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Resumo. Este trabalho visa analisar o primeiro movimento do Op. 30 de Arnold
Schoenberg, investigando os métodos utilizados pelo compositor para articular uma
forma musical de origem tonal, a forma-sonata, em pleno emprego da técnica
dodecafbnica. O trabalho utilizard analise Motivica e Formal, proeminentes nos escritos
tedricos de Schoenberg, e utilizard terminologia derivada e adaptada da Teoria dos
Conjuntos. Concluira que o tratamento que o compositor dad as formas classicas é
conceitualmente genérico e consiste em uma livre manipulacdo de ordenacdes abstratas
de maneiras de agenciamento do material musical, e ndo escolastico ou literal.
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Formal Articulation of Classical Forms in Twelve-Tone Context: Motivic-Formal
Analysis of Arnold Schoenberg's 3rd String Quartet, I mov.

Abstract. This work aims to analyze the first movement of Op. 30 by Arnold
Schoenberg, investigating the methods used by the composer to articulate a musical form
originating in the tonal repertoire, the sonata form, in full use of the twelve-tone
technique. The investigation will be based on Motivic and Formal development — given
the importance Schoenberg gave to such in his theoretical writings, and will use
terminology derived and adapted from Set Theory. It will conclude that the treatment that
the composer gives to classical forms is conceptually generic and consists of a free
manipulation of abstract orders of ways of assembling the musical material, and not
scholastic or literal.

Keywords. Musical analysis, Twelve-tone technique, Serialism.

Introducéo

Arnold Schoenberg foi um compositor, professor e teérico musical austriaco nascido
em Viena, a 13 de setembro de 1874, e falecido em Los Angeles, a 13 de julho de 1951. Foi
uma importante figura na busca por sistemas de organizacdo das alturas alternativos ao
Tonalismo ocidental e criador do Dodecafonismo - técnica composicional de base serial que
visava a sistematizacdo das alturas musicais em um contexto, a principio, n&o-tonal
(BOULEZ, 1995, p. 310-312, 317, 322; LEIBOWITZ, 1981, p. 39).
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Apesar das diversas inovagdes tedricas e praticas que operou em vida - tais como o
Dodecafonismo, a Klangfarbenmelodie e o Sprechgesang (MENEZES, 2002, p. 98, 142, 209,
333; LEIBOWITZ, 1981, p. 82) -, o compositor nunca abandonou seu interesse pela
articulagdo de formas musicais tradicionais, sendo talvez durante o chamado “estilo
aforistico” pré-serial (LEIBOWITZ, 1981, p. 88). Nas palavras do proprio compositor,
Schoenberg colocava-se sempre a questdo de “saber se ¢ possivel atingir-se a unidade e a
solidez formal sem o auxilio da tonalidade” (apud LEIBOWITZ, 1981, p. 95, 97).

E importa notar que o conceito e “unidade”, por vezes referido como “coeréncia”
pelo autor, foram recorrentes em seus escritos ao longo de sua vida como preocupagoes
capitais em sua poética musical: “Os requisitos essenciais para a criagdo de uma forma
compreensivel sao a logica ¢ a coeréncia” (SCHOENBERG, 2015, p. 27). Teria Schoenberg
conseguido sistematizar uma técnica composicional capaz de suprir sua demanda por
coeréncia na estruturacdo das grandes formas com o Dodecafonismo? Se sim, como ele o teria

efetivamente realizado?

A Técnica com Doze Sons e a busca por Coeréncia

No intuito de encontrar uma maneira alternativa de unificar e engendrar todas as
estruturas musicais de uma obra, Schoenberg desenvolve a Técnica Dodecafonica em meados
da década de 1920 (MENEZES, 2002, p. 208-209). O Dodecafonismo visa & organizacdo do
total cromatico na forma de uma série, que, na terminologia da Teoria dos Conjuntos, consiste
em um conjunto ordenado de “classes de notas” - isto €, de “nomes de notas”, a despeito de
suas localizag¢Ges no registro (STRAUS, 2013, p. 2-3, 199). Essa serie unificaria, assim, todas
as dimensbes da organizacdo intervalar de uma obra - sequencial/melddica,
sincronica’lhomofonica, bem como suas interse¢cfes (SCHOENBERG, 1984, p. 207-208;
LEIBOWITZ, 1981, p. 99).

Schoenberg acreditava haver a necessidade de se evitar os paradigmas harmdénicos
(na forma de acordes catalogados e suas func¢des) do velho sistema tonal para que a eficacia
dos novos recursos pudesse ser posta a prova. Contudo, para ele, mesmo 0s “novos recursos”
estariam sujeitos as mesmas “leis da compreensibilidade” a que se submetia a técnica
composicional tonal, e que conceitos como os de “motivo”, “frase”, “contraste” e “varia¢do”
ndo teriam entdo perdido sua validade (SCHOENBERG, 1984, p. 207-208). Assim, mesmo

em meio as suas pesquisas mais revoluciondrias no campo da Composicdo Musical,
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Schoenberg sempre teve como uma de suas preocupagdes maiores a “conquista da grande
forma” tradicional através dos novos recursos que desenvolvia (LEIBOWITZ, 1981, p. 105).
Para ele, por ser suficientemente abstrata, uma concepc¢éo formal é capaz de se adequar a uma
grande quantidade de proposigdes artisticas e ideias musicais diferentes, ndo havendo nunca
duas “formas-sonata” iguais, por exemplo (SCHOENBERG, 2015, p. 242; LEIBOWITZ,
1981, p. 108). Tinha como intuito, assim, arbitrar seus experimentos composicionais por meio
das “leis da compreensibilidade” encontradas no repertério, mais especificamente, nas formas

classicas.

Entre a primeira obra completamente dodecafénica de Schoenberg, Op. 25, e o0 Op.
30, de que nos ocuparemos parcialmente neste trabalho, encontramos movimentos
estruturados como Allegro de Sonata, Scherzo, Rondd, Tema com Variagdes, entre outras
formas tradicionais. O préprio Op. 30 tem seu quarto movimento nomeado Rondo, e o
segundo ¢ um adagio construido como “tema e variagdes” (LEIBOWITZ, 1981, p. 100-109).
Realizaremos apontamentos que apoiam a interpretacdo do movimento inicial (objeto de

nossa analise a seguir) como construido em “forma-sonata”.

Analise: Op. 30, I mov.

Terminologia de anélise

Schoenberg define o Allegro-de-sonata (também referido como ‘“forma-sonata”):
uma forma tripartite cujas secGes sdao denominadas exposicédo, elaboracéo e recapitulacéo.
Pode haver um nimero diverso de materiais transicionais entre as se¢des, bem como uma
introducdo que preceda a exposi¢ao e/ou uma coda que suceda a recapitulacéo. A exposi¢ao
apresenta os materiais tematicos em tonalidades contrastantes e a recapitulacéo reapresenta a
ambos na tonalidade principal (lembremos que a descricdo de Schoenberg se refere ao
repertorio de origem dessa forma musical, a saber, o tonal); a elaboracdo é dedicada a
variacdo modulatoria dos materiais apresentados na exposicdo, e consiste na se¢cdo mais
caracteristica dessa abordagem formal (SCHOENBERG, 2015, p. 243-244). Segundo o autor,
esta ultima é marcada por instabilidade harmodnica e pelo desenvolvimento dos temas
principais, mas ocasionalmente ocorre nela também o desenvolvimento de temas ou demais
materiais secundarios. Mais cedo, nesse mesmo livro, o autor dedicara um capitulo a
discussdo do “motivo”, ideia germinal de que se constituem os temas e todas as demais

estruturas musicais e que deveria, diz Schoenberg: “produzir unidade, afinidade, coeréncia,
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I6gica, compreensibilidade e fluéncia do discurso” (SCHOENBERG, 2015, p. 35). Como se
manifestariam essas caracteristicas da “forma-sonata” em uma obra que nao dispde, a priori,
dos dispositivos funcionais da harmonia tonal, essenciais a definicdo mesma de suas secdes

caracteristicas?

Para referéncia a intervalos e agrupamentos de notas na analise a seguir, sera adotada
a terminologia da Teoria dos Conjuntos como apresentada por Joseph N. Straus em
Introducéo a Teoria Pds-Tonal, evitando-se as hierarquias modal e tonal implicitas no léxico
da teoria tradicional. Assim, admitiremos a “equivaléncia de oitava” ao nos referirmos aos
motivos bésicos e suas transformacdes, entendendo que diferentes distribuicdes na tessitura de
um mesmo motivo consistem em varia¢cdes daquela estrutura basica. Estruturas que forem por
nos julgadas como derivadas de um mesmo material originario poderdo ou ndo ter atribuidas a
si um mesmo ‘“‘conjunto intervalar ndo ordenado” (isto ¢, uma cole¢do de “classes de notas”
na qual o compositor se baseou para construir aquela estrutura musical, ndo necessariamente
naquela ordem de aparicdo dos elementos). (STRAUS, 2013, p. 2-3, 35-36). “Conjuntos
ordenados de intervalos” estardo indicados entre “chaves”. Em certas passagens (melodicas),
nos pareceu mais proveitoso descrever cada intervalo individualmente e em ordem, sem
utilizarmos a “equivaléncia de oitavas” (que despreza a diferenga entre intervalos simples e
compostos; ascendentes e descendentes). Nesses casos, optamos por descrever o intervalo
pelo nimero de semitons de distancia entre as classes de notas em uma mesma oitava (para
podermos comparar “ter¢as menores”, por exemplo, sendo simples ou compostas, afinal, a
concepgdo serial prevé essa “equivaléncia” quando da estruturacdo de uma série). Mas, para
uma descricdo mais precisa, um indice superior indicara quando o intervalo for composto (“2”
indica que ¢ um intervalo composto, ou seja, o segundo elemento estd na “segunda oitava” a
partir da nota de partida; “3” indica que estd na “terceira oitava” e assim por diante). Na
auséncia de indice superior, o intervalo devera ser considerado “simples”. Por fim, nesses

casos, havera também um sinal “+” para indicar intervalo ascendente ou “-, descendente.

Para estruturas musicais recorrentes, atribuiremos ainda denominacdes a serem
explicadas por extenso no corpo do texto — por exemplo, “MO1” para se referir ao “motivo-
ostinato 17, facilitando a referéncia a tais estruturas e evitando poluicéo visual com grandes
nomes por extenso. Por fim, ressaltemos que, embora se trate de uma obra serial, ndo
focaremos nas manipulacbes da série realizadas pelo compositor, e sim nas estruturas

motivicas e tematicas como articuladoras da forma, visto que, como vimos, o serialismo
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schoenberguiano foi desenvolvido com o intuito de conferir unidade e coeréncia a essas

formas de estruturagdo musical®.

Andlise

Terminado em 10 de fevereiro de 1927, o Quarteto de Cordas n°3 é uma obra
dodecafénica (OLIVEIRA, 2009, p. 290-291). Consideraremos 0 primeiro movimento,
buscando justificar nossa interpretacdo de uma estruturagido baseada na ‘““forma-sonata”

tradicional e verificando os meios empregados para tal estruturagéo.

A obra se inicia com o que denominaremos ‘“Motivo-Ostinato 17, ao que doravante
nos referiremos como “MO1”. Esse modulo de ostinato, alternado entre Violino Il e Viola, a
principio, consiste em um motivo repetitivo que sofrera graduais transformacdes ao longo de
todo o primeiro movimento da obra. Como tais transformagcfes se dd no plano
essencialmente melodico, nos referiremos a este como um “conjunto ordenado de intervalos™:
{-3+11-6-9}. Sua presenca também nos ¢ indicial de uma espécie de antagonismo entre dois
“temas”, pois sua interrup¢do abrupta apdés 61 compassos seguidos, dando lugar a uma
“subsecdo” contrastante, ¢ posterior retomada como parte de uma se¢do de elaboracdo de
material das duas subsecGes iniciais, parece tipica da l6gica do Allegro-de-sonata. Sendo
assim, MO1 parece cumprir 0s requisitos reclamados por Schoenberg quanto a funcdo de um
motivo: produzir unidade, afinidade, coeréncia e fluéncia do discurso — ao que se presta a
repeticdo ininterrupta com variagfes, ao longo da secdo inicial. Vejamos algumas dessas

“repeti¢des variadas”.

1 E importante ressaltar que a nio abordagem das manipulagdes seriais da obra neste artigo néo se deve a
auséncia de relacdo entre tais e as manipulagdes motivico-formais realizadas. Pelo contrario, tais relagcdes sao
abundantes em obras dos compositores da Segunda Escola de Viena, incluindo a presente obra. Como rapido
exemplo, poderiamos apontar a relacdo conceitual entre a inversdo na ordem dos temas na secdo de
Recapitulacdo e a inversdo do conteldo serial desses temas, isto &, a troca das estruturas seriais de base de cada
tema. (Para mais informagdes, vide a quarta nota de rodapé deste trabalho.) Assim sendo, frisamos que as
manipulagdes seriais da obra foram omitidas pela brevidade de nossa proposta e pelo bem da objetividade deste
trabalho.
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Figura 1 - Motivo-Ostinato 1
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Fonte: Vienna: Universal Edition, 1927. Plate U.E. 8927/W.Ph.V. 228. Anota¢des nossas.

MO1 permanece inalterado pelos primeiros 12 compassos, funcionando como
introducao da obra (4 compassos iniciais) e acompanhamento para a introducao de uma linha
melddica a que poderiamos atribuir o papel de “tema” (sobre o qual falaremos mais tarde). No
compasso 13, da-se inicio ao processo de variagcdo? do ostinato: nesse compasso, ele é
transposto para um semitom acima e tem seus segundo e terceiro intervalos alterados: {+11} é
substituido por {+1?} e {-6} é substituido por {-7}. E interessante observar que todas as
alteragcdes se relacionam ao semitom: a transposicdo; a alteracdo de {-11} (um semitom
invertido, equivalente a “sétima maior”) por sua inversdo composta, {-1?} (equivalente a uma
“segunda menor” composta); a ampliagdo em um semitom do tritono descendente, {-6} sendo
se transformando em {-7}. Denominaremos esta como MO1-vl, significando “Motivo-
Ostinato 1, variagdao 1”. Em seguida, no compasso 17, surge MO1-v2, onde os intervalos do
ostinato s@o invertidos e retrogradados (operacdo tipicamente serial, como vimos
anteriormente) — e € interessante notar que o contorno intervalar (direcdo ascendente ou
descendente dos intervalos) é preservado por meio dessa combinacdo de operacdes. Alem
disso, o tritono presente no moédulo original é substituido por {+5} (novamente, uma

modificacdo de semitom, neste caso, uma reducao).

2 Neste trabalho, adotaremos a definicdo de Schoenberg: “I define variation as changing a number of a unit’s
features, while preserving others” (SCHOENBERG, 1984, p. 287).
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Figura 2 - Primeiras variacfes de MOL.
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Fonte: Vienna: Universal Edition, 1927. Plate U.E. 8927/W.Ph.V. 228. Anotagdes nossas.
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Antes de prosseguirmos, retrocedamos alguns compassos para verificar uma
estrutura melddica de grande importancia a peca e que influenciara os desenvolvimentos
ulteriores de MO1. No comp. 5, é introduzida uma estrutura melédica ao soprano (no trecho
em questdo, ao Violino I) que denominaremos “L1” como abreviagao a “Linha melodica 1.
O papel de destaque que Schoenberg da a tal estrutura ao longo dos primeiros 61 compassos
(e posteriormente ao comp. 94) contribui a nossa percepcdo de se tratar de uma estrutura
tematica que, juntamente a MO1, comporia o “Primeiro Tema” de uma forma-sonata.
Corrobora com tal percepcdo também o fato de que MO1 e L1 cessam juntos no comp. 62,
cuja sequéncia apresenta carater contrastante flagrante, inclusive em andamento, parecendo
delimitar assim o fim de um primeiro material teméatico. Além disso, o papel central de L1
nesta subse¢ao inicial ¢ assinalado pelo proprio compositor, que atribui o simbolo de “parte
principal” a toda apari¢do de L1 e suas variagdes - 0 que corrobora, por sua vez, com nossa
percepcdo de determinadas estruturas melddicas como “derivadas”, ou “variagdes”, daquela
estrutura original, também favorecendo a interpretagdo de “variagdo” motivico/tematica como

estratégia composicional utilizada pelo compositor nesta obra.

Figura 3 - L1 - estrutura melddica do ""Primeiro Tema"".
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L1 é construida por um “motivo” que vai se expandindo. A principio (comp. 5 ¢ 6), 0
motivo consiste em um intervalo de semitom descendente cujas alturas perduram por,
respectivamente, 3 e 4 seminimas mais pausa de seminima. Em seguida, o “motivo de L1” —
chamemo-lo doravante de ML1 — aparece em sua primeira variagdo: além de estar transposto,
sua primeira nota perde uma de suas seminimas de duracdo, que serd usada para a introducao
de uma altura intermediaria entre as notas que compdem o semitom (agora invertido em
{11}). Nesta primeira variacdo de ML1, temos, assim, {-5-6}, cuja amplitude entre notas
extremas resulta em {-11}. A seguir, uma nova nota é acrescentada, desta vez tomando-se a
primeira das seminimas de duracdo do que seria a segunda altura do motivo original. Como as
duas notas intermediarias sao as mesmas (com novas articulagfes), 0 motivo continua com
somente dois intervalos distintos, a saber, os mesmos da variacdo anterior em ordem
retrogradada (procedimento tipicamente serial): {-6-5}. O @mbito continua sendo de {-11},
como que mantendo as alteracdes da primeira variacdo, e a seminima de pausa é integrada
como prolongamento da Gltima nota do motivo. Por fim, acontece um procedimento analogo a
“liquidagdo” de uma frase musical do tipo “Senteng¢a”: 0 material comum dos motivos ML1
em expansdo até aqui é suprimido, restando um pequeno excerto que finaliza a frase (aqui, o
semitom desaparece e a particula final de L1 passa a ser tdo somente o intervalo {-4}) e que
pouco tem em comum com o0 motivo original e seus desenvolvimentos (SCHOENBERG,
2015, p. 48-49, 59). Note que a “liquidagao” possui também um tempo a menos que todas as

versoes de ML1.

L1 é constituida por {-1(+3)-5-6(+32)-6-5(+8)-4}, onde os intervalos entre parénteses
indicam alturas separadas por uma pequena cesura (aqui, pausa de seminima em andamento
elevado). Como as pausas assinaladas sao relativamente curtas, as “distancias” entre as alturas
separadas por elas podem ser ouvidas como intervalos similares aos demais, por isso as
incluimos na descrigdo de L1. Contudo, a possibilidade de uma percepgdo diferente dessa nos
leva a adotar uma medida descritiva cautelosa, ao que se prezam 0s parénteses aqui
explicados. Nota-se a auséncia da “classe intervalar” 2, equivalente as segundas maiores e
sétimas menores®. Nota-se também que todos os intervalos de L1 sdo simples, isto é, ndo
ultrapassam o &mbito de uma oitava, cada um. Essa informacé&o é relevante na medida em que

consiste em um fator de contraste em relagdo a linha melddica principal que se inicia no

3 Por “classe intervalar” nos referimos a versdo do intervalo em sua posi¢do mais cerrada possivel e no interior de
uma oitava. Por exemplo, uma “décima maior” seria parte da “classe intervalar” 3 (equivalente a uma terca
menor, portanto).
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comp. 62 (cuja maioria é de intervalos compostos), contribuindo a percepcdo de que tal

consistira em um “Segundo Tema” de forma-sonata.

Para concluir a apresentacdo das caracteristicas principais do “Primeiro Tema”,
mencionemos que no comp. 8 entra um contracanto ao Violoncelo que, de inicio, se apresenta
como canone invertido e transposto de L1. No entanto, o “canone” ¢ interrompido no comp.
12, o que coincide com o fim da apresentacdo de L1 e com o fim das repeticdes ndo variadas
de MO1, delimitando, assim, a apresentagdo de nosso “Primeiro Tema”. E interessante
considerar que a interrupcdo abrupta de um canone a duas vozes pode ter sido uma estratégia
para reforcar um leve seccionamento, enfatizando assim que o que se passara até ali consistiu

na apresentacao das ideias que serdo reiteradas e levemente elaboradas dali em diante.

Assim, ndo somente MO1 comeca a ser variado a partir do comp. 13 (como vimos),
como também passam a sé-lo as demais estruturas de nosso “Primeiro Tema”™ L1 e 0
“contracanto” ao Violoncelo. Do comp. 13 ao 18, uma nova estrutura melodica ao Violoncelo
parece dar sequéncia ao “contracanto” anterior, conferindo, assim, continuidade aquele trecho
com 0 novo excerto, com algumas diferencas. Esta nova melodia se apresenta com o simbolo
de “parte principal”, e ndo mais estd soando concomitantemente a L1, que cessou pouco antes.
Ainda, tal estrutura ndo continua ou retoma de alguma forma o que o “contracanto” anterior
fazia - um cénone invertido em relacdo e L1. Ela consiste em uma fusdo entre o contetdo
intervalar de MOL1 (utilizando, inclusive, as classes de notas originais: Sol, Mi, Ré#, L4, D) e
a ritmica, dindmica e articulacdo de L1 (com sutis alteragdes). Na verdade, o conteldo
intervalar de MO1 é apresentado em sua forma original e, posteriormente, é retrogradado e
transposto (procedimento tipicamente serial), fornecendo assim mais alturas para que aspectos
melddicos de L1 (ritmica, perfil, extensdo da melodia e articulacdo) pudessem ser
reapresentados por inteiro. A essa estrutura chamaremos MOL1, como abreviagdo a “Motivo-

Ostinato 1 mais Linha 1.

No comp. 19, o compositor realiza o procedimento contrario para a elaboragéo de
novo material derivado das estruturas do Primeiro Tema: fundindo o conteddo intervalar de
L1 a ritmica, perfil e articulacdo de MO1, gera o que chamaremos de LOML. Dai em diante,
até o compasso 42, temos, essencialmente, reiteracdes e pequenas elaboracdes dos materiais

do Primeiro Tema.
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Figura 4 — Algumas das elaborag¢des do Primeiro Tema.
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Como j& mencionamos, o Primeiro Tema perdura até o comp. 61. No entanto, a partir
do comp. 33, e mais enfaticamente do comp. 43, Schoenberg realiza uma “transi¢ao” para o
Segundo Tema, introduzindo gradualmente alguns de seus elementos. Mencionemos algumas
dessas ocorréncias a titulo de ilustragdo. Além das “varia¢des” de MOL que ja vimos e de
outras que se sucedem, o compositor introduz no comp. 33 “fragmentagdes” desse motivo,
isto ¢, versdes “incompletas” ou “reduzidas” de tal. Essas fragmentacdes, por sua vez,
recebem suas proprias variacdes, as quais gradualmente alteram seu perfil e sua articulacao.
No comp. 36, essas variagOes graduais atingem uma forma que retornara no Segundo Tema
como motivo do acompanhamento de L2 (o tema propriamente dito). Tal forma sera referida
mais a frente como FA2 — a “Figura de Acompanhamento do Tema 2”.

Figura 5 - Inicio da "transi¢do" entre Primeiro e Segundo Temas.

— | Schoenberg mantém a dinamica, a articulacdo e a extensdo do fragmento tal como em MO1-F1, inclusive apresentando
uma sua versao invertida e transposta no comp. 33, mas, aqui, 0 conteddo intervalar e o perfil sdo novos. E uma maneira
sutil do compositor inserir material “novo”, pois este esta intimamente relacionado a material j& apresentado.

/ 8 33 e rE3 £ L LO0PS 2 “iz2 :;\*" Y
— - l > 3 T
— . e ——w
MOL - F1 ;p‘ : s s W,
Fragmento de MOL  E——p—pra—a—t o5 >4 e
Py p<>. N Duas FA2 .
e P B L apresentadas a
APt ' maneira de MO1-
—— — T - F1, isto é, figuras
x JN pizz invertidas entre si,
——7 o — .;.ri—oj—jﬁﬁ uma em cada voz
J ;ﬁ, e o >~ e ’ e parcialmente
N, | —— e A a5 } l?’t . o sobrepostas.
x = “Degradagdes” de MO1 em direcdo a |- L
~— ]Icpa\llersao transposta do 38 FA2 (Figura de Acompanhamento do |- I,D'.ZZ'Cat'
¥ gmento apresentado Tema 2) ) tipicos do
a Viola. Tema 2

Fonte: Vienna: Universal Edition, 1927. Plate U.E. 8927/W.Ph.V. 228. Anota¢des nossas.

Note ainda a introdugdo inédita da articulagdo “pizzicato” no mesmo comp. 36, a
qual cessard em poucos compassos, retornando somente no Segundo Tema como parte do
acompanhamento de L2, ou seja: mais uma introducdo de elementos transicionais/preludiais
de uma sessdo subsequente. Deste ponto até o comp. 61, novos elementos de transicdo e
variacOes suas sdo apresentadas, mas passaremos agora a consideracdo do Segundo Tema por
crermos ter sido possivel ilustrar brevemente a maneira pela qual tal transicdo se da.

Resumamos suas principais caracteristicas.
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O Segundo Tema vai do comp. 62 ao 94, cerca de trinta compassos, extensao similar
a do Primeiro Tema sem a transicdo entre temas - 0 que contribui a interpretacdo de uma
equivaléncia ou complementaridade estrutural ou de “funcdo formal” desses excertos (aos
quais atribuimos o papel de Primeiro e Segundo Temas de uma forma-sonata). E a primeira
vez que vemos uma mudanca de andamento — chegamos a um andamento mais lento. E
também a primeira vez que o Violoncelo fica tantos compassos em pausa desde que entrou
pela primeira vez na peca (fica seis compassos e meio em silencio, muito préximo aos sete
compassos de pausa que antecederam sua introdugdo, no Primeiro Tema). Os motivos que
apareceram no comp. 36 ao Violino Il e & Viola — FA2 — retornam, aos mesmos instrumentos,
como acompanhamento a uma nova linha melddica principal: L2. Esta ultima possui

construcdo intervalar {+3%+12-6-3%+7%}.

L2 possui algumas caracteristicas distintivas em relacdo a L1: em vez de elaboracGes
de um motivo bésico, aparenta uma construcdo mais livre e é fluida (ininterrupta e ligada),
diferentemente dos motivos em expansdo separados por pequenas cesuras presentes em L1. A
indicacdo molto cantabile reforca essa caracteristica. Além disso, enquanto L1 era
exclusivamente formada por intervalos simples, a maioria dos intervalos de L2 é composta,
com a expressiva apari¢do de um intervalo duplamente composto, {-3°}. Nota-se a auséncia
da classe intervalar {4}, presente em L1. Também & notavel a caracteristica de uma constante
elaboracdo do motivo de acompanhamento deste Segundo Tema desde o principio:
diferentemente das repeticdes literais de MO1 dos comp. 1 a 12, FA2 ja se apresenta variado
desde sua segunda aparicdo, e continua acumulando variagbes em seguida: transposicdes,
inversdes totais ou parciais, fragmentacdes, etc. Similarmente, L2 é submetida a variagdes
sucessivas desde o fim de sua primeira aparicdo e, do inicio do fim dos 33 compassos de
Segundo Tema, ndo mais retornard em sua versao original ou sequer repetira alguma variacao
apresentada. Mas essas variagdes se ddo de uma maneira distinta daquelas relacionadas a L1:
no Primeiro Tema, algumas variacdes de L1 eram sobrepostas, outras, justapostas a variagdes
de MO1, além da deriva¢do de novos materiais a partir da “fusdo” de aspectos de ambos ¢ da
alterndncia das vozes em que apareciam tais materiais, ndo havendo um material sequer
reiterado (variado ou ndo) ininterruptamente do inicio ao fim do Tema; aqui, L2 permanece
ininterruptamente assinalada como “parte principal” ao soprano, no Violino I, do inicio ao fim
destes 33 compassos. Também € imutavel o fato de que FA2 e seus derivados sdo sempre

apresentados ao Violino Il e a Viola simultaneamente; assim como um “contracanto” ao
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Violoncelo, a maneira do Primeiro Tema, embora iniciando-se com uma linha em “pizzicato”

até entdo inaudita (sendo como prenuncio por volta do comp. 36, como ja expomos).

Ainda quanto ao Segundo Tema, assinalemos sua “continuidade” também no nivel

dindmico (um crescendo a longo prazo, de piano a forte) e que os principais métodos de

Figura 6 - Segundo Tema: L2, FA2, contracanto ao Violoncelo e suas variagfes sucessivas.

L2: {+32+1% -6 -3° +7%}
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Fonte: Vienna: Universal Edition, 1927. Plate U.E. 8927/W.Ph.V. 228. Anotac¢Ges nossas.
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Inicia-se  aqui  uma
grande “linha em
pizzicato” que se estende
por 9 compassos. E
interessante notar que o
desenvolvimento  dessa
estrutura atravessa
secdes: ela é brevemente
prenunciada nos
compassos 36 a 42,
retorna  aqui, mais
estendido e elaborado, e
tem seu é&pice de
variagdo na secdo de
Desenvolvimento/Elabor
acdo, onde, dos comp.
110 a 124, retorna
expandido e segue se
expandindo até alcancar
um momento em que 0S
quatro instrumentos
articulam em pizzicato,
fazendo cessarem
inclusive as variac@es de
MO1. Embora
caracterize o Segundo
Tema em contraste ao
Primeiro, possui também
uma espécie de
desenvolvimento

autdbnomo que atravessa
e integra as se¢des (posto
gue também retornara na
secdo de Recanitulacdo).
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variacdo utilizados s&o: quanto a L2, permutacdo da ordem e alteracdo dos intervalos, bem
como pequenas alteracbes nas duracbes; quanto a FA2, variacdo das articulacOes
(especialmente no dipolo “ligado-destacado”), inversdes do perfil melodico e fragmentagdes
(encurtamento de algumas apari¢cbes do motivo, em relagdo a sua versdo original); do
contracanto ao Violoncelo pode-se mencionar a variagdo de articulagdo (especialmente no
eixo “pizzicato-arco”), além da justaposicido de uma grande variedade de motivos
aparentemente distintos - compare-se a figura descendente em pizz. aos comp. 69 e 71, e suas
inversdes nos comp. 73-75, com os levare mais cordas duplas dos comp. 70 e 73 e com 0s

trechos “ligados” a partir do comp. 76.

No comp. 95, temos o inicio do que consideraremos a se¢do de “Elaboragdo” de
nossa forma-sonata. Tal interpretacdo se baseia em que, a partir desse ponto e pela primeira
vez na peca, teremos a elaboracdo ora simultdnea, ora alternada, de materiais derivados das
duas subsecOes iniciais (as quais atribuimos as funcbes de Primeiro e Segundo Temas).
Também contribui a essa visdo o novo contraste de andamento, que retoma o “Tempo I”, ao
mesmo tempo delimitando o trecho anterior (comp. 62-94) como dotado de certa
homogeneidade e tracando um limite, a partir do qual um novo trecho se seguira. Embora
certa elaboracdo de materiais tenha se dado na secdo inicial, de Exposi¢do, nenhuma dessas
elaboracdes foi tdo drastica que colocasse em risco a percepcdo de unidade interna de cada
Tema (todos os motivos e fragmentos de que falamos puderam ser relacionados as estruturas
iniciais de seus respectivos temas). Contrariamente, a partir do comp. 95, a velocidade de
variagdo e fragmentacdo desses materiais, € mesmo seu temporério abandono, se d4 em uma
velocidade consideravelmente maior, causando certa instabilidade na percepcdo de
homogeneidade, tdo presente nos Temas. Podemos especular que Schoenberg pode ter
acentuado a instabilidade nesta secdo central do movimento a fim de reforcar o carater
instdvel das secGes de Elaboracdo da forma sonata, por meio de maior velocidade de

transformacéo nos planos motivico e tematico.
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Figura 7 - Excerto da secdo de Elaboragdo. Note que a desinéncia “f” indica "fragmentacéo'. Assim, MO1-f3v2 significa: Motivo-
Ostinato 1, fragmentaciio 3, variagcdo 2”, i.e.: a segunda variacio da terceira fragmentacio daquele motivo.
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Fonte: Vienna: Universal Edition, 1927. Plate U.E. 8927/W.Ph.V. 228. Anota¢des nossas.
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Note por exemplo, na imagem acima, a coexisténcia de variacbes de MOL,
fragmentagdes de L2 ¢ uma varia¢do do “contracanto de L2” ao Violoncelo nos comp. 134-
135. Procedimentos similares ocorrem até o comp. 173, quando chegamos a secdo de

Recapitulagéo.

Conforme Schoenberg, na Recapitulacdo, os Temas retornariam na tonalidade
original, novamente isolados (ndo mais em fragmentos modulatérios), e a ela pode se suceder
uma finalizacdo denominada coda (SCHOENBERG, 2015, p. 243-244). Como poderia 0
compositor reexpor via técnica dodecafénica (ndo tonal)? Schoenberg usa uma espécie de
“analogia serial”. Em lugar de se basear em propriedades do sistema tonal em um contexto em
que tal sistema esta ausente (modulacfes, regides harménicas, etc.), o compositor aplica
conceitos relacionados a técnica dodecafénica para caracterizar essa Recapitulacdo. Ja
mencionamos, por exemplo, o fato de o primeiro Tema completo a ser recapitulado ser o
Segundo Tema, ndo o Primeiro Tema — fato ndo inédito, mas peculiarmente significativo
neste caso, dado o contexto serial abordado, conforme mencionado anteriormente.
Schoenberg, assim, “inverte” a ordem dos temas — e lembremos que “inversdao” ¢ uma das
quatro operacdes seriais basicas (MENEZES, 2002, p.209-210). Mas ndo somente, essa
propriedade é espelhada para outros aspectos da recapitulacdo: L2, antes ao soprano, agora
estd na voz mais grave, ao Violoncelo (uma espécie de inversdo na tessitura); seu contetido
intervalar também ¢ invertido ({+32} se torna {+9}, {+12} se torna {-1}, etc.); e o perfil do
“contracanto”, agora apresentado a Viola, é invertido. Seguem-se, portanto, oito variagoes de
L2, tal como na Exposic¢do, mas, aqui, com o conteudo intervalar invertido. O mesmo se da
com os demais materiais do “antigo” Segundo Tema, aqui, recapitulado primeiro. E é
interessante notar que os intervalos antes compostos de L2 sdo, agora, recapitulados como
intervalos simples (no interior de uma oitava), como uma espécie de aproximacao intervalar
entre os temas, originalmente contrastante também nesse aspecto — posto que, diferentemente

de L2, L1 se caracterizara por intervalos simples, o que é mantido na Recapitulacéo.

Sucede-se uma transicdo e, no comp. 235, temos o inicio da recapitulagdo do
“antigo” Primeiro Tema, agora, convertido em Segundo. Essa “conversdo” ndo se da somente
ao nivel da ordem de aparicdo dos Temas, mas também na hierarquia tradicional vista
anteriormente — a de primazia do Primeiro Tema sobre o Segundo. A influéncia da tonalidade
do Primeiro Tema sobre a tonalidade do Segundo, na Recapitulacdo, € substituida pela

presenga de elementos do “novo Primeiro Tema” quando da reexposi¢do do “novo Segundo
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Tema”: encontram-se neste Ultimo variagdes do acompanhamento de L2 ao Violoncelo, tais
como a linha em pizz. e as cordas duplas, mas, agora, invertidos em perfil e contetdo
intervalar. Schoenberg generaliza o conceito de “inversdo”, ampliando-0 até o nivel das
fungOes das estruturas musicais, alterando para tanto a hierarquia mais comum do primeiro
sobre o segundo Temas recorrente no repertério. Embora essa inversdo na ordem de
reapresentacdo dos temas na secdo de Recapitulacdo ndo seja uma invencdo de Schoenberg —
vide a Sonata para piano em Ré Maior, k. 311 de Mozart, a Sinfonia n°44 de Haydn e a
Sonata em Sol Maior de Clementi, Op. 39, n°2, por exemplo (ROSEN, 1998, p. 301) —, no
movimento aqui considerado, essa escolha adquire um especial significado na medida em que
estabelece relacdo (de ordem semantica) entre os niveis formal e motivico da obra para com
as operagOes fundamentais na manipulagdo serial da técnica schoenberguiana®. Apesar da
aparente “inversdao hierarquica” apontada, relembremos que L2, parte do ‘“novo Primeiro
Tema” da Recapitulagdo, possui seus intervalos compostos substituidos por intervalos
simples, 0 que pode ser interpretado como uma aproximacdo desta a L1, originalmente
caracterizada pela presenca de intervalos desse tipo (e que fora, na Exposi¢do, um contraste
do primeiro em relacdo ao segundo Temas). Tal estratégia pode ser interpretada como um
reforgo a tradicional “resolugdo” da tensdo harmonica entre regides contrastantes nos

primeiros temas, comum as sec¢Oes de Recapitulacdo de formas sonata.

Finalmente, temos uma coda a partir do comp. 277 que realizara uma ultima
elaboracdo de materiais dos dois Temas, incluindo sete mudancas de andamento. O

movimento é finalizado no comp. 341.

4 A titulo de exemplo da “analogia serial” praticada por Schoenberg, apontemos o seguinte: a apresentacdo dos
temas, na secdo de Exposicédo da obra, nos parece se basear em versdes Originais da série, de inicio, na primeira
e quarta transposicdes, respectivamente — considerando-se a ordem na matriz serial apresentada por Jodo Pedro
Oliveira (OLIVEIRA, 2009, p. 290-291). Na Recapitulacdo, onde a ordem de reapresentacdo dos temas foi
invertida, também o conteddo serial (a0 menos inicial) parece-nos trocado: o antigo “Primeiro Tema” se inicia
ndo mais com a primeira transposi¢do, mas agora com a quarta; o antigo “Segundo Tema” se inicia N80 mais
com a quarta, mas agora com a primeira transposic&o.
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Figura 8 - Excerto da recapitulacdo do Tema 2, aqui convertido em Primeiro Tema.

1 ) REEXPOSICAO A A ordem dos Temas ¢é trocada, “invertida”, como se parafraseasse o fato de
Tema 2 (invertido) 7 que as linhas melddicas L1 e L2 sdo reexpostos com seu contelido
11 ATETPO melédico invertido.
e etwags rubiger, molto cantabile . 2
0. /17 - 175 176 ‘ 177 T

1 y -
L &Y
V2 cinvis

Fonte: Vienna: Universal Edition, 1927. Plate U.E. 8927/W.Ph.V. 228. Anota¢des nossas.

Figura 9 - Excerto da recapitulacdo do Tema 1, aqui convertido em Segundo Tema.

—— Nos primeiros trés sistemas desta reexposicdo do Tema 1, os médulos MO1 originais sdo substituidos por
1 PR MO1-V6 e variagdes suas; ha uma “linha em pizzicato” que inicia similar aquela do Tema 2 da Exposicao
REEXPOSICAO kehr (saltos de c.i. 4) e que também evolui~ as cordas duplas, mas com desenvolvimento intervalar ulterior
Tema 1 (invertido) B9 distinto, como se continuasse a elabc‘J‘rigao dessa estrutura, ndo apenas recapitulando-a.
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Fonte: Vienna: Universal Edition, 1927. Plate U.E. 8927/W.Ph.V. 228. Anotagdes nossas.
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Consideracdes finais

Neste trabalho, acreditamos ter sido possivel confirmar a importancia da articulacao
motivica a estruturagdo formal tanto & concepgdo tanto tedrica quanto poética de Schoenberg,
independente e por isso ndo excludente (ao contrario, perfeitamente compativel) em relacdo a
manipulacdo serial dodecafénica. Podemos argumentar que a utilizacdo de preceitos formais
tradicionais em Schoenberg teria ter sido, a0 menos em parte, uma forma de arbitrar sua
experimentacdo quanto a extensdo e a eficacia dos novos recursos usando o proprio repertorio
—na forma das “leis da compreensibilidade” de que falara — como juiz supostamente externo a
si e, com isso, potencialmente imparcial (SCHOENBERG, 1984, p. 207-208, 220).
Concluimos ter sido possivel confirmar que a técnica dodecafbnica desenvolvida por
Schoenberg associada ao trabalho motivico p6de proporcionar um elo de coeréncia estrutural
em larga escala a obra, apresentando seus préprios dispositivos conceituais e praticos para a
estruturacdo do discurso musical. Por fim, a orientacdo schoenberguiana dada a elaboracéo
motivica na obra permitiu também que o autor expressasse de maneira pratica o que
considerava o caso ideal de apresentagdo da série: “(...) those ideal cases where the [twelve-
tone] set appears at once in the form, character, and phrasing of a theme” (SCHOENBERG,
1984, p. 224).
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