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(Voz e Flauta)
Lucas Robatto

‘Porque? Porque dificultar tanto para o
ouvinte; porque não facilitar-lhe, da maneira que ele
necessita; porque dizer somente uma vez coisas que são
difíceis de perceber e de lembrar mesmo se ouvidas
repetidamente, de forma que perde-se completamente
o fio da meada e não começa-se a compreender todas
as coisas  que ainda estão por vir.’ Quanto a isso eu
tenho que afirmar: ‘eu não posso fazê-lo de modo
diverso, e não funciona de nenhuma outra forma.
Contudo, eu não escolhi escrever desta forma, eu não
me desvio do meu rumo ao escrever assim, e seria um
alívio sentir que poderia fazê-lo de outro modo.’

Arnold Schönberg, New Music: My Music.1

Introdução
Este texto foi originado como trabalho final do curso “Seminá-

rio de Análise de Música  do Século XX – 1900 a 1950,” ministrado
em 1998 pelo Professor Joel F. Durand na University of Washington,
Seattle – EUA.

O processo iniciado com a tradução para o português do traba-
lho original acarretou numa modificação da sua forma original. O
texto, que originalmente tinha como público alvo o professor de uma
matéria específica, transformou-se em algo mais eclético. Nesta nova
versão, as conseqüências dos procedimentos analíticos adotados fo-
ram explicitamente abordadas, o que veio a transformar um pouco o
objetivo final da presente análise. Contudo, o resultados advindos
das análises musicais, assim como as conclusões destas, permane-
cem basicamente os mesmos do texto original, se bem que acrescidos
umas tantas informações complementares, e de um enfoque um pou-
co mais crítico.

1 Todas as traduções são de Lucas Robatto.
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Objetivos
O enfoque dado a esta análise advém das atividades musicais a

que me dedico majoritariamente, a saber a performance (flauta). O
meu interesse no presente trabalho é duplo: por um lado pretendo
levantar elementos que possam servir de auxílio a futuros intérpretes
desta obra, por outro, almejo fornecer insights analíticos advindos da
minha prática musical. Contudo, o presente ensaio não é um “guia
interpretativo,” é uma análise sim, que utiliza-se de procedimentos
consagrados pela prática analítica contemporânea, e cujos objetivos
são mais próximos aos do analista (“a explicação do texto,” segundo
Joseph Kerman2) do que aos do interprete. Certas informações
advindas de fontes outras que o texto musical per se foram levadas
em consideração na adoção das estratégias analíticas deste ensaio.
Tal postura está de acordo com um pensamento corrente na área de
performance, que postula uma atitude mais “crítica” do interprete em
relação ao texto musical.

Em diferenciação a uma análise mais “clássica,” este ensaio tem
por objetivo realçar aspectos de um nível mais “superficial” (no sen-
tido schenkeriano do termo) do texto musical. Os questionamentos
que guiam a presente análise estão menos preocupados com aspectos
generativos (aqui entendidos como as questões que interessam mais
a um analista/compositor), e buscam revelar elementos de coerência
estrutural, que possam ser evidenciados numa performance. Na prá-
tica isto apresenta-se como uma análise de estruturas um pouco mai-
ores que as convencionalmente abordadas em enfoques a obras ditas
“atonais.” Mais uma vez friso que os resultados aqui obtidos não são
indicações de como deve-se executar esta obra (fraseado, articula-
ção, etc.), mas sim, deseja prover subsídios para todos aqueles que
queiram refletir sobre esta música, independentemente do enfoque a
ser conferido a ela.

2 Joseph Kerman, Musicologia, trad. Álvaro Cabral (São Paulo: Martins Fontes,
1987), 4.
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Estratégias Analíticas
O fato de que a obra aqui analisada recusa intencionalmente o

uso de tonalidade e de motivos reconhecíveis,3 exige certas ferra-
mentas analíticas que revelem algumas das características estruturais
ocultas sob a aparente desconexão entre as partes que a compõem.

Um olhar mais detalhado sobre a escolha do material sonoro
(altura dos sons) pode nos fornecer certos insights sobre a organiza-
ção estrutural, e para tanto, a presente análise utilizou-se da técnica
analítica de “classes de conjuntos” (pitch-classes) desenvolvidas por
Allen Forte4. Pode-se afirmar que uma análise “clássica” da música
desta fase de Schönberg ocuparia-se de grupos (sets) de três ou qua-
tro notas, evidenciando aspectos organicistas presentes na criação
schoenberguiana (um organicismo freqüentemente declarado pelo
própio compositor). Por exemplo, o conjunto 3-4 [0,1,5] – apresenta-
do nas primeiras três notas de ambas as frases mostradas no exemplo
3 abaixo (mostrando o conjunto 5-2) – é também um subconjunto do
conjunto 6-Z29 (exemplo 2) e interrelaciona ambos, como demons-
trado no exemplo 1:

Tal enfoque pode ser muito elucidativo quanto às atitudes cria-
doras do compositor, porém geralmente não leva em consideração as
indicações de agrupamento de notas fornecidas ao interprete pelo
compositor.

Boa parte da tarefa do interprete é de evidenciar fraseados, o
que nada mais é do que agrupar notas. Partindo-se do principio que
Schönberg viveu, e participou ativamente, de uma tradição
interpretativa comumente denominada de “romântica” – e que ainda
é, majoritariamente, o enfoque interpretativo vigente para a música
erudita ocidental – podemos supor que elementos desta tradição pu-
dessem também fazer parte da sua atitude composicional.

Seguindo este raciocínio, um interprete criado nesta tradição “ins-
tintivamente” tenderia a evidenciar na sua interpretação - retornando
ao exemplo 1 - os conjuntos 6-Z29 e 5-2, mais do que o 3-5. Isto

3 C.f. a seção Gênese abaixo.
4 Allen Forte, The Structure of Atonal Music, New Haven: Yale University Press,
1973.
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advém da tradição de “longas linhas melódicas” que tão
freqüentemente sustentam a “tensão emocional,” como pretendida
por esta tradição. Mesmo considerando-se a já referida renúncia de
Schönberg a vários aspectos tradicionais da música do seu tempo,
pode-se perguntar se o conceito (ou pelo menos o tamanho) tradicio-
nal de “frase musical,” enquanto elemento estrutural, pode ser apli-
cado a esta música. Afinal Schönberg desejava que sua música fosse
“coerente e compreensível” aos seus contemporâneos.5

A presente análise examinará se as “frases,” indicadas aos in-
térpretes por indícios tradicionais, correspondem a grupos estrutural-
mente coerentes dentro da obra.

A escolha desta obra específica para este intento não foi fortui-
ta: esta é uma obra com uma parte vocal, que contêm um texto. Uma
das maneiras tradicionais (na performance) de se determinar o
“grupamento” uma frase musical, é através do exame do conteúdo
semântico de um texto musicado. Geralmente os compositores criam
“frases” musicais que, buscando salvaguardar a compreensibilidade
do texto, agrupam notas respeitando divisões semânticas do texto –
processo também chamado de prosódia musical.

A presente análise também respeitará a prosódia musical.6

A partir das informações obtidas através dos agrupamentos
advindos do texto, esta análise buscará relações possíveis, e musical-
mente coerentes (no sentido performático).

Análises exclusivamente do tipo de “classes de conjunto” apre-
sentam limitações significativas para um enfoque centrado em estru-
turas mais “superficiais”(novamente no sentido schenkeriano): não
somente desconsideram a duração das notas, como também “reduz”
intervalos e notas a conceitos abstratos (números) e “contrai” a sua

5 C.f. a seção Gênese abaixo.
6 A despeito de declarações de Schönberg sobre a dissociação de texto e música
(c.f. a seção Gênese abaixo), pode-se constatar que na presente obra a prosódia foi
respeitada. Mais a este respeito na subseção “Estrutura Estrófica” e na “Conclu-
são” abaixo.
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representação (ou seja, desconsiderando a altura real da nota ao ado-
tar a equivalência das oitavas).7

Em contrapartida para esta limitação, busquei uma técnica ana-
lítica que proporcionasse o movimento contrário a esta “contração”:
as técnicas analíticas desenvolvidas por  Jonathan Bernard no seu
livro sobre Varèse.8 Neste método, a música é representada por um
gráfico de coordenadas cartesianas, aonde o eixo horizontal repre-
senta o tempo, e o eixo vertical a altura dos sons, sendo o espaço
correspondente a uma semicolcheia igual ao espaço que representa
um semitom (ver apêndice 1). A análise do tipo “Ambiente Espacial”
(Spatial Environment) pode ser uma ferramenta complementar eficaz
para a análise to tipo pitch-class, representando (“expandindo”) cada
nota e valor rítmico de forma espacial.

A presente análise é uma tentativa de conciliar ambas ferramen-
tas analíticas, aonde insights alcançados através de uma metodologia
levam à novas descobertas na outra.

Gênese
Em 1912 a diseuse Albertine Zehme9 encomendou a Schönberg

um ciclo de Melodramas para voz e piano que usaria como texto o
ciclo de poemas de Albert Giraud, Pierrot Lunaire, na tradução de
Otto Erich Hartleben, publicada em 1884. Schönberg selecionou so-
mente alguns poemas do ciclo completo. Já durante a fase inicial de
composição, a instrumentação foi expandida para cinco
instrumentistas e oito instrumentos (flautim, flauta, clarineta, clarone,
violino, viola, violoncelo e piano).

7 Nesta técnica, por exemplo, um dó é sempre um dó, seja ele a nota mais aguda de
um flautim ou a mais grave de um violoncelo, e é sempre representado pela “classe
de notas” de número 0.
8 Jonathan W. Bernard, “The Spatial Environment: Process, Pitch/Register, and
Symmetry” em The Music of Edgard Varèse (New Haven: Yale University Press,
1987), 39-72.
9 Eberhard Freitag, Arnold Schönberg mit Selbstzeugnissen und Bilddokumenten
(Reinbek bei Hamburg: Rowohlt, 1973), 79. Albertine Zehme era a esposa de um
rico advogado de Leipzig.
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Pierrot Lunaire op. 21 pertence a fase composicional de
Schönberg tradicionalmente caracterizada como “atonal.”10 Nesta fase,
iniciada em 1908 com o opus 10 (quarteto II, em fá sustenido menor,
último movimento), Schönberg intencionalmente evita a caraterização
de centros tonais e relações triádicas, porém sem ainda propor ne-
nhuma técnica composicional que venha a organizar metodicamente
o material sonoro (alturas de sons).11

A renúncia intencional ao sistema tonal é parte de uma atitude
estética original, que - negando a tradição então vigente – direciona-
se para a criação de uma nova concepção de música. Esta negação à
tradição ia além da renúncia ao sistema tonal, como Schönberg de-
clarou: “De fato, eu e meus alunos Anton von Webern e Alban Berg,
e mesmo Alois Hába, acreditávamos que agora a música poderia re-
nunciar a características motívicas e assim mesmo permanecer coe-
rente e compreensível.”12

Schönberg encontrou na encomenda de Pierrot uma excelente
oportunidade de por em prática novas concepções estéticas. Já a ado-
ção do melodrama – gênero de música vocal “semi”- cantada, que
teve certa aceitação durante o século XVIII e estava sendo revivido
ao final do século XIX – refletia uma atitude estética que pregava a
negação da voz operística para o canto.13 Portanto a voz foi tratada
em Pierrot de modo peculiar, como Sprechstimme: a cantora deve
seguir rigidamente a notação rítmica, porém deve evitar “cantar,”

10 Note-se que Schöenberg era contrário à caracterização sua produção desta fase
como “atonal,” termo que ele considerava negativo. Schöenberg preferia a caracte-
rizar esta fase como de “Emancipação da Dissonância” (Emanzipation der
Dissonanz) – c.f. Freitag, Schönberg, 51.
11 A primeira obra Schöenberg composta rigidamente nos preceitos da técnica
dodecafônica de composição, desenvolvida por ele mesmo, é o opus 25 (Suite für
Klavier) de 1921.
12 Arnold Schönberg, “My Evolution” in Style and Idea, editado por Leonard Stein
(New York: St. Martin’s Press, 1975), 88.
13 Em 1900, Schönberg teve algum contato com este tratamento da música vocal
durante seu trabalho como diretor musical do cabaré Überbrettl em Berlin, c.f.
Jonathan Dunsby, Schoenberg: Pierrot Lunaire (New York: Cambridge University
Press, 1992), 2-6.
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devendo sua voz ser mais próxima à “fala,” contudo ainda seguindo
as alturas das notas indicadas.14

Outro aspecto de Pierrot que remete à posturas vanguardistas
do fin-de siécle é o texto. Este - mais ainda na tradução livre ou quase
uma nova versão de Hartleben - remete a um ambiente surrealista e
altamente carregado de imagens. Tais características podem ser rela-
cionadas ao expressionismo, força estética influente nas artes visuais
e cênicas desta época no mundo germânico. Contudo, Schönberg ado-
tou em toda sua produção musical uma postura estética que
condicionava a relação texto/música a parâmetros derivados de con-
cepções estéticas originárias tanto do modernismo do fin-de-siécle,
como do ideal de “música absoluta.”15 Esta atitude em relação ao
texto foi descrita pelo próprio Schönberg nos seguintes termos: “Além
do mais, em toda música composta à poesia, a exatidão da reprodu-
ção dos eventos é tão irrelevante para o valor estético quanto a seme-
lhança do retrato com o seu modelo.”16.

No 7 e o Ciclo
O Der kranke Mond encerra a primeira das três partes de Pierrot,17

e é a única canção acompanhada por somente um instrumento. A sua
música é repetida na seção final do número.13 (“Enthauptung”) –
compassos 22 a 36, onde uma versão encurtada é apresentada: a parte
da flauta é ligeiramente modificada (geralmente encurtando trechos),
e a parte que originalmente cabia à voz, é aqui dividida entre a clarineta,

14 Em sua introdução à partitura de Pierrot, Schönberg foi bastante detalhado em
suas instruções sobre esta maneira de recitar.
15 O ideal da “música absoluta” preconiza que textos musicais sejam independentes
de qualquer relação com fatores extra-musicais, e valoriza tal independência como
esteticamente positiva, condenando qualquer música que seja “dependente” de pro-
gramas, eventos, ou quaisquer associações extra-musicais. As implicações deste
ideal - paradigmáticas para o desenvolvimento de vertentes do romantismo musical
germânico, e mesmo para a nossa música atual - são desenvolvidas em: Carl
Dahlhaus, The Idea of Absolute Music (Chicago: University of Chicago Press, 1989).
16 Schönberg, “The Relationship to the Text” in Style and Idea, 145.
17 O título original do melodrama é Drei mal sieben Gedichte aus Albert Girauds
Pierrot Lunaire (“Três vezes sete poemas do Pierrot Lunaire de Albert Giraud ”).
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a viola e o violoncelo. Estes instrumentos também são responsáveis
pla introdução de novo material temático.

Análise
A Visão de Dentro
A recorrência de alguns conjuntos (sets), ou tipos de conjuntos,

pode ser detectada na peça em questão. Isto é fundamental para a
determinação de relações estruturais. A música de Schönberg geral-
mente não é prodiga em repetições,18 contudo, ao final da peça aqui
analisada, a voz repete uma frase (note-se que aqui utilizo a termino-
logia tradicional), que é constituída do conjunto 6-Z29 [0,2,3,6,7,9]
(ver exemplo 2). Este conjunto é palindrômico (isto é, na sua forma
normal, a ordem intervalar do conjunto permanece a mesma quando
lida de trás para a frente).

A flauta apresenta o conjunto 5-2 [0,1,2,3,5] ao início da músi-
ca, e repete o mesmo conjunto ao final (ver exemplo 3).

Se “somarmos” ambos conjuntos 5-2 e 6-Z29 criaremos então o
conjunto 8-Z29, o conjunto utilizado por Schönberg para musicar a
linha da voz durante o segundo verso (ver exemplo 4):

Na verdade, os conjuntos 5-2 e 6-Z29 são subconjuntos (sub-
sets) de 8-Z29. Este último passa a ter um papel estrutural importante
nesta música, tanto pela sua recorrência (c.f. a subseção “A vista de
Fora”), quanto pela abundância dos seus subconjuntos. O conjunto 8-
Z29 é apresentado pela flauta ao decorrer dos compassos 13 a 18 (c.f.
exemplo 12), e logo em seguida voz apresenta o conjunto 8-Z15
(exemplo 17). O conjunto 8-Z15 tem um grau de parentesco próximo
ao conjunto 8-Z29, pois ambos têm o mesmo conteúdo intervalar, (a
única relação do tipo Z entre os conjuntos de 8 notas).19

Outro grupo de conjuntos é de importância estrutural: os con-
juntos palindrômicos. Os conjuntos 6-Z29 (exemplo 2), 7-8 e 5-8
pertencem a este conjunto, e estão presente em diversos trechos desta
obra. Um exemplo disto são os compassos 8 a 11 (ver exemplo 5).

18 C.f. “Conclusão” abaixo.
19 O prefixo Z assinala os conjuntos com o mesmo conteúdo intervalar.
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Note-se que 6-Z6 e 5-8 são subconjuntos tanto de 8-Z29 como
de 8-Z15, e que 5-8 e 7-8 são complementares, isto é, somados em
suas formas primas, estes conjuntos completam a coleção das 12 “clas-
ses de notas” existentes.20

A Visão de Fora
Utilizando-se de um gráfico espacial representando a música, a

situação dos conjuntos citados acima foi examinada. Os primeiros
cinco compassos apresentam o conjunto 5-2, na parte da flauta, e o
conjunto 8-Z29, na parte da voz (exemplo 6)21:

Enquanto a flauta apresenta o conjunto 5-2, a voz apresenta uma
frase construída num conjunto cromático de 6 notas, e inserido no
“centro” do âmbito da frase da flauta. Na frase seguinte, enquanto a
voz apresenta o conjunto 8-Z29, a flauta também apresenta um con-
junto cromático (quatro notas) no “interior” do âmbito da frase da
voz. Este padrão de uma parte “circundando” a outra é bastante co-
mum no decorrer desta peça, sendo que a parte “circundada” tem
intervalos menores e é mais cromática22 - em seu conteúdo intervalar.
Esta parte parece ser a “linha central” (centerline) de uma parte ex-
terna mais larga. Um exemplo deste padrão é mostrado pelos três
últimos compassos, sendo que aqui a flauta é a “linha central” (exem-
plo 7):

Ex.7

20 Neste trecho, o conjunto 7-8 é complementar em T4 ao conjunto 5-8.
21 Em todos os exemplos de gráficos espaciais do presente trabalho, a linha contí-
nua representa a flauta, e a pontilhada a voz.
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No entanto, existem alguns desvios deste padrão, como nos com-
passos 6 e 7, aonde a voz parece mais estar “abaixo” da “linha cen-
tral” da flauta. Porém, ao conferir-se o conteúdo intervalar neste tre-
cho, pode-se notar que inicialmente a flauta  apresenta o conjunto 8-
Z29 (!), imediatamente seguido por um conjunto cromático (9-1),
“dividido” entre ambas as partes23 (exemplos 8 e 9). Deste modo pode-
se entender este trecho como uma variação da conexão, já apresenta-
da, de um conjunto mais “largo” – mais característico – com um con-
junto cromático.

Por outro lado, alguns trechos que apresentam partes
“circundantes” não apresentam conjuntos facilmente relacionáveis à
quaisquer outros conjuntos previamente apresentados. Os compas-
sos 12 a 18 mostram um padrão espacial recorrente (exemplo 10).
Um olhar mais atento revela que aqui a parte da voz pode ser dividida
em dois conjuntos complementares - 7-Z18 e 5-Z18 – e um conjunto
palindrômico - 7-Z37.24 As frases da flauta podem ser reunidas como
um conjunto cromático – 9-1 (exemplo 11).

Uma outra leitura deste mesmo trecho pode considerar a
prosopopéia adotada por Schönberg, que modifica neste trecho (equi-
valente à segunda estrofe) a estrutura original do texto.25 Sob esta
ótica, o novo agrupamento de notas dá-se em grupos maiores, como
demonstrado no exemplo 12, aonde o grupo indicado na parte da flauta
corresponde ao conjunto 8-Z29, e o total do material melódico da
parte da voz (equivalente à segunda estrofe) perfaz o grupo 11-1,
cujo complemento26 é exatamente o lá # (última nota da flauta, no
trecho aqui destacado). Esta outra “versão” para o agrupamento de
notas (análoga talvez a uma visão mais distante) apresenta também o
padrão “circundado-circundante,” como o exemplo 13 demonstra.
22 Aqui, entende-se por “cromático” um conteúdo intervalar em progressões de
semitons.
23 Neste trecho, o conjunto apresentado exclusivamente pela voz é o 6-2, e o con-
junto restante da frase da flauta é o 7-4.
24 Note-se que as divisões de conjuntos na parte da voz, neste trecho, correspondem
às divisões dos versos originais do texto.
25 C.f. a subseção “Estrutura Estrófica” abaixo.
26 Complemento significando a classe de nota (pitch-class) que completaria um
conjunto de 12 notas.
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Numa visão mais próxima, os compassos 18 a 21 apresentam
uma arrumação espacial simétrica, porém as partes não se “circun-
dam (exemplo 14). O conteúdo intervalar refere-se a conjuntos apre-
sentados previamente: 5-2 e 7-Z18 (exemplo 15).

Ex. 14

Mais problemáticos são os compassos 21 até 24. Aqui a flauta e
a voz movem-se mais independentemente, de modo que não apresen-
tam o padrão “circundante.” (exemplo 16).

Contudo, os conjuntos apresentados (exemplo 17) – apesar de
inéditos na obra, até então– são relacionáveis ao material previamen-
te apresentado: 8-9 é um conjunto palindrômico, e o conjunto 8-Z15
é “aparentado” ao conjunto 8-Z29 por relação do tipo Z.

Estrutura Estrófica
Ao musicar Pierrot, Schönberg modificou a versificação origi-

nal de Hartleben. Apesar do agrupamento do material melódico se-
guir fielmente os versos da primeira estrofe, “aglutinações” e novas
divisões ocorrem na segunda estrofe e ao início da terceira. A parte
da voz do exemplo 11 apresenta a linha da voz correspondente ao
início da segunda estrofe, sendo a versificação original demonstrada
ao destacar-se os conjuntos 7-Z18, 5-Z18 e 7-Z37.

Ao início da terceira estrofe, Schönberg “aglutina” os dois ver-
sos iniciais da versão de Hartleben,27 criando deste modo um conjun-
to 8-Z15 na parte da voz (c.f. o exemplo 17).
27 A versão de Hartleben é dividida da seguinte forma: “Den Liebsten, der im
Sinnenrausch / Gedankenlos zur Liebsten schleicht* / Belustigt deiner Strahlen Spiel
– / Dein bleiches, qualgebornes Blut, / Du nächtig todeskranker Mond.” * Note-se
que aqui Schönberg substitui o “schleicht” original pelo sinônimo “geht.”
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Um outro padrão recorrente posto em evidência pela clarifica-
ção da estrutura estrófica é o padrão de contorno espacial apresenta-
do em certos finais de “versos.” Estes finais são por vezes o mesmo
conjunto – de três notas – transposto (flauta, compasso 4 e voz com-
passo 7; voz, compassos 19-20 e 26-27 – ver exemplo 18), por vezes
apresentando o mesmo conjunto em formas invertidas (voz, compas-
so 8-9 e 17-18, ver exemplo 19).

De fato, examinando-se atentamente todos os finais de versos
(no texto) apresentados pela parte da voz, um padrão é perceptível:
os padrões de contorno espacial são recorrentes, e todas estrofes ter-
minam de forma similar (exemplo 19).

Vale a pena mencionar aqui que este padrão espacial de três
notas, apresentado aqui pelos estes finais de versos- ou “rimas,” tem
grande semelhança com o conceito de “neumas”(neumes) desenvol-
vido por Charles Seeger28 no seu texto da década de 1930 “Tradition
and Experiment.” Segundo Seeger, “neuma” é a estrutura básica na
música, sendo uma sucessão de pelo menos três notas (ou “eventos”)
que possam realizar as três operações seriais básicas: inversão,
retrogrado e retrogrado da inversão.

Conclusão
Schönberg declarou o seguinte sobre a compreensão de uma

peça:

Quanto mais uma peça venha a ser facilmente
inteligível, mais freqüentemente suas seções, pe-
quenas e grandes, terão que ser repetidas. Inversa-
mente, quanto menos seções são repetidas, mais
difícil de entender é uma peça29

E sobre sua própria música:

28 Charles Seeger e Ann M. Pescatello, Studies in musicology II, 1929-1979
(Berkeley: University of California Press, 1994) vii, 438.
29 Schönberg, “New Music:My Music” em Style and Idea, p. 103.
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Fundamentalmente, eu digo algo somente uma
vez, isto é, repito pouco ou nada.30

O número 7 de Pierrot demonstra claramente os princípios de-
clarados acima pelo compositor: repete-se pouco ou nada, e quando
repete-se algo (como nos últimos compassos na parte da voz), nenhu-
ma conexão imediata com o material prévio pode ser reconhecida.
Tal fato está totalmente de acordo com a premissa estética que guiou
Schönberg através de toda sua vida: a criação do novo. Novos valo-
res estéticos exigem novas percepções e técnicas artísticas, novas
formas. Uma quebra intencional com a tradição.

As relações musicais apresentadas por esta peça são “novas”
(ao menos na época de sua criação): as relações entre os conjuntos
(sets), apesar de importantes estruturalmente, não são de imediato
audíveis; e , ao examinar-se a notação musical tradicional, o arranjo
espacial não é perceptível. Contudo, certas características “ocultas”
dão a peça um arranjo estrutural que fazem esta música mais coeren-
te, e portanto mais inteligível para a mente e para o ouvido.

A repetição de padrões de contorno espacial, sempre apresen-
tando diferentes conjuntos ou tipos de conjuntos; e a recorrência de
conjuntos, construindo diferentes padrões espaciais, são exemplos
claros destas novos procedimentos composicionais. A grande inde-
pendência das partes (Schönberg uma vez recordou-se do número 7
de Pierrot como “…[uma das] peças para instrumentos solo…”)31 é
confirmada pela quase total coerência no uso de conjuntos “grandes”
completos em cada parte (os conjuntos quase que não “cruzam” as
partes).

Tais conjuntos “grandes” - reconhecíveis em “frases musicais”
agrupadas de acordo com atitudes interpretativas tradicionais - são
indícios de que a negação à tradição, preconizada por Schönberg,
nem sempre se referia às tradições interpretativas de seu (e de nosso)
tempo. Aqui, os versos e estrofes constituem ainda  a base de estrutu-
ras formais da música.
30 Ibid, 102.
31 Schönberg, “My Life” em Style and Idea, 94.

141



E
x.

 1
5

E
x.

 1
6

E
x.

 1
7

142



E
x.

 1
8

E
x.

 1
9

143



Ex. 20
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