze cidades, portanto o tamanho do
conjunto era uma consideracdo muito importante. Mas como Schoenberg
era Schoenberg, a primeira coisa que ele fez foi ligar para Sra Zehme e
avisa-la que ele ja havia escrito a primeira peca para piano e clarineta
(essa era “Gebet na Pierrot”). Logo em seguida ele a telefonou noamente
para perguntar se ele poderia também usar uma flauta. Entdo veio a
terceira peca, que agora € a primeira — “Den Wein, den man mit Augen
trinkt” — e muito em breve ele j4 tinha clarineta, flauta, violino e violoncelo.
Entdo, ja que ele queria mais variedade instrumental, teve a ideia de que
cada peca deveria ter um conjunto de instrumentos diferentes, alternando
flauta com Piccolo, clarineta com clarineta baixo, e violino com viola (que
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era na época muito incomum — nosso violinista Maliniak com certeza nao
estava acostumado a isso) 2%

A “nova” estética vocal inicialmente foi encarada como ndo mdasica na
ambiéncia da musica erudita, tanto quanto boa parte da musica contemporanea
tem sido encarada. Entre os eruditos ainda é muito forte a estética do bel canto,
do canto lirico. Embora o processo de incorporacédo desta nova vocalidade para a
musica escrita se apresente bastante moroso, fora do ambito erudito ha varias
experimentacbes e até tradicbes que desde periodos muito anteriores
empregaram o ruido em seu cantar. Por vezes, tornaram-se o estilo de cantar ou
referencial de voz, proprios. Verifica-se bastante isto na musica popular, na
musica popular experimental — que abrange procedimentos conhecidos como
populares. Dentre os varios motivos de sua nao aceitacdo, muito provavelmente,
esta o fato de que uma melhor precisdo no registro dessas formas de expressao
esbarra na limitacdo do sistema de grafia tradicional, o que impede que esta nova
vocalidade venha a se disseminar com maior despojamento e rapidez.

O rock em todas as suas formas é um exemplo tipico da introducéo e ja
tradicdo do ruido. Houve uma explosdo do emprego do corpo e da voz em larga
escala. O grito primal, as risadas, os gemidos de dor e de prazer, urros e suspiros,
som de cuspe, de voémito, palavras sem valor seméantico, vozes utilizadas em seus
registros limites, o som fry, o canto falado, etc, sdo constituintes da voz no estilo
rock, em maior ou menor destaque, ou em algum nivel de carater experimental,
mas que foram o seu principal diferenciador.

Por exemplo, o proprio pesquisador Demetrio Stratos, antes de realizar
seu trabalho solo no ambito da masica contemporanea, cantava em um grupo
italiano de rock progressivo Area.

Pode-se entender que trés grandes vetores forjaram a estética da voz
do século XX,

a) as transformacdes radicais da musica no século XX, sobretudo com o

62 SCHULLER, Gunther & STEUERMANN, Eduard — A Conversation with Steuermann — Perspectives of New

Music, Vol. 3, No. 1 (Autumn - Winter, 1964), pp. 22-35. — URL: http://www.jstor.org/stable/832234.

263 BECKER, Susie. A Voz Contemporanea. 2008.
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advento da musica eletroacustica;
b) a poesia, com o surgimento da poesia fonética e posteriormente a poesia
sonora; e

C) as pesquisas teatrais com a voz.
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4. Questdes Vocais e Interpretativas

Para a abordagem das questdes interpretativas, este conjunto de obras
vocais pode ser dividido tanto pelos seus géneros, como no capitulo 2 da parte Il
deste trabalho, ou ainda, pelos aspectos estilisticos nos quais estéao
historicamente inseridos, como aqui a seguir. Por isto pode-se notar que o lied de
Edward Steuermann ora se encontra em um grupo separado pelo género, ora em
outro grupo pelo estilo.

Para representar a fase do tonalismo expandido, dois lieder do
compositor Alban Berg, Nacht e Die Nachtigall do ciclo Sieben Frihe Lieder, de
1905-08.

Para representar a fase do atonalismo-livre, do compositor Arnold
Schoenberg, Nacht — o Melodrama n°8 de Pierrot Lunaire, de 1912, e, para
representar a fase do atonalismo estruturado ou organizado, do compositor
Edward Steuermann, o lied n°® 1 — Der Mensch — dos Drei Lieder, de 1931, e ainda,
de Anton Webern, os Movimentos I, IV e V que podem representar o canto
individual de voz masculina e feminina, o canto-solo e o canto coletivo na Cantata

n°2, de 1943, peca para coro misto e vozes solistas.

Os dois lieder do ciclo Sieben Fruhe Lieder — 1905-1908 — Alban Berg

pararepresentar a fase da tonalidade expandida: a etapa inicial

Historicamente os lieder de Alban Berg estéo inseridos na etapa inicial

de composicéo tonal, conforme George Perle:

Nessa ocasido, Berg estava quase no final de sua aprendizagem. As
Sete Primeiras Cang¢bes (1905-1908), que ele revisou e publicou em
1928, sdo ainda na tradicdo do romantico lied germanico e mostram
influéncias que vado desde Schumann até o Schoenberg inicial. A Sonata
para Piano, opus 1 (1907-1908), em um movimento, recapitula em uma
escala em miniatura os principais aspectos das obras tonais mais
avancadas do mestre, de 1904-1908. A interacdo complexa e a
transformagdo de poucas unidades motivicas geram tanto o material
mel6dico quanto o0 acompanhamento dos componentes tematicos mais
longos. As resolucgdes tonais claras em pontos estruturais salientes
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conferem um sentido a obra como um todo, apesar do alto grau de
cromatismo e da ambiguidade tonal ***

Sehr‘ Iangsam (J - ca 158) Temos as classes de alturas, em ordem,
{,l 5.1# | [4,6,8,0,10,2], sendo sua forma normal
G esang A w— | [0,2,4,6,8,10]. Berg utiliza-se, portanto, da
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Figura 60 (12) — Compasso inicial de Nacht de Berg
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Figura 61 (13) — Destaque para 0s acordes aum. dos compassos iniciais de Nacht de Berg
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A melodia dos compassos 2 e 3 é composta pelo grupo de classes de altura [0,2,4,6,8,10], ou seja, a escala de tons inteiros.
Observe os intervalos de 3?2 e 42 diminutas, que até entdo ndo eram muito utilizados.

Figura 62 (11) — Melodia inicial da partitura de Nacht de Berg
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Os Ultimos compassos podem ser entendidos como
espécie de retréogrado do primeiro compasso.

Como acima o motivo (célula geradora), sdo as quatro
notas que déo inicio ao Lied logo no 1° compasso.

Figura 63 (14) — Ultimos compassos de Nacht de Berg

Nessa fase inicial de suas composi¢coes, Berg dedica-se,
essencialmente, a cangfes para canto e piano, ou lieder; entre os anos de 1900 a
1908. Herdou e absorveu completamente a cultura musical de sua origem,
partindo do ambiente musical vienense pés-romantico, dando continuidade a linha
romantica. E possivel elencar os tragcos comuns aos de Robert Schumann, que
podem ser notados em varios sentidos.

Ambos possuiam apreco e dividiam seus gostos entre a poesia e a
musica desde a juventude, tanto que na producdo musical de ambos se
encontram grandes obras com referéncia e apoio no veiculo verbal.

Encontram-se elementos musicais nas partituras de Alban Berg que
passam pelas indicagbes expressivas de maneira minuciosa, a valorizagdo e
organizacdo do siléncio, a acentuacdo, a construcdo fraseoldgica, o trabalho
motivico. Se melhor observado seu aspecto romantico, Berg é intenso na procura
pela unidade e no prolongamento de um discurso e, assim como Robert
Schumann, também buscava elementos musicais que pudessem traduzir o teor

dramatico absorvido pela percep¢édo que traziam da vida e de humanidade desde
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a juventude. Berg faz predominar a tensdo, como a exemplo, em suas primeiras
obras, a Sonata para Piano, opus 1, o ciclo Sieben Friihe Lieder de 1905-08, e
também em sua ultima obra, inacabada por ele, o drama de Lulu.

A figura de Gustav Mahler, também, exerceu grande poder de influéncia
sobre aquela que se denomina a Segunda Escola de Viena, com criteriosa
fidelidade estes compositores tragaram uma ponte entre a tradicdo e a
modernidade preservando respeito e admiracédo pelos seus antecessores. Dentre
as varias razbes, a figura conciliadora de Mahler que soube gerir tantos os
aspectos de Johannes Brahms, tais como a sutileza e clareza com que propdem a
construcdo da malha texturial na maneira de trancar os planos harménico e
melddico, bem como a aquisicdo de densidade nos planos mais profundos da
partitura em Richard Wagner. Gustav Mahler utilizou o timbre como parametro
estrutural e essencial em sua musica; como sinfonista deu abertura a obras de
seus contemporaneos, de outras vertentes; apesar de ser considerado um
romantico tardio, em suas composi¢coes trabalhou com a instabilidade tonal, e
acima de tudo com a dramaticidade expressiva.

Jameaux afirma que em Berg ocorre “uma dramatizacdo do discurso
instrumental como paralelo complementar da sinfonizagéo da 6pera.”?®

O tratamento da voz e do texto poético nos lieder, a orquestracdo de
Richard Strauss, a exemplo de seus poemas sinfénicos, a importancia que este
ocupara no espaco cénico teatral em sua época, sdo alguns tracos indeléveis que
aportam na obra de Alban Berg.

A expansdo harmonica, as novas aquisicdes orquestrais, o teatro, a
masica, o drama musical, chegavam até Berg com Richard Wagner e alguns
antecessores através das reflexbes junto a Schoenberg. Berg também foi em
direcdo ao Dodecafonismo, mas o faz inspirado no modelo vienense de escrita
pontuado em toda a sua obra. Optou por condensar e mesclar todas as
experiéncias pensadas junto a seus pares, buscando associar o método dos doze

sons sem, no entanto, abandonar por completo a tonalidade.

285 JAMEAUX, D. Berg. Paris, Ed.Seuil, 1980. p.11
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Uma das caracteristicas essenciais que acompanha e pontua a obra de
Alban Berg é especialmente como lida com cada uma das categorias instrumental
ou vocal, como tragca a unido de maneira enriguecedora essas transversais,
habilitando-as a transitarem uma no terreno da outra. Como lida com cada
escolha, de forma a nao repeti-la literalmente, em geral, propondo modificacdes
sutis ou por vezes mais contundentes, no decorrer de uma obra.

Adentrando-se na fase atonal da Segunda Escola de Viena, percebe-se
uma subdivisdo bem clara, em duas etapas. A primeira etapa € a liberdade dentro
do atonalismo, interpretada por muitos como a fase atonal livre; e, a segunda

etapa, é a fase do atonalismo estruturado ou organizado.

O longo caminho que experienciou Schoenberg de utilizacdo e
expansdo da tonalidade pode ser encontrado em uma peca considerada de

extrema significancia, intitulada Verklarte Nacht?®

, opus 4, de 1899. Esta peca
prefigura o processo de libertacdo criativa no tocante dos limites entre a tonalidade
e 0 uso livre da atonalidade. Schoenberg alargou a tonalidade e chegando ao
Dodecafonismo, em 1921, procurou fundamentar suas escolhas musicais e assim
justifica-las teoricamente.

A partir de Schoenberg, o tonalismo se encerra como dominio de

sistema unico.

Nacht — Melodrama n°8 de Pierrot Lunaire — 1912, de Arnold Schoenberg

— etapa atonal-livre

Do ponto de vista da instrumentacdo, o espirito de distancia, ou

7

alienacao, que contém Pierrot Lunaire € conduzido de maneira l6gica. Arnold
Schoenberg evita qualquer verdadeiro exoticismo instrumental — ou seja, ele diz

evitar utilizar um harmonium, como em Herzgewasche,?®’

um saxofone, ou a
competicao de instrumentos de percussédo. O desafio era fazer novos sons com

recursos tradicionais.

26 Noite Transfigurada

267 Canc¢éo com poema de Maeterlinck, op.20, para soprano, celesta, harpa, harménio.
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Ha grupos étnicos nos quais 0s sons-de-discurso sédo algumas vezes
mais longos que em muitas das notas cantadas, mas nas linguagens europeias o
contrario é claramente verdade. Em Pierrot Lunaire € acima de tudo as notas
longas que causam as dificuldades. A imprecisdo da anotacéo leva as recitantes a
executarem notas inequivocamente por simplesmente canta-las, correta ou
incorretamente; em decorréncia do estranhamento causado pela intervélica, as
intérpretes incorrem na tentacdo de glissar alguns sons. Isso as leva ao equivoco
de execucdo das curvas ‘melddicas’ do discurso natural que ndo podem ser
desaceleradas sem que se chegue a um tipo de uivo que é dispare com o discurso
e frequentemente adicionara uma nuance desentendida e mal conduzida a poética
da obra. Esses glissandi ndo auténticos, sobretudo, em distincdo dos poucos
expressamente notados na partitura, tém uma tendéncia de pousar logo abaixo da
préoxima nota, certamente falha que conduz para outra posteriormente, igualmente
recusavel, o glissando na dire¢do oposta. Mais estranho, entretanto, € a alteracao
das impressfes de afinacdo como resultado dessas subidas e descidas — sempre
providas, € claro, pela ideia de que as alturas notadas tenham realmente sido
intencionadas.

Em Pierrot Lunaire, a voz falada assume tarefas tematicas vitais, por

exemplo, em Parodie, onde forma canones em unissono ou em oitava com Varios
instrumentos, ou, novamente, em Oh Alter Duft, onde dobra uma linha
instrumental, como j& havia ocorrido em Gurrelieder.

Schoenberg, ndo se ateve em dar uma precisdo nessas indicacdes por
meio de uma espécie de bula. Isso levanta a questédo se essas indicacfes foram
feitas durante a composi¢cao ou em estagio mais avancado. O ‘muito agudo’ em
Madonna é encontrado em ambos os manuscritos de Pierrot Lunaire, mas isso
nao prova que as datas das anotacdes sejam do tempo em que o movimento foi
escrito, em 09 de maio de 1912.

Erwin Stein levanta uma sugestdo, em sua carta a Schoenberg®®®, em

13 de Janeiro de 1913, onde ele pergunta: “E suficiente se alcancar-se o mais
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proximo possivel a afinacdo indicada?” Nao menos memoravel € a resposta de

Schoenberg:

Aqui na parte falada de Gurrelieder a notacdo de altura certamente ndo
deve ser levada tdo a sério quanto nos melodramas de Pierrot Lunaire. O
resultado aqui ndo deve ser sob qualquer circunstancia uma melodia-
discurso®®® similar ao canto, como no final, as alturas devem ser
meramente consideradas como diferengas de registro, o que quer dizer
gue a passagem em questdo (!!! ndo a nota individual) deve ser falada
mais aguda ou mais grave, respectivamente. Mas sem proporcdes
intervalares!

Dessa forma Schoenberg, finalmente revela a Erwin Stein que alguns
equivocos podem acontecer em decorréncia do alcance da voz falada ser mais
estreito que o da voz cantada, pois sons falados tém uma tolerancia menor do que
a dos sons cantados. Em comparagdo com um cantor, um recitante tem a sua
disposicdo uma variedade de sons muito maior que podem ser entendidos a
mesma afinacdo, precisamente porque, uma impressdo de altura na voz falada
resulta em uma vaga e dificimente previsivel tendéncia de uma curva de
frequéncia. E, ndo apenas o recitante opera com um ndmero maior de impressoes
de frequéncias a mesma altura que o cantor; a diferenca entre uma nota e a
préxima é menos distinta, pois ndo se tem registro escrito de escalas orais para
cada idioma e com todas as nuances de inflexdes em decorréncia da alternancia
da carga afetiva transcorrida durante o seu expressar.

A diferenca entre cantar e falar ndo é, de maneira alguma, restrita ao
contraste entre alturas estaveis e 'deslizantes’. Isso também depende, e néo
menos importante, da produgcdo do som, por exemplo, distribuicdo, densidade e
intensidade das faixas do espectro de frequéncia que funcionam como formantes
da voz.

No cantar, as vogais preservam seus timbres, enquanto no decorrer da
fala ha uma alternéncia continua de varios ditongos e tritongos. Enquanto uma voz
cantada dificilmente pode produzir as rapidas curvas de alturas de um discurso
realistico, natural, é perfeitamente possivel que a voz falada mantenha uma
determinada altura por periodos consideravelmente mais longos do que os

periodos mantidos no discurso cotidiano. Schoenberg, de fato, ndo desejava um
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discurso realista para seu estilo melodramatico, e repetidamente pediu um
determinado tipo de declamacgao: Stein escreve sobre um “discurso elevado” e
Schoenberg, no prefacio de Pierrot, de um “discurso que contribua de maneira
musical.” Mas, evidentemente, Schoenberg falhou em levar em consideracdo o
fato de que o discurso elevado de leiloeiros, sacerdotes e artistas cénicos, para
citar um grupo de profissionais que utilizam a fala, ndo s6 exageram os altos e
baixos do discurso, como ocasionalmente prolongam uma determinada altura de
maneira ndo natural. Se isso passa despercebido na maioria dos casos, € porque
as notas dessa sequéncia apenas raramente pertencem a escala cromatica.

Ainda ha a questéo de por que tais alturas determinadas artificialmente
ainda ndo soam como se fossem cantadas. A resposta é que de certa forma, a
impressao do cantar resulta das minimas flutua¢cdes de altura que compreendem o
vibrato, ou seja, o colorido timbrico causado pela aquisicdo de harménicos que
completam a onda sonora de cada som emitido. Uma formagé&o vocal que evitava
vibrato permitiu que Marie-Thérése Escribano, e até certo ponto Helga

Pilaeczyk®™®

anteriormente, executar nas apresentacdes de Pierrot as alturas
prescritas sem violar o tabu ao cantar. Justamente, ai estdo os problemas de
alcance e de notas sustentadas por tempo demais. No fim das contas, estas
devem ser encurtadas a menos que ocorram ao final em uma das “consoantes
musicais” I, m, n, ou r, nas quais € possivel manter alturas.

Entretanto, essa € a técnica que permite a realizacdo do grandioso
Pierrot de Schoenberg, que é também extremamente auténtico, ndo apenas
musicalmente. Schoenberg, na verdade, anotou em seu diario na época da
composicdo: 'Aqui 0 som adquire um imediatismo nada mais que animalesco ao
representar emocdes sensoriais e espirituais'. Parece que isso tinha mais relacao
com o estilo expressionista da musica do que com a execucdao da cancao
discursiva.

Ao menos, pode-se abstrair isso da carta aos Stiedrys datada de agosto
de 1940, onde ele escreve: “... dessa vez quero capturar perfeitamente aquele tom

leve, irbnico, satirico no qual a peca na verdade foi idealizada,” Isso é confirmado
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pelo relato da reacdo de Schoenberg contado por Edward Steuermann, quando a
primeira recitante dentre todas mostrou uma tendéncia a interpretar uma heroina
tragica e ficar extremamente chorosa em Der kranke Mond: “Ndo se desespere,
Frau Zehme, afinal existe uma coisa chamada Seguro de Vida!”*"*

Embora haja recomendacfes de Arnold Schoenberg no prefacio de
Pierrot Lunaire para que o executante ndo caia em tentacdo de cantar as notas,
utiliza as hastes cruzadas (x) no corpo das figuras ritmicas, o que indicard o0 meio
termo entre a fala e o canto, o Sprechgesang ou Sprechstimme. A seguir uma

citacdo do artigo da cantora Martha Herr:

Em 1912, Schoenberg nos apresenta com Pierrot Lunaire na qual utiliza o
Sprechstimme, um estilo vocal usado por E. Humperdinck em sua 6pera
Kdnigskinder em 1897. Porém Humperdinck substituiu o préprio
“Sprechstimme” por canto tradicional na sua subsequente revisdo de
Opera. O proprio Schoenberg utilizou o Sprechstimme na sua composi¢éo
Gurrelieder, orquestrada em 1910, mas é em Pierrot que encontramos
pela primeira vez, uma pecga inteira neste estilo vocal, cuja préatica, até
hoje, ndo estd padronizada. Schoenberg usa uma notagdo de pauta
comum, com uma indicagéo especifica do ritmo e um “x” na haste da nota
para indicar a sua altura. Ele foi explicito no prefacio de Pierrot onde diz
que a voz deve “dar o tom exato, mas depois deixa-lo imediatamente
numa queda ou ascensdo.” Porém, na pratica isso € extremamente dificil
e existem muitas diferencas de opinido sobre sua producdo. E fala
entoada ou canto preguicoso? Existem os termos Sprechgesang,
Sprechstimme e Sprechmelodie. Schoenberg preferiu os Gltimos dois e
isso nos da uma ideia melhor das suas inten¢des: menos canto e mais
fala entoada, reconhecendo que a fala tem sua prépria melodia 2’

Se Schoenberg tivesse a clara ciéncia de um método efetivo para
registrar com precisdo as diversas nuances de sons idealizados por ele para que
isto viesse garantir a realizacdo dessa peculiar sonoridade em sua cangéo
discursiva, certamente o teria feito. Para ele poderia ser bastante clara a diferenca
entre as ideias do Sprechgesang, Sprechstimme e Sprechmelodie, porém esses
recursos que despertaram um caminho para a nova vocalidade inserida para
dentro da musica escrita esbarram na descricdo grafica da infinidade dos sons
formantes, alturas indeterminadas, além de diversas inflexbes vocais que nao

poderiam ser atendidas apenas com o convencional sistema de grafia musical.
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Press, 1981. URL: http://www.jstor.org/stable/734794.

22 HERR, Martha. In: Arte e Cultura Il — Estudos Interdisciplinares. Maria de Lourdes Sekeff e Edson
Zampronha (organizadores). Sdo Paulo: Annablume: FAPESP, 2002.p.16.

231


http://www.jstor.org/stable/734794

A realizacdo puramente sonora deve ser ainda mais uma vez posta em
relevo, e é espantoso ver até que ponto a imaginacdo de Schoenberg
consegue criar uma diversidade de timbre tdo acentuada, com um
namero tao reduzido de instrumentos. Os procedimentos instrumentais
utilizados sao de louca habilidade, e podemos dizer, sem exagero, que
cada peca possui sua cor prépria, na medida em que cada uma é
instrumentada de maneira diferente. A isto acrescente-se a voz do
recitante, que contribui essencialmente para a originalidade da obra.
Definamos os Principios deste novo meio de expressdo vocal que € o
Sprechgesang “"

Resumidamente, o que o préprio Schoenberg comenta no seu preféacio

da partitura temos:

A questéo ritmica deve ser observada estritamente, como se tratasse de
um cantar, mas, enquanto a melodia cantada mantém a altura do som, a
melodia falada ndo faz senédo indica-la, abandonando-a imediatamente
de maneira ascendente ou descendente *"*

A partir de um ensaio encomendado pelo préprio Schoenberg ao seu
discipulo Erwin Stein, conclui-se que nenhuma altura determinada de som deve
ser produzida. Os intervalos escritos, somente sugerem modulagdes decorrentes
das inflexdes baseadas nas varia¢ées da fala.?”®

Com estes recursos vocais, mais os glissandi sobre intervalos mais
curtos, Schoenberg atinge uma sonoridade especialmente rica, um efeito novo
para a linha melddica em relacdo a entonacdo no repertorio tradicional da musica
escrita, pois, sendo a voz um instrumento visceral que nao sofreu o ajuste do
temperamento por igual, pode-se emitir através dela, frequiéncias ou alturas de
intervalos sonoros menores do que o espaco de som entre 0s semitons de nossa
escala temperada.

Ainda que muito se tenha dito sobre esta preciosa obra, toda vez que
observamos a sua partitura, encontramos algo para relacionar e refletir. Ela € um
belo exemplo de combinagdo timbristica, fruto da magistral criatividade de
Schoenberg. A peculiaridade da mistura dos harmdnicos entre as frequéncias de
altura determinadas em contraste com a voz recitante, a propria métrica, as

indicagdes minuciosas de dindmica, a intervalica, no plano melddico e harmdnico
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€ uma das aquisicdes historicas que vem de acréscimo para a nova sonoridade.
Através de Pierrot Lunaire, Arnold Schoenberg abre portas para uma nova musica
de fato. Embora Schoenberg chegue a estruturar o atonalismo, somente mais
tarde, em 1921, Nacht, composta em 1912, ja apresenta indicios que indicariam os
principios da técnica dodecafonica.

Ao ultrapassar os limites da tonalidade, Schoenberg sentiu-se obcecado
pela busca de novos recursos para obtencéo da unidade da forma. Este problema
que foi o fio condutor de toda sua producédo, completa seus enunciados com o
acréscimo que a diversidade supde, ou seja, a hao repeticao.

Dessa maneira, assistimos acg0es simultaneas de desintegracdo dos
valores tradicionais e a firme imposi¢cdo daqueles que sdo o produto de novos
enunciados de harmonia, contraponto, estrutura e sonoridade, que ainda nao
tinham a base imutavel conferida pela tonalidade e pelas forcas que nela se

alicercam.

Os Movimentos I, IV e V da Cantata n°2, de 1943 de Anton Webern e Um
lied — Der Mensch — dos Drei Lieder — 1931 — Edward Steuermann — etapa:

atonalismo estruturado

Capitulo essencial para se entender a Mdusica do século XX, o
Dodecafonismo €, entre tantas, uma das producdes polémicas da Segunda Escola
de Viena, onde se elaborou uma reorganizacdo das alturas que, por sua vez,
gerou multiplas possibilidades e experimentos no interior da criagdo e na forma de
conceber a musica, efetivando uma liberdade buscada por um grande namero de
compositores e apreciadores, modificando e alargando a percepcédo humana.

A técnica dodecafonica que foi pensada para libertar o trabalho de
composicao do sistema tonal, emerge como “uma harmonia nova, rica em
cores,”?’® como compara o mestre vienense.

Arnold Schoenberg aponta o Dodecafonismo como uma técnica, que

baseada na formacdo de uma ordem particular das doze notas da escala

276 LEIBOWTZ, René. Schoenberg. Colection Solfeges n°30. Paris : Editions du Seuil, 1969.p.86.
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cromatica de temperamento por igual, traz o substitutivo de algumas tendéncias
unificadoras e formativas do centro tonal e Webern aprofundou-se nesse método
de composicéo.

Inicialmente, Schoenberg introduz a técnica das doze notas a um grupo
mais intimo de discipulos e amigos no inicio de 1920; e € logo nesse ano que
Webern jA& comeca por utilizd-la, mas sé ird concretizar sua primeira obra
totalmente dodecafbnica, no Trio para Cordas — opus 20, terminada em 1928.

Os principais elementos estilisticos, inovadores na composicdo de
Anton Webern, intimamente ligados em grau de importancia, compreendem o

timbre, a intensidade e o siléncio. Utilizando o timbre como parametro, o

compositor evolui por varias trilhas de desenvolvimento para o argumento musical,
utilizando efeitos instrumentais e vocais como parte integrante da articulacdo
musical. Com essa forma de trabalhar, Webern justapde extremos de tessituras e
contrastes timbricos, registros e variedades constantes, propondo com essa
experiéncia verdadeira habilitacdo da gama de nuances, até aquele momento
eram inauditas.

A Cantata n°2 de Webern, também aponta para seu estilo aforistico,
como revela o seccionamento das partes, que trazem em seu interior outras
pequenas secbes, que sdo brevidades construidas pelo principio de
espelhamento. Suas pecas trazem uma ténue e sutil gama de intensidade,
construida com detalhamento bastante preciso.

Podem-se apontar varios tragcos comuns entre Edward Steuermann e
Anton Webern, a admiracdo profunda pelo mestre, o gosto pela técnica
dodecafonica, o respeito em difundir as pesquisas elaboradas pela Segunda
Escola de Viena, a fidelidade na construcéo através dos mesmos principios, a ndo
repeticéo literal, precisdo métrica e a agdgica. Memoravel a maneira com que eles
trabalham a acentuacdo do texto, a prosédia, o siléncio e as pausas. Webern da

um status a pausa tornando-a entidade atuante na expressividade.

Agdgica: termo para um tipo de acentuagcdo que se baseia antes na
duracao (certo repouso sobre a nota a fim de enfatiza-la) do que na
intensidade; é importante na musica para instrumentos como o cravo ou
o6rgdo nas quais a intensidade sonora ndo pode ser alterada
imediatamente, sendo preciso encontrar outros meios de acentuacao. O
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termo “agdgica” as vezes é usado para designar qualquer tipo de desvio
em relac&o ao rigor ritmico *”’

Caracteristicas Comuns deste conjunto de obras

Quanto as caracteristicas, as pecas pertencentes ao conjunto de obras
em questdo podem comungar por duas maneiras, quanto ao procedimento técnico
na construcao e utilizagdo dos elementos composicionais:

a) tais como as formas e os géneros antigos, como o lied, a cantata, o
melodrama, formas antigas revestidas de nova roupagem;

b) os procedimentos da técnica por espelhamento.

Estas pecas representam a evolucao das formas e dos géneros como o
lied, o melodrama e a cantata. Ainda que este grupo de compositores viesse
presenciar um momento histérico de mudancas e ruptura, ndo deixou de utilizar
em suas composicdes as formas e géneros antigos. Eles tracaram um elo entre o
passado e o futuro e imprimiram uma aura de rigueza com 0s diversos recursos
conquistados por meio de suas pesquisas.

Os compositores vienenses da segunda escola buscaram unidade e a
permanéncia de estruturas formais que viessem garantir a organicidade da obra.
Através do plano de construcdo das texturas harménica e melddica, da
instrumentacéo, dindmica e a duragdo como pontos de articulacdo, percebe-se um
planejamento na maneira de arquitetar o labor composicional. Para a Segunda
Escola de Viena a forma é mais um status, um ponto de honra com o qual esses
compositores procuraram garantir a primazia e o gosto por ela, considerando o
quanto esta havia sido conquistada e consolidada ao longo dos séculos tédo
especialmente pelos mestres da musica germanica.

Em todas as fases composicionais da Segunda Escola de Viena e sua
extensdo em Edward Steuermann, € muito comum notarmos a utilizacdo de

palindromos através das ideias musicais apresentadas, por meio de

2" SADIE, Stanley.Op.Cit.p.12.
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espelhamentos estes compositores trabalharam com técnicas candnicas com 0s
quais propdem um maximo aproveitamento de materiais, desde células basicas,
fragmentos, motivos, séries, acordes, tornando-as elementos composicionais que
atuam diretamente com a plasticidade da obra, como um mosaico onde cada
particula é tratada como peca intrinseca do todo, deslocando-as, no tempo, para
as diversas camadas e sobreposicéo dos planos da partitura.

A plasticidade do material composicional, com que curiosamente 0s
compositores da Segunda Escola de Viena e extensao em Steuermann, trabalham
suas obras € demasiadamente interessante, a maneira artesanal que utilizam os
procedimentos técnicos com espelhamento geram varios palindromos, como o0s
encontrados em todo tipo de arte que lida com proporcdes de simetria, desde a
Antiguidade. As secfes invadem uma a parte da outra como formas continuas,
gquase que inseparaveis nao delimitadas por um corte rigoroso, e utilizam
elementos antigos, como género, forma e procedimentos técnicos de construcéo

de ideias, revestindo-os de uma nova roupagem.

Quanto a prosodia musical

Quanto a prosédia musical das obras com trechos “cantaveis” ou
trechos “declamaveis”, vale-se de maneira geral do apoio das silabas tbnicas,
reforcada pelas questdes das alturas melddicas unidas ao prolongamento dos
valores da figuracédo ritmica. Os compositores deste conjunto de obras procuraram
precisdo na escrita para revelar o peso do veiculo verbal contando com os pontos
de articulacdo através da instrumentacdo, da agodgica, da intervdlica, e tratam o0s
fonemas com peculiar importancia dando-lhes status de parametro do som, assim
como o timbre, a altura, a duracéo e a intensidade.

Elementos musicais na escrita das partituras destes compositores
passam pelas indica¢des expressivas de maneira minuciosa, como a valorizacao e
organizacdo do siléncio, a acentuacdo, a construcdo fraseolégica e o trabalho

motivico.
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Questdes vocais

A guestdo vocal tanto dos lieder, das partes solistas, ou em conjunto,
como as partes do coro, destas obras em questéo, apresenta tragos comuns que
devem ser submetidos a uma andlise aprofundada para nortear uma boa
interpretagdo, para assim garantir todas as propostas das poéticas, tanto literaria,
guanto musical em sua totalidade.

Estas obras por vezes enfantizam e reiteram musicalmente algumas
passagens ou ilustracdes propostas pelo texto criando uma ambientacdo sonora
muito peculiar.

Lembrando que de tempos em tempos surge uma nova vocalidade.
Esta nova vocalidade observada aqui neste trabalho comeca o seu despertar na
aurora do século XX, e também €& consenquéncia dos desdobramentos de
correntes que precederam aquele momento, ou pela afinidade, ou pela
contraposicao.

Importante ressaltar que uma das questdes caracteristicas do
Expressionismo € a reflexdo do homem contido no universo voltado para sua
propria condicdo humana, na procura de como se libertar dos limites terrenos em
busca de atingir algo maior em seu interior. Essa busca pode ser alcancada em
pequenas doses através da contemplacédo e entendimento da poética integrada a
natureza humana e o universo artistico. Os compositores da Segunda Escola de
Viena e Steuermann concebiam a musica como um dos meios que pode orientar
essa caminhada. Poder-se-ia abordar diversos exemplos neste conjunto de obras,
pois todos estes compositores aqui estudados fazem valorizar as varias virtudes
como a generosidade, coragem ou altruismo em seu discursar através da musica.
Tomando a Cantata n°2 de Webern, e seu estilo aforistico, podemos condensar o
que h& de mais singular em todo o percurso tracado pela Segunda Escola de
Viena e considerar sua extensdo em Edward Steuermann.

A escolha pela utilizagdo do responsoério no Movimento V da Cantata
n°2 foi uma maneira de contemplacdo a essa forma antiga que se aplicava ao

discurso, ocupando status nas leituras litirgicas das missas, ou de algumas
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formas monasticas dentro do repertdrio de musica sacra, tais como as matinas,
vesperae, ou motetos. Este recurso traz em si a ideia de resposta e
responsabilidade concedida através de uma reflexdo dada pelo texto, ou mesmo
uma confirmacdo em concordancia com o texto anteriormente exposto. Webern
reforca essa ideia com o soprano solista e a resposta do coro, o responso, que
dividem a responsabilidade pela forca da palavra exposta. Embora o texto ndo
seja um texto propriamente litargico, carrega em si um carater humanista bastante
enfatico. A ideia de Webern era estruturar esta obra nos moldes da antiga cantata,
construindo um rico entrelacamento do texto com a ideia musical, com tanta forca
gue um se torna esséncia para o0 outro.

Aqui Webern trata a fonética como se fosse uma espécie de “quinta”
propriedade do som, e de tdo intima que é, faz surgir entre muasica e texto uma
amalgama de ordem inseparavel nesta peca, considerando os fonemas como
unidades basicas do som quando emitidos pela voz. Eis que para o instrumento
vOoz 0 som surge através de um fonema qualquer, como parte inerente deste
instrumento, som este que possui a altura, frequéncia, duracdo, intensidade,
timbre que concomitantemente produzidos tornam o fonema como parte intrinseca
da vocalidade, e que é através do som do fonema que se faz acontecer o som da
voz. Webern propde isto de forma bastante consciente, em cada som, seja o0 que
devera ser produzido pelos cantores agrupados em coro, seja 0 que devera ser
produzido pelos cantores solistas.

No oratério nos moldes do periodo barroco, ha a presenca do narrador
ou o personagem que faz o comentario ou observacfes com carater de sermao,
como portador da mensagem, ou aquele que concebe a mensagem do texto como
uma verdade e a coloca seja para o individuo (o solista), seja para o coletivo (o
coro), fazendo observagdes que do ponto de vista humano e visionario poderiam
ser pouco observadas pelo homem comum. Surge entdo a necessidade desta
entidade profética capaz de se fazer notar com a percepcédo objetiva atenta para a
justica dos fatos. Esses elementos sdo encontrados nas Paixfes de Johann
Sebastian Bach, nos oratorios de George Haendel e em outros autores desse e de

outros periodos.
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Dessa perspectiva pode-se pensar entdo sobre a diferenca entre aquele
que prega o sermdo, ou a reflexdo dos fatos, dentro da cantata — que seria o
proprio herdi, um mito, ou um personagem carnal que busca a reflexdo através da
condicdo humana reconhecendo suas fraquezas e vicissitudes diante da grandeza
de um ser reconhecidamente maior (no caso da mdusica sacra Deus, ou um
messias, mas sempre é alguém de valores éticos com virtudes destacaveis como
a humildade, bondade, caridade e com amor ao préximo) — e o homem comum.
Webern leva essa reflexdo para todos os personagens, seja 0 personagem
masculino solista, 0 baixo, seja a personagem solista feminino, o soprano, e ainda
nas partes do coro, o coletivo, como que distribuindo essa responsabilidade de
reflexdo para todos, seja a humanidade aqui representada pelo coro; ou cada ser
humano, como individuo analitico que visa reconhecer as qualidades e virtudes de
carater em relacdo ao proximo, projetando-as para o coletivo junto a comunidade.

Tanto individualmente, quanto dentro de um agrupamento como, por
exemplo, no coro, cada intérprete deve procurar explorar ao maximo as nuances
de cores timbricas de seu registro vocal, para encontrar efeitos mais profundos
dos matizes entre o claro e o escuro do som. O intérprete deve-se questionar:
como encontrar as medidas mais exatas de densidade, ou clareza, para a
realizacdo desta nova vocalidade? Como e quando utilizar os sons mais
cristalinos, como por exemplo, na parte do soprano solista da Cantata n°2 de
Webern, ou em outras obras?

Um cantor deve-se exercitar continuamente, tomando como base a
vocalidade de cada obra em si. Reforcaria aqui a questdo para uma abordagem
das analises dos planos horizontal e vertical (melodia e harmonia), estudo da
fraseologia, morfologia, oriundos de um contexto historico e tomar consciéncia de
todo o aparato fisioloégico para envolver-se com o cantar de cada peca. Criar
propostas de exercicios vocalicos com base nos elementos estruturais do material
composicional deste novo estilo, até que a linha de canto possa se tornar
organica.

A construcao harmoénico- melddica sem a hierarquia da base diatdnica é

um dos aspectos que muito vai alterar a curva melédica do repertério deste novo
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estilo, o que Ihe conferira certa estranheza, ja que as conducbes melodicas
advindas das normas do contraponto prescreviam que se evitassem tais
dissonancias; pois para um cantor € muito mais organico, exercitar vocalizes com
uma triade perfeita maior do que com uma triade aumentada, ou ainda cantar
arpejando um acorde construido por quartas.

Pode-se pensar entdo que para uma voz profissional que treina,
durante um largo periodo, vocalizagbes com 0s graus conjuntos, triades, ou
acordes, construidos com base no sistema diatbnico, passe, entdo, da mesma
forma a adquirir organicidade, a exercitando também os acréscimos desenvolvidos
pela expansividade do proprio sistema tonal, sem necessariamente excluir as
estéticas anteriores. Consequentemente treinar vocalizando melodias construidas
das escalas diatbnicas, de tons inteiros, cromatica, criar séries (experimenta-las
com 4, 5, 6, até chegar aos doze sons da escala cromatica como a proposta
dodecafdnica), construir melodicamente (pois serdo cantados, posto que a voz
seja um instrumento melddico) aquilo que poderia ser material harmonico
abstraido da propria melodia, exercitar cantando acordes arpejados, construidos
por quartas justas, aumentadas, combina-los com toda sorte de intervalos simples
(no ambito da oitava) depois mistura-los aos compostos, acrescentar fragmentos
cromaticos, tons inteiros, etc... A partir dai ja se pode obter um bom preparo para
compreender a intervalica desta nova vocalidade; acrescente-se a isto a
alternancia de andamentos, sons mais prolongados, curtos, rapidos, muito
velozes, experimentados com uma variedade de fonemas; articulacéo, legato, non
legato, stacatto; timbricamente, exercitar sons que resultam mais metélicos,
brilhantes, mais aveludados, pesados, mais leves ou cristalinos. Notam-se
guantas possibilidades de nuances, quantos matizes que e ainda colocadas em
pratica com toda a dinamica e as inflexdes dos sons vocélicos, tém-se um
verdadeiro leque com auténtico alargamento da amplitude dos parametros do
som.

Conhecer historicamente a pratica comum de todos os estilos com
profundidade e exercitar seu cantar junto ao corpo de maneira integrada,

experienciando de maneira consciente 0s acréscimos adquiridos através do
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desenvolvimento técnico-musical como um verdadeiro investigador. Observar com
familiaridade todo recurso sonoro que vier a ser incorporado, procurando estar
sempre aberto para uma nova escuta. Porque € através desta abertura que se
prenuncia um préximo passo para conceber as diversas possibilidades sem
estranhamento. Imagine-se tudo isto sendo praticado em conjunto, onde outras
experiéncias vocais harmonicas podem ser propostas, como em um coro, por
exemplo.

Um novo ganho nas amplitudes da maleabilidade vocal deve ser
conquistado, afim de adquirir técnica suficiente para expressar as diversas
nuancgas situadas entre os extremos do som mais cristalino e o som mais denso,
mais metélico e mais aveludado, mais 4speros e mais suaves, executando com
todo o critério a gama da dinamica, dos andamentos e de todos os parametros do
som.

Nesse periodo, que abrange a transicdo entre os séculos XIX e XX, e
as primeiras décadas do século XX, para uma execu¢do mais satisfatéria desse
repertorio, passa-se exigir do intérprete uma elasticidade muito maior que a dos
estilos anteriores. O carater aforistico no estilo das obras da Segunda Escola de
Viena e sua extensdo em Edward Steuermann condensa em um trecho musical
muito curto tudo aquilo que uma obra mais extensa logra em uma apresentacao
de espaco/tempo muito maior. Miniaturas de formas, divididas em secdes, podem

imitar a construcdo de uma forma mais extensa, que necessitardo 0 mesmo rigor.
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Os géneros vocais como parte substancial no cojunto de obra da

Segunda Escola de Viena

Parte substancial do repertorio da Segunda Escola de Viena é referente

a algum género vocal.

Somando as obras levantadas por Paul Griffiths,>’® entdo, Arnold

Schoenberg escreveu em torno de 04 Operas, 06 conjuntos de obras coral-

orquestral, 09 conjuntos de obras corais, 14 ciclos de cancdes (mais de 50

cancdes), 02 melodramas. Anton Webern fez 05 obras corais, 12 ciclos de

cancdes, em torno de 53. Alban Berg compds obras orquestrais com voz, 05 ciclos

e 01 aria Der Wein, 03 ciclos de lieder e 02 Operas; ou seja, parte substancial das

obras dos vienenses da segunda escola utilizam géneros vocais.

A seguir algumas tabelas demontrativas:

Lista de Obras Vocais

Alban Berg

Operas

Orquestrais com Voz

Cancgoes com Piano

Obras Para
QOutras
Formacoes

Wozzeck, 1917-22

Cangdes de Altenberg,
op.4,1912

7 Primeiras Cangdes, 1905-8, rev.
1928

Orquestrais: 4

Lulu, 1929-35

3 Fragmentos de
Wozzeck, 1924

4 Cangoes, op. 2, (Hebbel,
Mombert), ?1909-10

Camara: 5

7 Primeiras Cangdes,
1905-8, orquestra,
1928

Schliesse mir die augen beide
(Storm), musicado duas vezes, em
1907 e 1925

Der Wein
(Baudelaire/George),
1929

5 Pecas Sinfdnicas de
Lulu, 1934

Tabela 11 — Lista de obras vocais de Berg

2’8 GRIFFITHS, Paul. Enciclopédia da Musica do século XX.pp.21,22,198,199,238.
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Lista de Obras Vocais

Anton Webern

Coral

Cancoes

Obras Para Outras
Formacoes

Entflicht auf Leichten

5 Cangoes de Dehmel, voz,
Kanen, op. 2, SATB, 1908 pn, 1906-8

Orquestral: 7

2 Cancgdes, op. 19, SATB, | 5 Cangdes, op. 3, voz, pn,

5 instrs, 1926

1908-9

Camara: 14

Das Augen Licht, op. 26

, | 5 Cancdes, op. 4, voz, pn,

SATB, orq, 1935 1908-9 Piano: 3
Cantata n°1, 0p. 29, S, | 2 Cangdes (Rilke), op.8, .
SATB, org, 1938-9 Mez, 8 instrs, 1910 Aranoss 2

Cantata n©92, op. 31, S, B, |4 Cancdes op. 12, voz, pn,

SATB, org, 1941-3

1915-7

4 Cancgdes, op. 13, S, peq
orq, 1914-8

6 Cancoes (Trakl), op. 14,
S, 4 instrs, 1917-21

5 Cangdes Sacras, op. 15,
S, Sinstrs, 1917-22

5 Canones sobre textos
em latim, op. 16, S, d, d

3 Rimas Tradicionais, op.
17, S, 3 instrs, 1924-5

3 Cancgoes, op. 18, S, c mi
bemol, gui, 1925

3 Cangoes, op. 23, voz,
pn, 1933-4

3 Cangdes, op. 25, voz,

pn, 1934

Tabela 12 — Lista de obras vocais de Webern
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5. Consideracg®es finais
O Despertar para uma Nova Vocalidade na Musica Escrita

Belavoz é a mais importante das musas, porque ela é que acompanha os
reis venerandos. A voz é bela ndo porque seja agradavel e requintada,
ndo é bela por caracteristicas que considerariamos formais — mas por
este poder, compartilhado por reis e poetas, de configurar e assegurar a
ordem, por este poder de manutencéo da vida e de custédia do ser. (...) —
Bela, pelo poder de influir decisivamente nas fontes do ser e da vida, pela
s_tija 2%ertinéncia as dimensdes do mundo e ao sentido e totalidade da
vida

Os compositores da Segunda Escola de Viena recorreram ao apoio dos
textos literarios e do discurso verbal para retomar a discursividade na musica.
Consequentemente, estes compositores, ao se utilizarem do veiculo verbal como
suporte ou esséncia do desenvolvimento musical, fizeram com que as formas e
géneros historicamente interligados com o texto e seu significado emergissem em
meio a produc¢édo atonal. Enfim, o florescimento das formas ou géneros conectados
com o desenvolvimento seméantico como o lied, a Opera, o melodrama, o
monodrama, a cantata, dentre outros, estabeleceu consideravel profusao de idéias
e propostas deste grupo de compositores.

Tal recurso, por um lado, veio dar respaldo a solucdo do problema da
expansao da escrita atonal na musica instrumental ou musica pura, adiando o
confronto direto da consciéncia musical pelos recursos proprios; por outro lado,

obteve a inevitavel reformulacdo da composicdo vocal, re-significou o canto, e

buscou musicalizar a linguagem falada.

Um profundo questionamento ao nivel harmdnico trouxe em si mesmo
um potencial de reflexdo com relacdo aos aspectos sonoros, dentre eles a
musicalidade da fala, que nesse momento historico se encontrava apta a auxiliar a
producéo atonal na busca pela recuperacao do ato discursivo na musica.?®

O argumento dramético, até entdo coadjuvante do discurso musical,
protagoniza, celebremente, uma significativa transcendéncia, uma verdadeira

transformacao, de suas formas, tal como eram tradicionalmente concebidas.
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Deve-se entender que as inovacbes demonstradas nos exemplos do
conjunto de obras em questdo para este trabalho se orientam substancialmente
pelas analises harménica e morfologica. Por se tratarem de géneros vocais
apontam para inovacdes na vocalidade que emana através dos recursos adotados
para o interior destas composicoes, ainda no despontar do século XX, que por sua
vez virdo promover outros desdobramentos na musica contemporanea.

Considera-se que o despontar de tais inovagcbes ndo transformariam
por completo nem a forma nem o género a um nivel de se tornarem
irreconheciveis como tais, sendo assim, passariam a adquirir outro termo que nao
o tradicional.

A aplicacdo dos processos de dissolucdo tonal trouxe, através das
pesquisas da Segunda Escola de Viena, o despertar para uma nova vocalidade
gue pouco a pouco vai se impondo na musica escrita.

Analisando o conjunto das pecas vocais: Nacht e Die Nachtigall que séo
dois lieder do ciclo Sieben Friihe Lieder, de 1905-1907, de Alban Berg; Melodrama
n° 8 do Pierrot Lunaire, opus 21, de 1912, de Arnold Schoenberg; as partes I, IV, e
V da Cantata n.2, opus 31, de 1941-1943, de Anton Webern; os Drei Lieder, de
1931, de Eduard Steuermann, nota-se que alguns procedimentos adotados por
estes compositores provocam uma verdadeira transcedéncia formal ao contrapor
simetria e assimetria nos espaco/tempo dessas partituras.

Ocorre uma compactacao de ideias, tanto no plano horizontal como no
plano vertical, que resultaria nos fragmentos de tempo que nada mais sao do que
os tamanhos de frase, tema, motivo, célula, periodo, secado, parte, enfim
elementos que influem diretamente na forma. Elementos que compdem pequenas
formas no interior das formas maiores, tornando esses géneros enormemente
elasticos. Contidos nas formas mais extensas estdo fragmentos, que se podem
considerar como micro-formas, espécie de “particulas”, que em seu interior
acabam por dar unidade ao todo, conferindo-lhes grande riqueza na plasticidade.

Outra dimensao seria o plano da dinamica do som, nuances de timbre,
o colorido e a densidade, todos esses parametros constituem uma espécie de

relevo, desde as nuances do plano de fundo até o plano mais superficial. Essa
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plasticidade seria encontrada desde a fragmentagcdo das “pequenas” ideias no
espaco interno da peca, até a obra como um todo dentro desse processo criativo.
Na arte de exercitar desde as formas mais pequeninas, estariam os palindromos,
0S quais muitos deles sdo encontrados nas diversas camadas de superposicao
dos varios planos da partitura, ora melodicamente, ora harmonicamente.

Os procedimentos técnicos principais podem ser, por exemplo, a
maneira de variar motivo, tema, série, acordes, grupo de acordes, enfim todas as
células de sons, ou fragmentos que sédo ideias geradoras para uma construcao
composicional, ou ainda, as formas usuais de variacdo que podem modificar uma
ideia musical, entre outras, seriam: transposicdo, mudanca de registro,
instrumentacdo, articulacdo, aumentacdo (ampliacdo), diminuicdo (reducéo),
espelhamento (inversao, retrogrado e retrégrado da inversao).

Pode-se perceber que em curto espaco temporal, estes compositores
propdem grande elasticidade em uma gama de nuances imbuida na profundidade
dos varios parametros do som.

O periodo que abrange as criteriosas pesquisas realizadas pelos
compositores da Segunda Escola de Viena e seus desdobramentos deixou
marcas indeléveis nas diversas propostas de tudo aquilo que supuseram
Schoenberg e seus discipulos. Muito embora tenham recorrido a utilizacdo de
formas e géneros ja tradicionalmente consagrados, como por exemplo, o lied,
cantata e o melodrama, citados ao longo deste trabalho, as inovacdes apontadas
aqui nesta pesquisa sdo relativas de como o acréscimo de Nnovos recursos
modificaram sensivelmente a sonorizacdo na mausica, tanto instrumental quanto
vocalmente, tornando possivel a esses géneros o0 despertar para uma nova
vocalidade. Reiterando que ndo sao inovacdes que transformaram por completo a
forma ou os géneros a um nivel de ndo serem reconhecidos como tais, mas sim
uma verdadeira transcendéncia da forma.

Inovacdes que se deram principalmente no plano da intervélica, ou seja,
uma nova curva melddica, advinda através da liberacdo das dissonancias no
contraponto, que sao geridas, também, pela harmonia. A recorréncia, tanto de

saltos de intervalos de sons mais amplos (73, 92, 112..), quanto intervalos
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melodicamente dissonantes como 32, 52, 82s diminutas; 22, 42, 53,112 aum, 72, 92M
e m ascendentes e/ou descendentes, que podem ser produzidos muito
rapidamente ou com extrema lentiddo, somados aos recursos dos ruidos da fala
na tentativa de encontrar uma mediacdo entre o canto-falado e a fala-cantada,
(Sprechgesang, Sprechstimme, Sprechmelodie) e ainda a experimentacdo de
sons de uma escala néo temperada.

Os graus conjuntos da escala cromatica e mais a infinidade de
combinacfes e permutacfes com as mistura das escalas diatdnicas, cromatica,
tons inteiros, uma série dodecafbnica e tudo o que essa horizontalidade pode
gerar na construcdo vertical, soando simultaneamente, ou em uma, ou mais
defasagem(s) candnica(s), sdo aquisicbes que definem um novo perfil musical.
Viriam causar um “estranhamento”, ou melhor, uma diferenciagdo sonora decisiva
pelo uso da proposicéo de todas essas possibilidades.

Imaginem-se todas essas variaveis aliadas as questdes da exploracédo
de uso timbrico eficiente dos formantes provocados pela producédo e execucao dos
sons vocalicos em contraste com 0S sons consonantais.

Faz-se entdo necessaria a promocdo de uma técnica ainda mais
refinada, que confira & nova curva meldédica uma organicidade que venha
respaldar flexibilidade e maleabilidade aos musculos do aparelho fono-respiratorio
gue possam garantir a execucao confortavel desses requintes sonoros, desde o
som mais claro ao mais escuro, do mais metalico ao mais aveludado, do mais
denso ao mais cristalino; e ainda, considera-los sob os efeitos da articulacédo, do
legato, non legato, staccatto, com glissandi ou sem glissandi, para que se efetive
toda a gama de nuances que esses permeiam.

No tocante a certos recursos, alguns intervalos até entdo tomados
como dissonantes que eram evitados, ou utilizados com restricbes tanto do ponto
de vista harmdnico quanto melédico, no despontar do século XX passam, entdo, a
se instalarem como entidades de singular variedade na musica escrita. Esse
periodo trouxe acréscimos principalmente para a intervalica, através, também, da

adocao de ruidos produzidos pelo proprio fazer vocal ou instrumental que passam
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a participar da escrita musical como recursos que até entdo eram considerados
antimusicais para a estética vocal anterior, logrando assim um novo status.

Costuma-se dizer que € muito mais confortavel vocalizar emitindo o
som de uma triade perfeita maior do que emitindo uma triade aumentada,
diminuta, ou uma curva melédica mais tortuosa de saltos que utilizam intervalos
compostos e/ou dissonantes. Para que esse conforto seja garantido é importante
se familiarizar com mais esses elementos da composicao.

Mas, ha de se observar que os compositores da Segunda Escola de
Viena e Steuermann, com muito esmero, foram todos bastante detalhistas na
descricdo dos parametros do som, naquilo que possivelmente a grafia poderia
permitir, incluindo toda a expansao adquirida a partir daquele momento.

O lied, a cantata e o melodrama que sao géneros antigos que
atravessaram por um longo periodo da Histéria da Mdusica, percorreram pelos
varios estilos trazendo em sua carga inUmeros experimentos se acrescendo de
riquezas sonoras até os dias de hoje, chegam consolidados a técnica
dodecafénica como uma das formas grandemente utilizadas pelos compositores.

Surge uma nova sonoridade a instrumentacdo, e, a voz, uma nova
vocalidade que pouco a pouco vém se impondo até os nossos dias. Como se na
transversalidade dessas duas categorias, uma invadisse o terreno da outra.

Esta nova gama de elasticidade impde uma nova maneira na execucao
do cantar logrando também para a musica uma nova vocalidade, o que exigird um
grau maior de habilitacdo técnica para o performer.

O performer deve ter a clara consciéncia que a execucao desse
repertério deve trazer a luz toda a historicidade técnica e musical, sem pular as
etapas, ou seja, primar por uma execucdo portadora de todo contexto musical e
historico que transporta e transcende concomitantemente todo o aparato de
conhecimento técnico. Assim como houve transcedéncia da forma, dos géneros,
gue passou pela historicidade, o0 mesmo deve ocorrer com a técnica vocal.

Pode-se sugerir que o intérprete vocalize por todos 0s possiveis estilos
dentro da estética dos movimentos e correntes musicais. E importante que o

cantor experiencie em seu corpo uma pratica que, em principio retome a monodia,
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o cantochdo, o canto gregoriano, a polifonia vocal, o organum, a frotola, o
madrigal, que exercite a Opera, desde 0 seu surgimento no periodo barroco em
direcéo periodo e classico, e entdo insira o lied, o bel canto, a 6pera romantica, as
partes da cantata, os recitativos, o melodrama; analise com profundidade todos os
possiveis géneros vocais e 0s seus estilos que promovam um aprimoramento
sobre os acréscimos que se desenvolveram de tempos em tempos. E entéo, s6 a
partir dai, uma consciéncia e compreensdo lhe habilitardo uma interpretacdo
satisfatoria. Todo o embasamento técnico e musical faz-se, imprescindivelmente,
necessario para que essa nova vocalidade seja absorvida pela memoria
cinestésica através de seu exercitar diario. As experiéncias devem ser um vivido
cumprimento das varias etapas de procedimentos técnicos e historicos para que
se tornem consciente de fato.

N&o se pode excluir o aparato técnico conquistado através de todo
desenvolvimento o qual passaram a voz e 0sS instrumentos em Seu percurso
histérico. Essa historicidade conscencial é de um valor inegavel.

E necesséario compreender que um estudo de preparacdo consciente
propde etapas para amadurecer as propostas de exercios técnicos e musicais,
que seguem respeito a natureza do corpo humano. Nao se devem pular etapas no
estudo, como por exemplo, comecar primeiro por este repertério, ja que nele se
admitira sons que para a estética anterior eram evitados. Importante lembrar que
este repertério promove a expansividade dos varios parametros e aspectos do
som e nao uma reducdo de possibilidades, ou mera limitacdo técnica. Ele, acima
de tudo, prima com mesmo esmero uma qualidade sempre em expansao,
acrescida dos sons que foram incorporados pela nova vocalidade que surgia
naquele momento.

Para compreender e dar acolhida a esta nova vocalidade é necessario
uma reconfiguracdo de todo o pensar viciado aos seus pressupostos culturais e
filosoficos. Deve haver a possibilidade de uma nova escuta em seu plano mais
complexo, que estad correlacionada com o sentido enquanto significado, em
dominio conceitual vinculado as referéncias culturais estruturadas na liguagem.

Entenda-se o termo cultura como foi estudado pelo antropologo Clyde Kluckhohn:
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A cultura € um modo de pensar, sentir e acreditar. E o conhecimento do
grupo armazenado (na memoria dos homens; nos livros, nos objetos)
para uso futuro.(...) Ndo é uma forga dispersa; é criada e transmitida
pelas pessoas

(..)

Se existe um principio fundamental na cultura implicita, é ele muitas
vezes chamado o ethos ou Zeitgeist 2%

Aproveitando o termo germanico, que significa e designa o estado
geral, cultural, ou moral, ou ainda a tendéncia da cultura e o gosto caracteristico
de uma época, expressando, assim, o estado geral “do espirito do tempo” — ou
Zeitgeist. Pode-se propor que a vocalidade € a propria linha do tempo contando
cantando com as mudltiplas faces da voz toda a histéria. Histéria de homens que
foram fazendo e refazendo; contando e recontando; cantando e recantando as
coisas antigas que combinadas e inseridas na temporalidade dos fatos
reinventaram outras. A vocalidade pode ser a propria historia dos homens.

Onde existe um ser, este ser porta uma voz gque canta e que conta a
sua historia, que por sua vez, vai burilando os aspectos de um novo fazer que
somado a outros fazeres podem causar um novo refazer, até que uma boa
guantidade de seres agarrados a uma mesma corrente aprimora uma ideia que
semina em outra, que as alargam em uma nova e possivel percepcao.

Este trabalho ndo propbe diretamente um método efetivo de como
realizar a execucao técnica de tais pecas. Proporciona uma reflexdo e abertura a
uma escuta que, através do reconhecimento dos elementos estruturais respaldado
historicamente, venham dar suporte para um eficaz alargamento dos processos
proprioceptivos que garanta consciéncia e qualidade do fazer musical durante a
performance.

Os sons da musica do século XX em todo seu escopo amparam toda
uma sonoridade que reflete a mudanca de parametros, de paradigmas do

pensamento ocidental.

%81 KLUCKHOHN, Clyde. Antropologia, Um Espelho para o Homem. Belo Horizonte: Livraria Itatiaia Editora

Ltda, 1972.p.33.
%2 1dem. p.44.
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Ainda que muito ja se tenha sido dito sobre estas preciosas obras, toda
vez que nos deparamos com estas partituras, possivelmente encontraremos algo
para relacionar e refletir sobre sua vocalidade. Sdo obras primas que merecem
constante exame criterioso para que se possa apreender a singularidade da
beleza contida na proposta dos parametros sonoros. Deve haver uma busca e
uma analise constantes que promovam um novo ouvir, enriquecido de uma
abertura para apurar e experimentar em toda a sua profundidade esse novo som,
como um sopro que vem inspirando novas geracdes de artistas e ouvintes
apreciadores com olhar de verdadeiros poetas, assim como poetas do som que
foram estes compositores, souberam em tudo tornar poesia, porque sob o olhar de
um poeta, em tudo pode haver beleza e poesia.
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As Sete Primeiras Cancdes — Alban Berg —p. 271
Trés Cancdes — Edward Steuermann — p. 273
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Cancdes de Alban Berg — traducao dos textos do aleméo para o portugués
Maria Cecilia de Oliveira
As Sete Cancdes da 12 fase — Alban Berg (1885-1935)

1- Nacht — Carl Haputmann
Dammern Wolken tber Nacht und Tal, Nebel schweben, Wasser rauschen sacht. Nun
entschlei ert sich’s mit einemmal: O gib acht! Gib acht! Weites Wunderland ist aufgetan.
Silbern ragen Berge traumhaft gross, stille Pfade silberlicht talan aus verborgnem Schoss,
und die hehre Welt so traumhaft rein. Stummer Buchenbaum am Wege steht
schattenschwarz, ein Hauch vom fernen Hain einsam leise weht. Und aus tiefen Grundes
Dusterheit blinken Lichter auf in stummer Nacht. Trinke Seele! Trinke Einsamkeit! O gib
acht! Gib acht!

1-Noite

As nuvens do creplsculo avangcam sobre a noite e o vale,

A névoa paira no ar, as aguas sussurram de mansinho. Agora revela-se de repente. Oh!
Repare! Uma vasta terra maravilhosa descerrou-se —

Montanhas de prata erguem-se fantasticamente altas, veredas silenciosas prateadas
resplandecem do regaco secreto, e um mundo majestoso tédo fantasticamente puro. Uma
arvore de faia projeta no caminho sua sombra negra, a brisa de um distante arvoredo
sopra de forma solitaria e silenciosa. E do profundo da escuriddo cintilam luzes na noite
calma. Alma sorval! Sorva a solidao! Oh! Repare.

2 — Schilflied — Nikolaus Lenau

Auf geheimem Waldespfade schleich’ ich gern im Abendschein an das dde Schilfgestade,
Méadchen, und gedenke dein. Wenn sich dann der Busch verdustert, rauscht das Rohr
geheimnisvoll, und es klaget und es fllster, dass ich weinen, weinen soll. Und ich mein®,
ich hére wehen leise deiner Stimme Klang, und im Weiher untergehen deinen lieblichen
Gesang.

2— Cancéo do Junco

No entardecer eu gosto de andar furtivamente por uma vereda secreta da floresta, a
beirada erma dos juncos, menina, e recorde-se.

Quando, entdo, o bosque escurece, 0 junco rumoreja misteriosamente clama, e sussurra
gue eu devo chorar, chorar.

E eu penso ouvir baixinho o som de sua voz soprar e no regato seu lindo canto chega ao
fim.

3 - Die Nachtigall — Theodor Storm

Das macht, es hat die Nachtigall die ganze Nacht gesungen; da sind von ihrem siissen
Schall, da sind in Hall und Widerhall die Rosen aufgesprungen. Sie war doch sonst ein
wildes Blut; nun geht sie tief in Sinnen, tragt in der Hand den Sommerhut und duldet still
der Sonne Glut, und weiss nicht, was beginnen. Das macht, es hat die Nachtigall die
ganze Nacht gesungen; da sind von ihrem stissen Schall, da sind in Hall und Widerhall die
Rosen aufgesprungen.

3 — O Rouxinol

Eis que o rouxinol cantou a noite inteira, entdo por causa de seu som, seu eco e
ressonancia, as rosas saltaram bruscamente (estremeceram).
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Em geral seu temperamento era selvagem, mas, agora ele esta quieto; carrega na mao o
chapéu de verao e suporta calmamente o calor do sol e ndo sabe o que vira.

4 — Traumgekront — Rainer Maria Rilke

Das war der Tag der weiRen Chrysanthemen,
Mir bangte fast vor seiner Pracht...

Und dann, dann kamst du mir die Seele nehmen
Tief in der Nacht.

Mir war so bang, und du kamst lieb und leise,
Ich hatte grad im Traum an dich gedacht.

Du kamst, und leis' wie eine Marchenweise
Erklang die Nacht.

4— Coroado em Sonhos

Era dia de crisantemos brancos, eu quase sentia medo diante de seu esplendor...

E ent&o, entdo vocé veio mergulhar minha alma na noite.

Tive tanto receio, e vocé veio de um jeito amavel e suave, que pensara estar sonhando
com vocé. Vocé veio... e suave como a melodia de uma lenda antiga ecoou a noite.

5 —Im Zimmer — Johanne Schlaff
Herbstsonnenschein.

Der liebe Abend blickt so still herein.
Ein Feuerlein rot

Knistert im Ofenloch und loht.

So, mein Kopf auf deinen Knie'n,
So ist mir gut.

Wenn mein Auge so in deinem ruht,
Wie leise die Minuten zieh'n.

5— No Quarto

Brilho do sol outonal. A noite amavel olha tdo calma para dentro. Um pequeno fogo
crepita vermelho no forno (lareira) e rutila.

Assim! Minha cabeca em seus joelhos, assim me sinto bem.

Quando meu olhar repousa assim no seu, como 0s minutos passam de forma suave.

6 — Liebesode — Otto Erich Hartleben

Im Arm der Liebe schliefen wir selig ein,

Am offnen Fenster lauschte der Sommerwind,
Und unsrer Atemziige Frieden

Trug er hinaus in die helle Mondnacht. --

Und aus dem Garten tastete zagend sich

Ein Rosenduft an unserer Liebe Bett

Und gab uns wundervolle Traume,

Traume des Rausches -- so reich an Sehnsucht!

272



6 — Ode ao Amor

Ditosos (bem-aventurados/felizes) adormeceremos nos bracos do amor. Na janela aberta
espreitava o vento de veréo, e ele levava a paz de nossos suspiros para a noite clara de
luar.

E do jardim tateava hesitante (lacilante) um aroma de rosas no nosso leito de amor e nos
proporcionava sonhos maravilhosos, sonhos de éxtase, tdo ricos em saudade.

7 - Sommertage — Paul Hohenberg

Nun ziehen Tage Uber die Welt,
Gesandt aus blauer Ewigkeit,

Im Sommerwind verweht die Zeit.
Nun windet néchtens der Herr
Sternenkranze mit seliger Hand

Uber Wander- und Wunderland.

O Herz, was kann in diesen Tagen
Dein hellstes Wanderlied denn sagen
VVon deiner tiefen, tiefen Lust:

Im Wiesensang verstummt die Brust,
Nun schweigt das Wort, wo Bild um Bild
Zu dir zieht und dich ganz erfullt.

7 — Dias de verao

Agora os dias passam pelo mundo, enviado da eternidade azul, o tempo dissipa-se no
vento de verdo. Agora a noite 0 senhor tece com suas maos ditosas coroas (guirlandas)
de estrelas sobre os peregrinos e sobre o reino (pais) das maravilhas.

Oh! Cancdo, o que podes dizer nestes dias a cancdo mais sonora de viandante
(andarilho, peregrino) sobre sua vontade intensa: no canto da pradaria emudece o peito,
agora a palavra silencia (se cala), onde cada quadro leva a vocé e te realiza.

Cancbdes de Edward Steuermann

Drei Lieder (Trés Cancdes)

| — Der Mensch
Il — Wandrers Nachtlied
Il — Gesang der Geister tiber den Wassern

| — Der Mensch

Empfanget und genahret vom Weibe, wunderbar
Kommt er und sieht und horet
Und wird dés Trugs nicht wahr
Geliistet und begehret,

Und bringt sein Trénlein dar
Verachtet und verehret

Hat Fruede und Gefahr.
Erbauet, und zerstoret

Und qualt sich immerdar

Und alles dieses wabhret,
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wenn’s hoch kommt, achtzig Jahr.
Dann legt er sich zu seinen Vatern nieder,
Und Kommt nimmer wieder.

| - O Homem

Concebido e criado por mulher, um milagre
Ele vem e vé e ouve

E é desiludido eventualmente [a tempO]
Sua paixao e seu anseio

Seus prazeres e seus temores

Logo o trara as lagrimas

Seu 6dio e sua reveréncia

Seus prazeres e seus temores

Criagdo e destruicdo

O assombrardo eternamente

E tudo isso continua

Por mais oitenta anos,

Entdo ele tomara seu lugar ao lado de seu pai
E ndo mais vagara

Il — Wandrers Nachtlied

Der Du vom Himmel bist,

alles Leid und Schmerzen stillest,
Den, der doppelt elend ist

Doppelt mit Erquickung fullest.
Ach, ich bin des Treibens mude.
Was soll all der Schmerz und Lust?
Susser Friede,

Komm, ach Komm in meine Brust.

Il — A Cancao Noturna do Andarilho

Tu que vens do céu,

Tu que aquietas dor e tormento

Tua divina compaixdo

Pode reviver os desesperados, desgracados
Ah, quéo cansado estou de lutar

Por que existe tamanha dor, e desejo?
Doce paz,

Venha, 6 venha ja em meu peito.

Il — Gesang der Geister tUber den Wassern

Des Menschen Seele gleicht dem Wasser:

Vom Himmel kommt es, zum Himmel steigt es

Und wieder nieder zur Erde muss es,

Ewig wechselnd

Stromt von der hohen steilen Felswand der reine Strahl,
Dann staubt er lieblich zu Wolkenwellen zum glatten Fels
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Und leicht empfangen

Wallt er verschleiernd leis

rauschend zur Tiefe nieder.

Ragen Klippen dem Sturz entgegen,

Schaumt er unmutig stufenweise zum Abgrund.

Im flachen Bette schleicht er das Wiesental hin
Und in dem glatten See

Weiden ihr Antlitz alle Gestirne.

Wind ist der Welle lieblicher Buhler;

Wind mischt von Grund aus schaumende Wogen.
Seele des Menschen, wie gleichst du dem Wasser;
Schicksal des Menschen, wie gleichst du dem Wind!

[Il — O Espirito do Vento sobre a Agua

A alma do homem é como a agua:

Ela vem do céu, ao céu retorna,

E, novamente, a terra deve descer

Eterno movimento

De muito acima do canion rochoso ela corre pura

Em nuvens de suave bruma, ela cai, ela flui, por sobre as pedras

Que jazem em espera

Afundando, invisivelmente, flutuando,

Em torrentes adentram a escuridao

De acidentados penhascos a cachoeira espuma

Ferozmente pela superficie rochosa rumo ao abismo.

Um rio tranquilo flui pelo vale verdejante

Indo para o mar cintilante,

Espelhando todas as estrelas nos céus

O vento e as ondas sao lindos amantes;

O vento revolve a terra com ondas borbulhantes.
Alma da humanidade, tal qual a agua

Destino da humanidade, tal qual o vento!
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Pierrot Lunaire — de Arnold Schoenberg — traducédo para o portugués de

Augusto de Campos in Musica de Invencéo — Editora Perspectiva

1. MONDESTRUNKEN

Den Wein, den man mit Augen trinkt,
Giesst Nachts der Mond in Wogen nieder,
Und eine Springflut iberschwemmt

Den stillen Horizont.

Gellste, schauerlich und suss,
Durschwimmen ohne Zahl die Fluten!
Den Wein, den man mit Augen trinkt,
Giesst Nachts der Mond in Wogen nieder.
Der Dichter, den die Andacht treibt,
Berauscht sich an dem heilgen Tranke,
Gen Himmel wendet er verziickt

Das Haupt und taumelnd saugt und schlirft er

Den Wein, den man mit Augen trinkt.

1. BEBADO DE LUA

O vinho que meus olhos sorvem
A lua verte em longas ondas,
Que numa enorme enchente solvem
Os mudos horizontes.

Desejos pérfidos se escondem
No filtro do luar que chove.

O vinho que meus olhos sorvem
A Lua verte em longas ondas.
O Poeta, no siléncio absorto,
Absinto santamente absorve,

E o céu é seu até que cai,

Olhar em alvo, gesto tonto,

Do vinho que meus olhos sorvem.

2. COLOMBINE

Des Mondlichts bleiche Bliiten,
Die weissen Wunderrosen,
BlUhn in den Julindchten —

O brach ich eine nur!

Mein banges Leid zu lindern,
Such ich am dunklen Strome
Des Mondlichts bleiche Bluten
Die weissen Wunderrosen.
Gestillt war all mein Sehnen,
Durft ich so mérchenheimlich
So selig leis — entblatern

Auf deine braunen Haare

Des Mondlichts bleiche Bliten!

2. COLOMBINA

As flores-luz da Lua,
Alvura luminosa,

Florem na noite nua —
Eu morro de brancura!
Meu alvo é so6 seu alvo.
Brusco num rio escuro
As flores-luz da Lua,
Alvura luminosa.

Eu s6 seria salvo

Se 0 céu me concedesse
O dom de ir desfolhando
A flor dos teus cabelos

As flores-luz da Lua!

3. DER DANDY

Mit einem phantastischen Lichtstrahl
Erleuchtet der Mond die krystallnen Flacons
Auf dem schwarzen, hochheiligen Waschtissch

Des schweigenden Dandys von Bergamo.

3. O DANDI

Com seu mais fantastico raio
Espelha-se a Lua em cristais e gargalos
Sobre o negro lavabo sagrado

Do pélido dandi de Bérgamo.
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In tdnender, bronzener Schale
Lacht hell die Fontaine, metallischen Klangs.
Mit einem phantastischen Lichtstrahl
Erleuchtet der Mond die krystallnen Flacons
Pierrot mit dem wéachsernen Antlitz
Steht sinnend und denkt:

wie er heute sich schminkt?
Fort schiebt er das Rot und des Orients Griin
Und bemalt sein Gesicht in erhabenem Stil

Mit einem phantastischen Lichstrahl.

Em amplas bacias de bronze
Gargalha uma fonte metalicos sons.
Com seu mais fantastico raio
Espelha-se a Lua em cristais e gargalos.
Pierré com a cara de cera
Se mira e remira:

qual sera sua mascara?
Refuga o vermelho e o verde oriental
E maquila seu rosto no creme da Lua

Com seu mais fantastico raio.

4. EINE BLASSE WASCHERIN
Eine blasse Wascherin

Wascht zur Nachtzeit bleiche Tucher;
Nackte, silberweisse Arme

Streckt sie nieder in die Flut.

Durch die Lichtung schleichen Winde,
Leis bewegen sie den Strom.

Eine blasse Wascherin

Wascht zur Nachtzeit bleiche Tucher.
Und die sanfte Magd des Himmels,
Von den Zweigen zart umschmeichelt,
Breitet auf die dunklen Wiesen

Ihre lichtgewobnen Linnen —

Eine blasse Wascherin.

4. LAVADEIRA LIVIDA
Lavadeira livida

Lava a noite em alvos lengos;
Bracos brancos, sonolentos,
Pele nivea pelo rio.

Pela névoa vém os ventos
Levemente a vacilar
Lavadeira livida

Lava a noite em alvos lengos.
Suave serva em desalinho
Sob o0 amor dos ramos frio
Alva a treva nua lava

Em seus luminosos linhos —

Lavadeira livida.

5. VALSE DE CHOPIN

Wie ein blasser Tropfen Bluts

Farbt die Lippen einer Kranken,

Also ruht auf diesen Toénen

Ein vernichtungssuchtger Reiz.
Wilder Luft Accorde storen

Der Verzweiflung eisgen Traum —
Wie ein blasser Tropfen Bluts

Farbt die Lippen einer Kranken.

Heis und jauchzend, siiss und schmachtend,
Melancholisch dustrer Walzer,
Kommst mir nimmer aus den Sinnen!

Haftest mir an den Gedanken,

5. VALSE DE CHOPIN
Como o sangue a gotejar
Tinge os labios de um doente,
Também tomba destes timbres
Um mortifero torpor.

Um a um, os sons ressoam
No gelado pesadelo

Como o sangue a gotejar
Tinge os labios de um doente.
Torturante, doce e doida,
Melancdlica é a valsa

Que se infiltra nos sentidos

E retine na lembranca
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Wie ein Blasser Tropfen Bluts!

Como o sangue a gotejar.

6. MADONNA

Steig, o Mutter aller Schmerzen,
Auf den Altar meiner Verse!

Blut aus deinen magren Brusten
Hat das Schwertes Wut vergossen.
Deine ewig frischen Wunden
Gleichen Augen, rot und offen.
Steig, o Mutter aller Schmerzen
Auf den Altar meiner Verse!

In den abgezehrten Handen

Halst du deines Sohnes Leiche.
Ihn zu zeigen aller Menschheit —
Doch der blick der Menschen meidet

Dich, o Mutter aller Schmerzen!

6. MADONNA

Paira, 6 Mae do Desespero,
Sobre o altar destes meus versos!
Sangue de teus magros peitos

O furor da espada verte.

Tuas chagas vejo abertas

Como olhos ocos, cegos.

Paira, 6 Mae do Desespero
Sobre o altar destes meus versos!
Em teus fracos bragos serves

O cadaver, membros verdes,

Do teu filho ao universo —

Mas o mundo se diverte

Mais, 6 Mée do Desespero

7. DER KRANKE MOND

Du néchtig todeskranker Mond

Dort auf des Himmels schwarzen Pfuhl,
Dein Blick, so siebern tbergross,
Bannt mich wie fremde Melodie.

And unstillbaren Liebesleid

Stirbst du, an Sehnsucht, tief erstickt,
Du nachtig todeskranker Mond

Dort auf des Himmels schwarzen Pfunhl.
Den Liebsten, der um Sinnenrausch
Gedankenlos zur Liebsten schleicht,
Belustigt deiner Strahlen Spiel —

Dein bleiches, qualgebornes Blut,

Du néachtig todeskranker Mond.

7. ALUA DOENTE
Noturna, moritura Lua,

L4, no sem-fim do negro céu,
Olhar de febre a vibrar

Em mim, qual rara melodia.
Com infindavel dor de amor
Vais, num silente estertor,
Noturna, moritura Lua,

L4, no sem-fim do negro céu.
O amante que teu brilho faz
Sonambulo perambular,

Na luz que flui vai beber

Teu alvo sangue que se esvai,

Noturna, moritura Lua.

8. NACHT

Finstre, schwarze Riesenfalter
Toteten der Sonne Glanz.

Ein geschlossnes Zauber buch
Ruht der Horizont — verschwiegen.
Aus dem Qualm verlorner Tiefen
Steigt ein Duft, Erinnrung mordend!

Finstre, schwarze Riesenfalter

8. NOITE

Cinzas, negras borboletas
Matam o rubor do sol.
Como um livro de magia
O horizonte jaz — soturno.
Um perfume de incensoério
Sobe de secretas urnas.

Cinzas, negra borboletas
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Toteten der Sonne Glanz.

Und von Himmel erdenwérts

Senken sich mit schweren Schwingen
Unsichtbar die Ungetiime

Auf die Menschenherzen nieder...

Finistre, schwarze Riesenfalter.

Matam o rubor do sol.

E do céu a revoar
Revolvendo as asas lentas,
Vém, morcegos da memdria,
Invisiveis visitantes...

Cinzas, negras borboletas.

9. GEBET AN PIERROT
Pierrot! Mein Lachen
Hab ich verlernt!

Das Bild des Glanzes
Zerfloss — Zerfloss!
Schwarz weht die Flagge
Mir nun vom Mast.
Pierrot! Mein Lachen
Hab ich verlernt!

O gieb mir wieder,
Rossarzt der Seele,

Schneemann der Lyrik,

9. PRECE AO PIERRO
Pierrd! Meu riso

Se espedacou!

Seu brilho é um rastro:
Passou — Passou!
Negro estandarte

Tem o meu mastro.
Pierrd! Meu riso

Se espedacou!

Ah! Traz de novo,
Mago das almas,
Noivo da neve,

Durchlaucht vom Monde Milord da Lua,
Pierrot — mein Lachen! Pierrd — meu riso!
10. RAUB 10. ROUBO

Rote, furstliche Rubine,

Blutge Tropfen alten Ruhmes,
Schlummern in den Totenschreinen,
Drunten in den Grabgewdlben.
Nachts, mit seinen Zechkumpanen,
Stigt Pierrot hinab — zu rauben
Rote, furstliche Rubine,

Blutge Tropfen alten Ruhmes.

Doch da — strauben sich die Haare.
Bleiche Furcht bannt sie am Platze:
Durch die Finsterniss — wie Augen! —
Stieren aus den Totenschreinen

Rote, firstliche Rubine.

Rubros, ratilos rubis,

Sangue azul de velhas galas,
Velam o sono dos mortos
Dentro de remotas tumbas.
S0, de noite, sorrateiro,

Eis Pierrdé que vem — roubar
Rubros rtilos rubis,

Sangue azul de velhas galas
Mas estaca, seu cabelo
Todo em pé, as maos geladas:
Sob a escuridao mil olhos
Miram o sono dos mortos —

Rubros rtilos rubis.

11. ROTE MESSE
Zu grausem Abendmahle

Beim Blendeglanz des Goldes,

11. MISSA VERMELHA
Cruel eucaristia:

Ao cintilar dos ouros,
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Beim Flackerschein der Kerzen,
Naht dem Altar - Pierrot!

Die Hand, die gottgewihte,
Zerreisst die Priesterkleider

Zu grausem Abendmabhle,

Beim Blendeglanz des Goldes.
Mit segnender Geberde

Ziegt er den bangen Seelen

Die triefend rote Hostie:

Sein Herz - blutgen Fingern -

Zu grausem Abendmabhle!

Ao vacilar das velas,
Sobe ao altar - Pierro.

A mao, a Deus devota,
Rasgou o santo manto.
Cruel eucaristia,

Ao cintilar dos ouros.
Com gestos piedosos
Alca nos longos dedos
A héstia gotejante:

Seu coracao sangrando.

Cruel eucaristia.

12. GALGENLIED

Die diirre Dirne

Mit langem Halse

Wird seine letzte
Geliebte sein.

In seinem Hirne

Steckt wie ein Nagel
Die diirre Dirne

Mit langem Halse.
Schlank wie die Pinie,
Am Hals ein Zdpfchem-
Wolllistig wird sie

Dem Schelm umhalsen,
Die drre Dirne.

12. CANCAO DA FORCA
A virgem hirta

De colo fino

Idéia fixa

Antes do fim.
Dentro da mente
Como um espinho
A virgem hirta

De colo fino.
Como um canico
De tranca e fita,
Caricia fina,
Lasciva o fita

A virgem hirta.
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13. ENTHAUPTUNG

Der Mond, ein blankes Turkenschwert
Auf einem schwarzen Seidenkissen,
Gespentisch gross - draut er hinab
Durch schmerzensdunkle Nacht.
Pierrot irrt ohne Rast umher

Und starrt empor im Todeséngsten
Zum Mond, dem blanken Turkenschwert
Auf einem schwartzen Seidenkissen.
Es schlottern unter ihm die Knie,
Ohnmachtig bright er jah zusammen.
Er wahnt: es sause strasend schon
Auf seinen Siinderhals hernieder

Der Mond, das blanke Turkenschwert.

13. DECAPITACAO

A Lua - um sabre oriental

Em seu diva sombrio de seda,
Horrendo e nu - ronda, fatal,
Na escura noite ma.

Pierré erra sem rumo, so,

E com terror vigia, mudo,

A Lua - um sabre oriental

Em seu diva sombrio de seda.
Tropeca, cheio de pavor,
Perde os sentidos, desfalece
E cai: julgando ver o fim,

Em seu pescoco sente o frio

Da Lua, um sabre oriental.

14. DIE KREUZE

Heilge Kreuze sind die Verse,

Dran die Dichter stumm verbluten,
Blindgeschlagen von der Geier
Flatterndem Gespensterschwarme!
In der Liebern schwelgten Schwerter,
Prunkend in des Blutes Scharlach!
Heilge Kreuze sind die Verse,

Dran die Dichter stumm verbluten.
Tot das Haupt - erstarrt die Locken -
Fern verweht der LA4rm des Pébels.
Langsam sinkt die Sonne nieder.
Eine rote Konigskrone -

Heilge Kreuze sind die Verse.

14. AS CRUZES

Cruzes santas s&o0 0s versos
Onde sangram os poetas
Cegos, que os abutres bicam,
Fantasmas esvoacantes.

Em seus corpos lentas langas
Banham-se no rio de sangue!
Cruzes santas s&80 0S versos
Onde sangram os poetas.
Vem o fim - e findo o ato,

Vai morrendo o pranto fraco.
Longe pde o sol monarca

A coroa cor de lacre.

Cruzes santas s&o0 0s versos.

15. HEIMWEH

Lieblich klagend - ein kristallnes Seufzen
Aus ltaliens alter Pantomime,

Klingts herliber: wie Pierrot so hélzern,
So modern sentimental geworden.

Und es tont durch seines Herzens Wiste,
Tont gedampft durch alle Sinne wieder,

Lieblich klagend - ein kristallnes Seufzen

15. NOSTALGIA

Um suspiro de cristal partido

Traz da Italia velhas pantomimas

A memoria: e Pierrd, tdo seco,

Faz virar sentimental de novo.

No deserto de seu peito oco,
Surdamente sobre os seus sentidos,

Um suspiro de cristal partido
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Aus ltaliens alter Pantomime.

Da vergisst Pierrot die Trauermienen!

Durch den bleichen Feuerschein des Mondes,
Durch des Lichtmeers Fluten - schweift die
Sehnsucht

Kihn hinauf, empor zum Heimathimmel,

Lieblich klagend - ein kristallnes Seufzen!

Traz da Italia velhas pantomimas.
Ja perdeu Pierrd seus ares tristes.
Pelo incéndio livido da Lua,

Pelos mares mortos da memoria,
Vai soar, além, num céu longinquo,
Um suspiro de cristal partido.

16. GEMEINHEIT!

In den blanken Kopf Cassanders,
Dressen Schrein die Luft durchzetert,
Bohrt Pierrot mit Heuchlermienen,
Zartlich - einen Schadelbohrer!
Darauf stopft er mit dem Daumen
Seinen echten tirkschen Taback

in den blanken Kopf Cassanders,
Dessen Schrein die Luft durchzetert!
Dann dreht er ein Rohr von Weichsel
Hinten in die glatte Glatze

Und behabig schmaucht und pafft er
Seinen echten tirkschen Taback

Aus dem blanken Kopf Cassanders!

16. ATROCIDADE

Na cabeca de Cassandro,
Cujos gritos soam alto,
Faz Pierrd com ares sonsos,
Agil - um buraco fundo!
Depois preme com o dedo
O seu fino fumo turco

Na cabeca de Cassandro,
Cujos gritos soam alto!
Um canudo de cachimbo
Mete nesse cranio calvo
E, sorrindo, sopra e puxa
O seu fino fumo turco

Na cabeca de Cassandro!

17. PARODIE

Stricknadeln, blank und blikend,
Ih ihrem grauen Haar,

Sitzt die Duenna murmelnd,

Im roten Réckchen da.

Sie wartet in der Laube,

Sie liebt Pierrot mit Schmerzen,
Stricknadeln, blank und blikend,
In ihrem grauen Haar.

Da pl6tzlich - horch! - ein Wispern!
Ein Windhauch Kichert leise:
Der Mond, der bése Spébtter,
Aft nach mit seinen Strahlen -
Stricknadeln, blink und blank.

17. PARODIA
agulhas pisca-pisca
no seu cabelo gris,

a dama murmureja,
vestida de cetim.
Espera na varanda

0 seu Pierré perverso.
Agulhas pisca-pisca
no seu cabelo gris
Mas ouve-se um sussuro
um riso risca a brisa:
a Lua, atriz burlesca,
imita com seus raios

agulhas pisca-pisca.

18 . DER MONDFLECK

Einen weilRen Fleck des hellen Mondes

18. BORRAO DE LUA

Um borrdo de cal da clara lua

282




Auf dem Ricken seines schwarzen Rockes,
So spaziert Pierrot im lauen Abend,
Aufzusuchen Glick und Abenteuer.
Pl6tzlich stért ihn was an seinem Anzug,

Er beschaut sich rings und findet richtig -
Einen weil3en Fleck des hellen Mondes

Auf dem Ricken seines schwarzen Rockes.
Warte! denkt er: das ist so ein Gipsleck!
Wischt und wischt, doch - bringt ihn nicht
herunter!

Und so geht er, giftgeschwollen, weiter,
Reibt und reibt bis an den friihen Morgen -

Einen weilRen Fleck des hellen Mondes.

sobre as costas do casaco preto,
vem ai Pierrd na noite morna,
procurando sorte e aventura.

Porém algo luz em suas costas:

ele espia, espia e acha logo

um borréo de cal da clara Lua

sobre as costas do casaco preto.
Ora! - pensa - € um borréo de gesso!
Sim ou ndo? Mas limpa e ndo consegue
E persegue, cheio de veneno,

(sim ou ndo?) até de madrugada

Um borréo de cal da clara Lua.

19. SERENADE

Mit groteskem Riesenbogen

Kratzt Pierrot auf seiner Bratsche,
Wie der Storch auf einem Beine,
Knipst er triib ein Pizzicato.
Pl6tzlich naht Cassander - witend
Ob des néachtgen Virtuosen -

Mit groteskem Riesenbogen

Kratzt Pierrot auf seiner Bratsche.
Von sich wirft er jetzt die Bratsche:
Mit der delikaten Linken

Fal3t den Kahlkopf er am Kragen -
Traumend spielt er auf der Glatze

Mit groteskem Riesenbogen.

19. SERENATA

Mil grotescas dissonancias
faz Pierrd numa viola.
Sobre um pé, como cegonha,
ele arranha um pizzicato.
Logo vem Cassandro, tonto
com o estranho virtuose.
Mil grotescas dissonancias
faz Pierrd numa viola.

Da viola ja se cansa.

Com os delicados dedos
pega o velho pela gola

e viola o cranio calvo

com grotescas dissonancias.

20. HEIMFAHRT

Der Mondstrahl ist das Ruder,
Seerose dient als Boot;

Drauf fahrt Pierrot gen Siden
Mit gutem Reisewind.

Der Strom summt tiefe Skalen
Und wiegt den leichten Kahn.
Der Mondstrahl ist das Ruder,
Seerose dient als Boot.

Nach Bergamo, zur Heimat,

20. REGRESSO
A Lua é o leme,
nenufar o navio:
com vento em sua vela

Pierrd vai para o sul.

O mar sussura escalas
e embala a nave leve.
Alua é o leme,

nenufar o navio.
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Kehrt nun Pierrot zurtick;
Schwach dammert schon im Osten
Der griine Horizont.

- Der Mondstrahl ist das Ruder.

A Bérgamo, vogando,
vai Pierr6 volver.

Ja treme no oriente

o verde horizonte.

- A Lua é oleme.

21. O ALTER DUFT

O alter Duft aus Mérchenzeit,
Berauschest wieder meine Sinne;
Ein narrisch Heer von Schelmerein
Durchschwirrt die leichte Lulft.

Ein glickhaft Winschen macht mich froh
Nach Freuden, die ich lang verachtet:
O alter Duft aus Mérchenzeit,
Berauschest wieder mich!

All meinen Unmut gab ich preis;

Aus meinem sonnumrahmten Fenster
Beschau ich frei die liebe Welt
Und traum hinaus in selge Weiten . . .

O alter Duft - aus Marchenzeit!

21. O VELHO OLOR

o velho olor dos dias véaos,
penetra-me nos meus sentidos!
Idéias doidas a dancar

Revém no leve ar.

Um sonho bom me faz sentir
memorias que me abandonaram:
6 velho olor dos dias vaos,
penetra-me outra vez!

Toda a tristeza se desfaz.

Pela janela iluminada

eu vejo a vida que me vé
sonhar além a imensidade...

O velho olor dos dias véos!

Poucas terado sido as apresentacfes do Pierrot Lunaire em nosso meio. Segundo
me informou o critico J.J.de Moraes, houve uma, integral, em Sao Paulo, em 12 de
agosto de 1966, sob o patrocinio do Instituto Goethe, tendo como recitante
Anneliese Kupper. Em julho de 1976, assisti a uma execuc¢do ao vivo de Pierrot,
no MASP, pelo conjunto alemdo Das Neue Werk. Nesse mesmo ano, a peca veio
a ser interpretada em Belo Horizonte e em S&o Paulo, pela primeira vez por um
conjunto local, sob regéncia de Ronaldo Bologna, tendo Edmar Ferreti como
solista vocal e, como instrumenttistas, Amilcar Zanni Netto (pianista), Jean
Noel Saghaard (flauta e flautim), Leonardo Righi (clarineta), Nicola Gregério
(clarinete baixo), Maria Vischnia (violino), Perez Dwoewcki (viola) e Zygmunt
Kubala (violoncelo). O espetaculo foi reprisado no Teatro Municipal [S&o Paulo],

em 29 de marco de 1977. 2%
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KANTATE n° 2 — opus 31 — Anton Webern — Traducéo dos textos |, IV, V

Movimento |

Embora esteja calmo
0 mundo possui todas as suas cores
quando cai o beijo da luz do sol;

O rouxinol, a noite,

quando as sombras

sao mais severas e obscuras,
chora alegremente.

Ouga, pois, aquelas notas
quando ninguém mais foge
de tal confinamento,

entéo o brilho enche o ouvido.

Mas se esmaecer

aquela fugaz visao colorida,
entdo o movimento vem em som,
em notas se aproxima.

Movimento IV

Levando das arvores o mais leve dos fardos,
aspirjo pelos espagos sua fragrancia.
Trazendo-te de longe a limeira

na brandura de um alento.

Movimento V

Caridade € das palavras [do Verbq],

que nos atrai para si clamando por nosso amor,
ndo temas, sou eu,

vem uma voz nos consolar,

através da escuridao constante,

guando nos amansamos.

Que outro poder poderia haver entre nés, sendo a palavra [0 Verbo]?
Por ter morrido na cruz, continuaremos;
em toda a angustia das lagrimas a si seguem nosso suspiro.

Apesar disso, quando novamente soou ao amanhecer,

nds todos a si nos voltamos alegremente, e sabemos que fomos chamados.

Caridade é do Verbo.

e quando perceberes que sabe de ti todas as coisas,
entdo saberas: te ferira mais profundamente que a morte,
guando uma nuvem negra se aproxima,

célera amarga, a mae de todas as lamdurias,

assim te ensombrando

e fazendo de ti frio como a morte.
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SCHULLER, Gunther & STEUERMANN, Edward — A Conversation with Steuermann -
Perspectives of New Music, Vol. 3, No. 1 (Autumn - Winter, 1964), pp. 22-35. —
URL: http://www.jstor.org/stable/832234

Gunther Schuller (GS) e Edward Steuermann (ES) p.23 — traduzido por Rafael
Paiola

Primeiros encontros

GS: Sob que circunstancias vocé conheceu Schoenberg?
ES: Devia ser o final de 1911 ou o comeco de 1912, depois de um concerto de Busoni, no
restaurante do Hotel Link em Potsdamer Platz, onde todos costumavamos ir. De repente, Busoni
levantou-se, pegou-me pelo brago e disse "eu gostaria de apresenta-lo ao Sr. Schoenberg".
Schoenberg estava |4 sentado com sua esposa e Direktor Hertzka da Universal Edition, e Busoni
disse "Deixe-me apresentar o Sr. Steuermann, um aluno muito talentoso que eu gostaria que
estudasse com o senhor". Schoenberg imediatamente sacou sua agenda e disse "Quando vocé
gostaria de comecar?". E eu fiquei um pouco surpreso - embora Busoni tenha falado de
Schoenberg para mim antes - mas marcamos um encontro, e dois dias depois eu fui a Zehlendorf
onde Schoenberg morava.

GS: Vocé havia ouvido falar sobre Schoenberg na época?

ES: Eu mal conhecia sua musica. Eu havia lido algumas criticas no Neue Freie Presse sobre a
performance de seu Segundo Quarteto e algumas outras pecas. As criticas eram todas negativas,
mas, a despeito disso, de alguma maneira me ocorreu que essa musica deveria ser original e
interessante.

As aulas comecaram. Schoenberg acabou sendo a primeira pessoa que ndo apenas elogiou minha
musica. Mas ele me ensinava de uma maneira nem um pouco ortodoxa. Ele parecia entdo
desinteressado em ensinar contraponto e achou que eu ndo precisava mais de nenhuma licdo de
harmonia. Eu simplesmente comecei a compor; ele corrigia 0 que eu trazia e me dava conselhos -
algumas vezes de uma maneira extremamente engenhosa e precisa, outras de uma maneira muito
mais nobre e formal®®*. Vocé vé, ele nunca me ensinou como ele havia ensinado Webern e Berg, e
depois Eisler e outros. Uma vez, por exemplo, eu o trouxe o comeco de um quarteto de cordas e a
introducé@o estava um pouco longa demais. Ele foi a sua estante de livros, pegou o Parerga und
Paralipmena de Schopenhauer, mostrou-me a primeira sentenca que descreve o conteudo do
trabalho e disse "Isso é uma introdugao!"

Mais tarde em 1912, ele quis que eu fizesse redu¢des para piano de suas 6peras, comecando com
Ewartung. Gastamos muito tempo e energia nessa partitura, retrabalhando-a varias vezes para
tornd-la executdvel sem perder as caracteristicas da instrumentacdo. Depois eu tentei Die
Gluckliche Hand. Mas depois de muitas tentativas eu decidi que isso ndo poderia ser reduzido para
um piano, entdo foi arranjada para dois pianos com as vozes principais na parte do primeiro piano.
GS: Vocé conheceu Berg e Webern na época?
ES: Eu os conheci em Berlim. Webern estava vivendo em Zehlendorf, ndo muito longe de
Schoenberg - Webern nunca esteve longe de Schoenberg! - e Berg veio uma ou duas vezes com
sua jovem esposa. Nesse periodo (1912) a primeira apresentacdo de Gurrelieder aconteceu.

GS: Quantos ensaios foram necessérios para essa pega?

ES: Na verdade, eu ndo sei, posto que s6 ouvimos os Ultimos dois ou trés. Ela ndo soava muito
satisfatoriamente no Musikvereinsaal vazio, e havia muitos erros nas linhas. Schercker conduziu, e
embora ele fosse certamente um bom musico, seu trato foi um pouco teatralisch, que era contra o
espirito da escola de Schoenberg. A performance foi um grande sucesso e tornou Schoenberg
oficialmente famoso. Eu lembro-me de estar sentado numa caixa quando, ao ultimo C maior
fortissimo com os seis trompetes e dez trompas, Schoenberg virou pra mim e perguntou "Hoeren
Sie das Pizzicato in den Celli?", ele estava tao orgulhoso desse pizzicato, mas, é claro, nao podia-
se ouvi-lo em absoluto.

B4N.doT. Em inglés, the grand manner, 'de maneira nobre, grandiosa'.
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Pierrot e Sprechstimme

ES: Entao veio Pierrot Lunaire com a Sra. Zehme. Duas ou trés vezes por semana, com a primeira
correspondéncia, eu recebia uma nova peca de Pierrot e ia ensaiar a Sra. Zehme em sua casa,
Olivaerplatz, 40. Ela era uma atriz aposentada que ainda tinha ambic8es artisticas e algumas
ideias estranhas, incluindo a identificacdo que ela tinha com o personagem Pierrot. Foi ideia dela
de escrever a partir de um livro de poemas de Otto Erick Hartleben, que traduziu o texto de Albert
Giraud da lingua francesa. Primeiro ela pediu a um compositor chamado Frieslander escrever
alguns acompanhamentos para piano, 0os quais ela usou ao recitar os poemas de Pierrot. Mas de
algum jeito ela ndo estava satisfeita com essa musica, e uma vez que alguém a disse que havia
um compositor chamado Schoenberg que dizia-se ser um grande génio, ela o pediu para escrever
a musica para os poemas de Pierrot, e ele aceitou fazé-lo.

GS: Qual foi a reacédo dele ao texto?

ES: Ele achou alguns trechos um pouco indecentes. Lembro de uma vez estar presente quando
ele disse a Sra. Zhme, “Da schauen Sie, das ist doch nicht wirklich Ernst zu nehmen! Das machen
wir doch nicht mit!”, mas no final das contas, tais coisas pareciam de alguma forma inspira-lo, e
Pierrot é, é claro, a melhor prova disso.

A principio, Srta Zehme queria que Schoenberg usasse apenas um piano; seu contrato com ela
também estipulava que haveria uma turné em catorze ou quinze cidades, portanto o tamanho do
conjunto era uma consideracdo muito importante. Mas como Schoenberg era Schoenberg, a
primeira coisa que ele fez foi ligar para Sra Zehme e avisa-la que ele ja havia escrito a primeira
peca para piano e clarineta (essa era “Gebet na Pierrot”). Logo em seguida ele a telefonou
noamente para perguntar se ele poderia também usar uma flauta. Ental veio a terceira peca, que
agora é a primeira — “Den Wein, den man mit Augen trinkt” — e muito em breve ele ja tinha
clarineta, flauta, violino e violoncelo. Entdo, ja que ele queria mais variedade instrumental, teve a
ideia de que cada peca deveria ter um conjunto de instrumentos diferentes, alternando flauta com
Piccolo, clarineta com clarineta baixo, e violino com viola (que era na época muito incomum —
nosso violinista Maliniak com certeza ndo estava acostumado a isso).

GS: Foi o proprio Schoenberg quem conduziu todas as apresenta¢fes durante a excursao?

ES: Schoenberg ndo queria muito viachar, entdo ele regeu apenas as apresentacdes principais,
trés em Berlim, uma em Hamburgo (onde ele conheceu Klemperer), Praga (seu cunhado,
Zemlinsky, estava 14) e Viena. As outras foram regidas por Schechen, a quem Schoenberg acabara
de conhecer.

Scherchen, assim como Malinak, era um membro da Blithner Orchestra. Ele era um dos jovens em
gquem Sra. Zehme estava interessada. Ele vinha aos ensaios, onde Schoenberg trazia-lhe muito, e
ocasionalmente o pedia para conduzir a fim de ouvir como iria soar de certa distancia. O
violoncelista do grupo, Kindler, mais tarde, é claro, tornou-se o renomado regente; o clarinetista era
Essberger, e o flautista era De Vriess, a quem encontrei hovamente anos mais tarde com a
Goldman Band.

GS: Como eram 0s ensaios de Schoenberg?
ES: A principio era largamente uma questao de experimentacéo. Tudo tinha de ser experimentado,
e a paciéncia e o zelo de Schoenberg em explorar todas as possibilidades era incrivel. Mais tarde,
na época da gravacdo de Columbia em 1940, a situacdo era diferente, é claro, porque 0s
problemas do conjunto ndo eram mais tdo grandes.

GS: Schoenberg fez alguma mudanca baseada na experimenta¢cdo dos ensaios para a estreia?

ES: Dificilmente o fazia; algumas poucas mudancas dindmicas, um ritardando em um lugar. A
concepcao da peca estava muito clara.

GS: Ha muito varios musicos tem estado profundamente curiosos quanto a origem da ideia de
Schoenberg para o Sprechstimme; como ele chegou a isso?

ES: Originou-se na mente de Schoenberg. Foi — se desejar — uma inspiracao.

GS: Mas Humperdinck ja havia usado Sprechstimme, talvez logo em 1895; e Max Von Schilling
utilizou a ambos, o discurso normal e o Sprechstimme em seu Mona Lisa. Schoenberg ndo
conhecia essas pecas?

ES: N&o acredito que ele conhecesse. Posto que Schoenberg vivia, por assim dizer, num mundo
completamente diferente, é muito improvavel que ele tenha ouvido qualquer peca de Humperdinck,
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exceto, talvez, Hansel und Gretel. E eu, como discipulo fiel de Schoenberg, também nédo havia
ouvido a tais obras. A ideia do “melodrama”, como ele a chamou, era certamente amplamente
conhecida — Hexenlied de Max Von Schilling era uma espécie de “Best seller”. Mas a maneira
como Schoenberg a usou era sem davida completamente nova. A diferenca é que a palavra nao é
“adptada” a musica, nem a musica usada para “dramatizar’ a palavra, mas o discurso € uma parte
integrante da musica, “musizieren mit Worten”. A explicagdo que Schoenberg apresentou em seu
prefacio de Pierrot infelizmente soluciona apenas parte do problema.

GS: Sim, isso parece resultar num grande ndmero de ligaduras e glissandos, 0s quais eu nao
acredito que fossem a intencdo de Schoenberg.

ES: Eu trabalhei com muitas pessoas nisso também. A mim me parece que se deve encontrar a
expressdo de cada sentenca que cobrira uma linha inteira. E a énfase ndo deve ser posta em
cantar. Parece-me que muitas pessoas cantam o Sprechstimme em demasia.

GS: Vocé conhece a interpretacdo meio cantada, meio falada de Lotte Lenya em pecas como
Dreigroschenoper e Mahagonny? Ela também é mais uma atriz do que uma cantora; e parece-me
gue o que ela faz é interessante e aplica-se como Sprechstimme.

ES: Talvez, mas ndo se esqueca que as expressdes extraordinarias em Pierrot sdo muito mais
complexas que Brecht e Weill. Assim como Rex Harrison em My Fair Lady: também é um tipo de
Sprechstimme, mas muito mais natural que Pierrot provavelmente jamais pudesse ou devesse ser.

Apresentacdes no circulo de Schoenberg: Gesellschaft fur Privatauffirungen

GS: Schoenberg regia bem o bastante para fazer-se claramente entendido por seus gestos? Ele
alguma vez ja conduziu alguma musica que néo fosse sua?

ES: Sua habilidade — talvez fosse mais correto dizer seu poder — como regente era algumas vezes
incrivel, outras, menos convincente. Eu ouvi uma interpretacéo de seu Pelleas em Barcelona com a
orquestra de Casals. Casals o permitiu ter quantos ensaios ele desejasse, mas Schoenberg usou
apenas de seis ou sete ensaios e fez uma apresentacédo perfeita. Da mesma forma, nunca ouvi
apresentacdes mais impressionantes de Verklarte Nacht e o Quarteto em F# menor que aquelas
num arranjo para orquestra de camara, interpretadas por um grupo de amadores em Viena sob sua
direcdo. Um detalhe sobre os ensaios: o comeco de Verklarte Nacht a principio soava pouco claro.
Schoenberg comegou a ensaiar apenas os Ds graves dos violoncelos e dos contrabaixos. Quando
o ritmo desses estava resolvido, tudo se encaixou como se por magica. Em contrapartida, lembro-
me do ensaio para a primeira apresentacdo da Suite para Clarineta Opus 29 em Paris. A peca era
entdo muito dificil para os intérpretes; ninguém estava muito preparado, e Schoenberg ndo era
muito claro. Acabamos tocando em um andamento mais lento. Schoenberg costumava dizer em
tais circunstancias: “Isso ndo é musica para primeiras apresentacgées!”

A respeito de outras musicas, eu me lembro particularmente de um concerto que a Sra. Mahler
arranjou em Viena em 1914 quando a guerra ja havia estourado. Ela acreditava que Schoenberg
fosse um grande regente. Ele regeu a Abertura Egmont e a Nona com a segunda orquestra em
Viena, Tonkinstler-Verein, cuja qual os musicos com certeza ndo eram simpaticos ao grande
“inovador”. Para nés era lindo, embora a interpretagdo fora muito adversamente criticada. Vocé
pode perguntar, o que era tdo bonito? Vocé sabe quéo dificil € descrever qualquer impressao
musical; na “Musizieren” de Schoenberg era primariamente o carater de seus tempos,
especialmente sua habilidade de fazer a mulsica mover-se e ficar estatica ao mesmo tempo, que eu
nunca me esquecerei. Nunca foi um “tempo” em especial — o contrario de “motor” [motoric].

GS: Quando foi a primeira vez que vocé tocou o Opus 11?

ES: Em 1911 ou 1912, mas toquei o Opus 19 em publico ainda antes. Eu mal havia comegado a
estudar com Schoenberg quando ele me falou sobre um concerto com suas composi¢fes no
Choralionsaal e pediu-me para tocar o entdo recentemente composto Opus 19. Também era pra
eu acompanhar a Sra. Winternitz-Dorda, uma soprano muito bonita de Hamburgo, no George-
Lieder. Eu devia ir a Hamburgo, mal conhecendo a mdasica, para ensaiar com ela. Mas ela tinha
uma afinacéo perfeita, entdo ndo foi muito dificil. Também tocamos a primeira, a segunda e a
quarta das Cinco Pecas para Oquestra em uma versdo para dois pianos, a oito méos, arranjada
por Webern e Schoenberg. Meu parceiro era Louiss Closson, um pupilo Belga de Busoni; a outra
dupla era muito interessante: Webern e Louis Gruenberg. Havia forte oposi¢cao a essas “heresias”,
mas também entusiasmo. Mais tarde, lembro-me que toquei o Opus 11 em Regensburg num
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Turnhalle horrivelmente frio e tosco, e lembro-me dos rostos de todos aqueles Bierphilister. Tocar o
Opus 11, No. 2 tdo devagar quanto Schoenberg queria para tal audiéncia realmente foi um
acontecido naqueles dias! Isso foi em 1913; entdo a guerra irrompeu e fomos todos para o
Exército.

Mas imediatamente ap0s a guerra, Schoenberg comecou a Sociedade para Performances
Privadas. O primeiro concerto parece em retrospecto um evento histérico, uma vez que a
Sociedade foi provavelmente a primeira a ser devotada a musica do séc. XX. Na inauguracao eu
toquei a quarta e a sétima Sonatas de Scriabin, e 0 arranjo a quatro méos da Sétima Sinfonia de
Mahler com o pianista, Bachrich, ensaiado por Schoenberg. Tinhamos uma hierarquia de
supervisdo para performances em nosso “Verein”: havia trés chamados “Vortragsmeister” a quem
cabia praticar com os intérpretes — Webern, Berg e eu mesmo, e mais tarde Erwin Stein. A
autoridade mais elevada dentre todos ndés, € claro, era Schoenberg.

GS: Vocé havia tocado muitas outras musicas além da de Schoenberg antes disso?

ES: Na verdade, eu tocava Schoenberg apenas em concertos especiais. Mas fiz muitos outros
recitais, especialmente quando eu era um estudante em Berlim, onde toquei no Bechsteinsaal.

GS: Que outras musicas vocé tocou para a Sociedade? Vocé tocou alguma peca de Debussy,
Bartok, Stravinsky, por exemplo?

ES: E claro, toquei Elegies e a Sonatina de Busoni; Gaspard de la nuit de Ravel; Sonata de Berg,
etc. Nao me lembro de ter feito nenhum Barték, mas interpretei Piano Rag Music de Stravinsky,
assim como as Easy Pieces a quatro maos. Uma vez eu até toquei Petrouchka com Serkin em um
arranjo a quatro maos, mas isso foi mais tarde, depois de Schoenberg ter deixado Viena. E eu fui
provavelmente um dos primeiros a tocar o Livro | dos Estudos de Debussy, primeiramente para a
Sociedade, depois em turné. Havia também um grande nimero de musica contemporanea que eu
tocava sem memorizar, em leituras, ou apresentacfes especiais, ou para publicadores. Por
exemplo, eu fui o primeiro a tocar a Sonata de Ludwig Zenk, que era um discipulo e, eu acho,
também um primo de Webern. Zenk me foi muito grato por eu ter tocado sua Sonata para Universal
Edition, e eles aceitaram-na para publicacio. Eu descobri mais tarde que ele era ao mesmo tempo
um nazista convertido. Isso era apenas uma marca do “duplo contraponto” de Viena. Antes de as
Variacdes de Webern terem sido publicadas, Webern as enviou para mim com uma dedicatéria
muito cordial num manuscrito lindamente copiado por Zenk.

GS: A despeito da dedicacdo, de qualquer forma, eu entendo que vocé nunca tocou as Variagbes
em publico.

ES: Eu as ensinei a alunos. A despeito de algumas razdes pessoais, eu ainda nao encontrei tempo
para estuda-las a perfeicdo que eles desejavam. Hoje eu sinto que eu gostaria de tocar a peca,
especialmente quando ouvi algumas das péssimas interpretacdes de alguns pianistas mais jovens.
GS: O discipulo de Webern, Peter Stadlen, parece concordar com vocé. Ele escreveu bastante
negativamente sobre as interpretacdes de Webern nos dias de hoje por pianistas “conscientes-
seriais” [conscious-serial].

ES: E certamente verdade que eles s&o muito rigidos. O proprio Webern foi o mais livre intérprete
de sua prépria musica que se possa imaginar.

GE: Vocé ja tocou em algum das pecas de Webern para conjunto, e ele trabalhou contigo
preparando as partes de piano?

ES: Eu toquei nas primeiras apresentacdes do Concerto para Nove Instrumentos e do Quarteto de
Saxofone. De fato, eu estava quase presente quando Webern comp6s o Concerto. Um dia ele veio
e me disse “Vocé sabe, eu encontrei uma linha (lei) que é Unica — trés sons, suas inversdes,
movimento retrégrado e inversao retrograda!” Ele imaginou que isso tinha algo a ver com o antigo
palindromo — “Amor, Roma,” etc. (ele era bem ingénuo a esse respeito). Depois de ter terminado o
primeiro movimento, ele tocou um pouco dele pra mim em sua casa em Maria-Enzersdorf. Ele
tocou tdo livremente que eu dificilmente pude acompanhar a musica, mas era extraordinario.
Quando ele regia, entretanto, ele ndo era téo livre; eu acredito que ndo se possa ser, ou, ao
menos, ele ndo podia. Mas até onde se dizia respeito ao piano, ele dizia muito pouco, mesmo
quando eu acompanhei suas cancdes pela primeira vez.

Eu também toquei muitas outras musicas com Webern regendo: o Concerto Emperor em
Barcelona e Viena, o concerto em Mi bemol de Mozart em Viena e Berlim, e um Concerto de Bach
— a meu ver, ele regia Bach melhor que tudo. Ele combinava uma projecdo da estrutura motivica,
gue fazia a musica vibrante com vida interior, com uma sensac¢do de uma grande linha, sempre
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suportada por dindmicas simples e claras. Devo dizer que ele influenciou fortemente minha
concepcéao de Bach.

GS: Sob que tipo de circunstancias econdmicas e sociais todas essas interpretacfes tiveram
lugar? Por exemplo, vocé deve ter tido que engajar intérpretes de fora para a Sociedade; como foi
possivel vocé realizar isso?

ES: Contratar intérpretes foi a parte mais dificil de administrar a Sociedade. Schoenberg sempre
insistia em algum pagamento aos musicos, mas nao tinhamos praticamente dinheiro algum gracas
a inflagdo. Nao havia concertos avulsos vendidos; os concertos eram apenas para assinantes. Por
conta da fama de os vienenses serem penetras, todo mundo devia ter um cartdo de membro com
uma foto e assinatura. Nosso amigo, Dr. Polnauer, ficava a porta conferindo a todos. Os programas
também nunca eram anunciados previamente, porque Schoenberg ndo queria que as pessoas
fossem aptas a “pegar as velas dos bolos”. Aplausos eram proibidos; a audiéncia ndo deveria
determinar ou ndo o0 sucesso, mas simplesmente aceitar o que era oferecido.

Uma vez, quando as financas da Sociedade estavam indo muito mal, Schoenberg teve a ideia de
levantar fundos com uma “Tarde Johann Strauss”. Nossa “orquestra” consistia do Quarteto Kolisch,
piano (eu), e — ja que nao tinhamos dinheiro pra contratar misicos para as madeiras — um
harmonium tocado pela irma de Hans Gal. Na Austria n6s tinhamos aqueles Kunstharmoniums —
nao como o0s pequenos harmoniums aqui — e as instrumentagdes de Schoenberg para Rosen aus
dem Suden e Eine Nacht in Venedig, especialmente pela forma com que ele usava o harmonium,
eram obras-primas absolutas.

GS: Essas valsas ainda existem?
ES: Gostaria de saber — os manuscritos foram vendidos num leildo, mas ninguém parece saber
onde foram parar durante o periodo nazista. Webern fez Zigeunerbaron Waltz e Berg fez Wein,
Weib, und Gesang. A instrumentac@o de Webern era boa, mas era muito brilhante e clara. Eu me
lembro de que o piano sempre tocava as fanfarras de metais.

GS: Vocé se lembra de outros instrumentistas que tocaram para a Sociedade?

ES: Nés raramente conseguiamos ter instrumentistas para as madeiras, mas havia, por exemplo,
um Quarteto Faisst em Viena que tocava o Quarteto em Ré menor de Zemlinsky. Webern os
ensaiou interminavelmente para isso. Cantores, é claro, sempre eram dificil de se encontrar; mas
nessa época Felicie Michacek, que se tornou bem famosa na Europa, cantava as cancbes de
Webern e Proses lyriques de Debussy para nés

Na verdade tentavamos conseguir qualquer um que fosse bom o bastante para tocar nossa
musica. Nao era muito dificil: os musicos menos conhecidos sempre, especificamente no dificil
periodo pds-guerra, ficavam felizes em ter a oportunidade de serem ouvidos em publico. Alguns
eram apenas semi-profissionais; por exemplo, um de nossos violinistas, Dr. Oskar Adler, um amigo
de infancia de Schoenberg, era um fisico e também um famoso astrélogo. Ele tocava Reger
especialmente bem, um pouco altmodish, provavelmente a tradicdo de Joachim. A Sonata de
Debussy ficava menos auténtica mas, talvez apenas por sua “falta de jeito”, tocante.

GS: Vocé conheceu Stiegler, primeira trompa da Opera e da Filarmbnica? Schoenberg uma vez me
disse que ele era o maior trompista que ele havia conhecido.

ES: Nao conheci Stiegler pessoalmente, mas o filho de Schoenberg estudou trompa com ele. Em
geral, os musicos mais velhos ndo estavam disponiveis para nés. Nao podiamos ter pedido a
Stiegler que tocasse para a Sociedade.

GS: Vocé chegou a ouvir Schoenberg tocar violoncelo?

ES: E claro; e também a viola. Durante o periodo da Sociedade, ele era bastante aficionado por
tocar musica de camara. Isso foi durante os anos em que eles estava desenvolvendo a técnica
dodecafénica e ndo estava publicando novas pecas para que tivesse mais tempo para outras
atividades.

GS: Se ele tocava viola, deve ter estudado todos os instrumentos de cordas em algum momento.
Ele tocava outros instrumentos?

ES: Um pouco de piano, mas eu acho que so.

GS: Eu pergunto isso porque Schoenberg foi um dos grandes orquestradores. Sua inspiracao para
0s instrumentos — especialmente as cordas — € memoravel. E George Szell uma vez me disse que
todo mundo que estudava em Viena tinha que aprender a tocar todos os instrumentos em alguma
parte de seus anos de estudo.
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ES: Mas Schoenberg ndo estudou composicdo em Viena, ele foi completamente autodidata, e ele
nunca foi de fato um estudante de musica. Uma vez, em Hollywood, tivemos uma discussao sobre
um ponto questionavel na Nona Sinfonia de Beethoven — o ponto no Ultimo movimento em que a
clarineta toca D6 sustenido contra um DG4 no coro. Quando perguntei a Schoenberg sobre isso, ele
olhou em sua partitura — ele ja havia marcado aquela passagem em especial — e disse que era um
erro. Eu quis, é claro, defender Beethoven, mas ele disse que todos poderiam cometer um erro.
“Por exemplo, vocé sabe que eu nunca escrevi uma Unica nota para um instrumento de cordas
sem antes experimenta-la.” Eu sabia o quanto isso era verdade — basta considerar o uso de
harménicos na Fantasia, por exemplo. Entdo ele trouxe uma partitura de Gurrelieder e, na Gltima
parte, apontou para um D6 bemol grave nas violas. Eu o indaguei sobre o que havia acontecido
nos ensaios; ele disse “Ninguém parece ter percebido”.

GS: Mas todas as apresentacfes da Sociedade eram de pecas para camara. As pecas de palco de
Schoenberg alguma vez foram executadas? Por exemplo, o Erwartung era conhecido mesmo entre
0s membros desse circulo?

ES: Erwartung foi composta antes de eu ter conhecido Schoenberg. Cépias manuscritas foram
feitas; Webern e Berg certamente a conheciam, provavelmente outros amigos em Viena também.
Em Berlim, onde eu ficava, dificilmente alguém conhecia essa pe¢a. Mas na primavera de 1914
fomos com Schoenberg a Dresden, que tinha a casa de Gpera mais progressiva da Alemanha. O
regente era Ernst Von Schuch, que conduziu todas as primeiras apresentacdes de Strauss. Ele era
um velho Hof-Mann muito charmoso. O Intendant era Graf Von Seebach. Eles estavam muito
interessados em ouvir algo de Schoenberg para saber se deveriam executar. Eu toquei o
Erwartung inteiro para eles ao piano, com Schuch seguindo a partitura. Eles ficaram ainda mais
interessados em Die Gliuckliche Hand, e Schuch pediu a Schoenberg para contar-lhe sobre a
trama. Schoenberg comecou a falar, mas Seebach, o velno monarquista, interrompeu e falou ele
mesmo extremamente bem. Eu fiquei bem impressionado. Os diretores da Dresden Opera estavam
obviamente planejando interpretar uma peca de Schoenberg, mas entéo a guerra comegou e iSso
nunca passou dai. Eles eram artistas muito refinados e mostraram uma grande dose de coragem e
independéncia na época quando as pessoas, especialmente em Berlim, ignoravam Schoenberg,
com as notaveis exce¢bes de Busoni, Schnabel e, até um certo nivel, anteriormente, Richard
Strauss.

Encontros com compositores e regentes

GS: Quando vocé esteve em Viena na década de vinte, vocé conheceu algum dos compositores
importantes da época — Stravinsky, Milhaud, Hindemith, etc?

ES: Milhaud uma vez veio a Viena. Ele havia executado Pierrot em Pariz, e a Sra. Mahler deu uma
recepcdo para ele e Poulenc na qual eu toquei meu arranjo para a Kammersymphonie e
Schoenberg conduziu Pierrot. Entdo Milhaud foi responsével por também conduzir partes de
Pierrot para mostrar como ele havia feito isso. Minha lembranca mais inesquecivel, entretanto, é
que Milhaud e Poulenc convidaram-me ao Hotel Bristol para um almog¢o maravilhoso. Era 1920,
dirante a inflagcdo, e praticamente ndo havia comida em Viena; essa foi minha primeira refeicdo de
verdade em anos!

Eu também conheci Ravel naquele periodo, inclusive toquei com ele a quatro méaos. Conhecemo-
nos na casa de Sra. Mahler e tocamos Ma Mere I'Oye e a Rhapsodie Espagnole para o regente,
Oskar Fried, que estava planejando um concerto de Ravel e sempre queria ouvir novas pec¢as
tocadas primeiro ao piano. A propésito, Webern uma vez tocou as can¢Bes Mallarmé; ele as
adorava, especialmente a Ultima, que é muito similar a Schoenberg.

GS: Vocé alguma vez encontrou-se com Hindemith?

ES: Sim, uma vez aparecemos juntos num programa da BBC em Londres. Eu me lembro, eu toquei
a Toccata em Mi menor de Bach, ele tocou como um membro do Quarteto Amar. Tivemos uma
conversa interessante posteriormente, entre outras coisas sobre o amplamente discutido sistema
de quartos de tom de Haba. Hindemith, que estava tdo convencido quanto eu a respeito desse tipo
de desenvolvimento, disse numa maneira direta e radical “Por que ndo pegar o touro pelos chifres
e dizer o nimero exato de vibracdes para cada som? Com instrumentos elétricos isso sera
possivel”.

GS: E quanto a Stravinsky?
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ES: Eu ndo havia conhecido Stravinsky entdo. Ha alguma confusado a respeito disso. Ano passado
uma secretaria de Stravinsky me ligou para perguntar se eu me lembrava de que Stravinsky estava
presente na apresentacdo de Pierrot em Berlim. Eu ndo me lembro em absoluto de ter encontrado
Stravinsky la.

GS: Mas os livros recentes ddo a impressao de que Stravinsky sempre foi um grande admirador de
Schoenberg.

ES: Schoenberg era bem interessado em Stravinsky; ele achava sua instrumentacdo muito
inteligente. N6s executamos Pribaoutki, e Schoenberg disse “Ele sempre escreve mezzo-forte, e
quao bem isso soa” (Schoenberg sempre aconselhava seus alunos a nunca escreverem mezzo-
forte, mas forte ou piano). Entdo apareceu uma entrevista de Stravinsky dizendo que a musica de
Schoenberg era um beco sem saida. E claro, Schoenberg, com seu temperamento usual, ficou
enfurecido, e virou-se contra Stravinsky.

GS: Foi esse episodio que gerou as Drei Satiren?

ES: Schoenberg escreveu as Satiren mais tarde, e uma delas é sobre “Modernsky”. Como
sabemos, essa pega coral, uma das conquista mais “virtuoso” no campo do contraponto, esta
escrita em quatro claves e é lida da mesma maneira quando a pagina é virada de cabeca para
baixo.

Mas Stravinsky é muito imparcial e realmente pratica a independéncia artistica que ele prega. Por
exemplo, depois de Gerhard Eisler ter sido deportado, houve uma reac¢do aqui nos Estados
Unidos, e as pessoas certamente queriam que Hanns Eisler, seu irméo, também deixasse o pais, 0
que ele fez. Quando um concerto com as pecas de Eisler era organizado para protestar contra
essa acao e uma peti¢cao circulou, a primeira pessoa a assinar foi Stravinsky.

GS: Krenek estava envolvido no circulo de Schoenberg nos anos vinte?

ES: Nao, porque ele vivia principalmente em Berlim; mas Schoenberg o considerava muito
talentoso e costumava dizer “Aquele € um homem cujo a lingua mae é a musica”. Ele era entao
intenso nas ideias do atonalismo — em sua Chaconne para piano, por exemplo — antes de Jonny
spielt auf.

GS: Vocé conheceu Varése em Berlim em 1912?

ES: Sim, e ainda ouvi uma peca dele chamada, acredito, Bourgogne.

GS: Essa foi uma das obras destruidas num incéndio antes de Varése vir & América, entdo vocé
ouviu uma composicdo que ndo existe mais.

ES: Eu mal me recordo como ela era, exceto que havia uma passagem em particular das cordas
em que havia um divise extraordinario — ndo sei de quantas partes individuais — que formou uma
tremenda floresta de som de cordas. A apresentacao ficou a cargo da Blithner Orchestra.

GS: As orquestras de Berlim tocavam muita musica contemporéanea?

ES: Um bocado, me lembro de Strauss conduzindo a Terceira de Mahler na Koénigliche Kapelle, e
uma apresentacdo de Rosenkavalier com Muck que foi completamente sem Viennese Schmalz ou
sentimentalidade, e muito clara. Mais tarde eu a ouvi tocada por Klemens Krauss e outros, mas a
interpretacao de Muck ainda esta em minha memoria.

GS: Podemos conversar sobre os problemas pianisticos na musica de Schoenberg? Vindo da
tradicdo de Busoni e Liszt, como vocé veio, houve algum problema que vocé teve de resolver
pessoalmente? Schoenberg te ajudou de algum jeito especifico?

ES: Dificilmente. Quando ele me ouviu tocar o Opus 11 pela primeira vez, ele fez algumas
pequenas mudangas na primeira edicao. Ele adicionou algumas indica¢8es de marcato, indicacbes
“sem pedal”, etc. Lembro-me que ele queria a segunda peca muito vagarosa, 0 que era espantoso
para mim a vista da indicagao, “Massige Achtel’. Quando tive de tocar essas pegas pela primeira
vez em Regensburg, ele me deu esse conselho memoravel: “Ndo tema que a audiéncia possa ficar
nervosa por causa do andamento lento. Se vocé acredita em seu tempo de todo o coracdo, a pega
nao vai parecer longa; se vocé esta incerto quanto a isso, vai se tornar chata.” Mas na segunda
edicdo a marcacao do metrdnomo indicava um tempo mais rapido. Por outro lado, até onde o estilo
pode ser considerado, a tradicdo de Brahms (da qual eu também vim) é a principal influéncia nas
primeiras obras para piano de Schoenberg. Mais tarde, no Opus 23, Opus 25 e Opus 33aeb, o
sistema dodecafbnico trouxe um trato muito diferente ao estilo do piano, especialmente em termos
de identidade ou harmonia e melodia. Até que ponto minhas interpretacdes foram a realizacao
completa das ideias de Schoenberg eu ndo sei. Um compositor como Schoenberg tem uma visao
imaginaria de sua musica que alcanca muito mais longe que qualquer outra. O intérprete pode
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apenas tentar alcancar a esfera dessa imaginacéo, para trazer a vida os simbolos mortos sobre o
papel. Mas isso é para qualquer musica, exceto talvez musica eletrdnica, e isso € algo que eu
tenho contra a musica eletronica: que ela nega a possibilidade de rejuvenescimento perpétuo por
meio da interpretacao de um significado em uma variedade de maneiras.

GS: E a respeito dos pedais [do piano] na musica de Schoenberg? Eu sei que vocé tem ideias
muito especificas sobre esse assunto.

ES: Schoenberg sempre insistiu para que sua musica fosse tocada quase sem pedal o que,
francamente, eu obedeci apenas com “metade de meu coragao”. Vocé nao pode tocar o piano
moderno sem pedal. Vocé deve usa-lo, é claro, de maneira que os sons ndo fiqguem embolados, e
com a certeza de que a sonoridade “sébria” sem a vibragéo proveniente do uso do pedal, que é tao
caracteristica, venha a tona.

GS: Vocé se importaria de dizer algo sobre a musica de hoje em dia?

ES: Falar sobre musica contemporanea de vanguarda é dificil ja que ela muda quase todo ano.
Primeiro, havia um tipo de super-serialismo, a musica “totalmente predeterminada”; e entdo, como
Dr. Steinecke me disse, como uma reacgédo a tudo isso, a musica aleatdria; e provavelmente mais
alguma coisa por agora. Em Darmstadt eu ouvi a musica de Nono, a quem considero muito
talentoso; Stockhausen € com certeza um homem muito memoravel; Boulez € um excelente
artesdo. Mas eu nunca entendi por que, depois do estabelecimento do sistema dodecafénico,
deve-se seguir serializando todos os pardmetros da musica. A meu ver, serializar de alguma
maneira as alturas fixadas do repertério dodecafénico é como usar um fio de Ariadne para guiar-se
para fora do labirinto da chamada “atonalidade livre” que, sem um principio guia, pode tornar-se
confusa, repetitiva, ndo caracteristica. Se essa serializacdo é indispensavel na construcdo de
formas maiores nédo se pode dizer. Um compositor inspirado pode, a qualquer hora, provar que ndo
€. De qualquer forma, serializar uma dada quantidade de alturas fixadas € algo inteiramente
diferente de tentar fazer o mesmo com uma infinidade de duragdes (ritmo), dindmicas, timbres.
Sempre me pareceu uma aplicagdo mecanica para o principio.

A meu ver, a composicdo dodecafénica possui dois aspectos: um € harmonico, o outro
contrapontistico. O aspecto harmdnico consiste na urgéncia de o complexo cromatico alcancar a
inteireza, para fechar o ciclo de 12 sons. (Essa urgéncia, a propdsito, nem sempre deve ser
satisfeita — assim como a dominante com sétima nem sempre tem de se resolver a triade do
primeiro grau). O aspecto contrapontistico eu comparei anos atrds ao conceito de Freud de eterna
repeticdo das primeiras experiéncias pré-natais. Este aspecto contrapontistico €, a propdsito, tdo
antigo quanto a prépria musica. Basta pensar nas técnicas de ampliacdo e diminui¢cdo dos tempos
mais remotos. A ideia de série ritmica é usada, até certo ponto, ho Concerto Duplo de Berg, no
“Rondo Ritmico”. Ela é obviamente antecipada pelas estruturas iso-ritmicas que, incidentalmente,
sempre me pareceram exemplos de pensamento esquematico. Schoenberg geralmente usou o
serialismo com mais liberdade que Webern, mas Webern ndo escreveu trabalhos tdo longos e
envolvidos.

Quanto a musica aleatéria, eu ndo entendo por que alguém faz isso. Niezsche diz que para o
perseguidor da verdade a regra € mais importante que a excegdo. Para mim, nenhuma busca da
razdo é tao frustrante quanto experimentos de “sorte”. Mas tem muita gente interessada nisso:
mesmo meu amigo Adorno escreve que ele ficou impressionado com o Concerto para Piano de
Cage. Provavelmente isso tem a ver com nosso tempo e sua filosofia — nossa Idade das Trevas
nuclear. Talvez uma nova religido va emergir disso, mas no presente momento € mais “Credo quia
absurdum”.

GS: Em geral, entdo, 0 que vocé pensa da significancia da musica de Schoenberg no contexto da
nossa atual situacdo musical?

ES: Antes de qualquer coisa, dificilmente ha um musico vivo que néo tenha sido influenciado por
Schoenberg, de um jeito ou de outro; mesmo escritores de comercias para radio e televisdo se
apropriaram de seu idioma atonal. Mas o serialismo, ao qual mesmo seus adversarios mais
amargos estdo agora convertidos, parece estar mais claramente sustentado a partir dele. Talvez
devesse ser mais importante distinguir o que ndo é devido a influéncia de Schoenberg.

Tem havido desde a morte de Schoenberg uma tendéncia a salientar as diferencas entre ele e
Webern, a enfatizar a independéncia de Webern. O grito de batalha foi p6s-Webernismo. Na minha
opinido antiquada, seria importante examinar essas tendéncias e valida-las como questdes
artisticas, como por exemplo, mais como questdes de personalidade que de “estilo”. Mas perseguir
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esse ponto colocaria em prova a paciéncia até mesmo de um entrevistador simpatico como vocé
tem sido.
20 de maio de 1964.
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ANEXO Il

(partituras analisadas)
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Duas das sete cancdes do Ciclo Sieben Friihe Lieder (1905-1908) — Alban Berg

1- Nacht — de Alban Berg — p. 299
2- Die Nachtigall — p. 306
3- Melodrama n° 8 — Nacht — Pierrot Lunaire (1912) — Arnold Schoenberg — p. 310

Cantata n° 2 (1943) — Anton Webern

4- Movimento | —da — p. 313
5- Movimento IV — p. 316
6- Movimento V — p. 318

Drei Lieder (1931) — de Edward Steuermann

7- 1 - Der Mensch —p. 324

8- Il - Wandrers Nachtlied — p. 329

9- 1l - Gesang der Geister tiber den Water — p. 332

10- As outras canc¢des do Ciclo Sieben Frihe Lieder — p. 341
11- Sonata opusl — de Alban Berg — p. 355
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