Arnold Schonberg: Pierrot Lunaire op. 21
Nr. 7 “Der kranke Mond”
(Voz e Flauta)

Lucas Robatto

‘Porque? Porque dificultar tanto para o
ouvinte; porque ndo facilitar-lhe, da maneira que ele
necessita; porquedizer somente uma vez coisas que sdo
dificeis de perceber e de lembrar mesmo se ouvidas
repetidamente, de forma que perde-se completamente
o fio da meada e ndo comega-se a compreender todas
as coisas que ainda estdo por vir."” Quanto a isso eu
tenho que afirmar: ‘eu ndo posso fazé-lo de modo
diverso, e ndo funciona de nenhuma outra forma.
Contudo, eu ndo escolhi escrever desta forma, eu néo
me desvio do meu rumo ao escrever assim, e seria um
alivio sentir que poderia fazé-lo de outro modo.’

Arnold Schonberg, New Music: My Music.!

Introducao

Estetexto foi originado como trabalho final do curso “ Semina-
rio de Andlise de Musica do Século XX —1900 a 1950,” ministrado
em 1998 pelo Professor Joel F. Durand na University of Washington,
Seattle— EUA.

O processo iniciado com atraducéo para o portugués do traba-
Iho original acarretou numa modificacdo da sua forma original. O
texto, que originalmente tinha como publico alvo o professor de uma
matériaespecifica, transformou-se em algo mais eclético. Nestanova
versao, as consequéncias dos procedimentos analiticos adotados fo-
ram explicitamente abordadas, o que veio atransformar um pouco o
objetivo final da presente andlise. Contudo, o resultados advindos
das andlises musicais, assim como as conclusdes destas, permane-
cem basicamente os mesmos do texto original, se bem que acrescidos
umas tantas informagdes complementares, e de um enfoque um pou-
CO mais critico.

! Todas as tradugfes sdo de L ucas Robatto.
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Objetivos

O enfoque dado a esta andlise advém das atividades musicaisa
gue 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 auxilio afuturos intérpretes
destaobra, por outro, almejo fornecer insights analiticos advindos da
minha prética musical. Contudo, o0 presente ensaio ndo é um “guia
interpretativo,” é uma andlise sim, que utiliza-se de procedimentos
consagrados pela pratica analitica contemporanea, e cujos objetivos
s80 mais proximos aos do analista (“aexplicacdo do texto,” segundo
Joseph Kerman?) do que aos do interprete. Certas informacdes
advindas de fontes outras que o texto musical per se foram levadas
em consideracdo na adocdo das estratégias analiticas deste ensaio.
Tal postura esta de acordo com um pensamento corrente na area de
performance, que postulaumaatitude mais*“critica” do interpreteem
relagdo ao texto musical.

Em diferenciacdo aumaandlise mais*classica,” este ensaio tem
por objetivo realgar aspectos de um nivel mais*“superficial” (no sen-
tido schenkeriano do termo) do texto musical. Os questionamentos
gue guiam a presente andlise estdo menos preocupados com aspectos
generativos (aqui entendidos como as questdes que interessam mais
aum analista/compositor), e buscam revelar elementos de coeréncia
estrutural, que possam ser evidenciados numa performance. Na pr&
ticaisto apresenta-se como uma analise de estruturas um pouco mai-
ores gque as convencional mente abordadas em enfoques a obras ditas
“atonais.” Maisumavez friso que os resultados aqui obtidos ndo séo
indicaces de como deve-se executar esta obra (fraseado, articula-
¢do, etc.), mas sim, desgja prover subsidios para todos aqueles que
gueiram refletir sobre esta misica, independentemente do enfoque a
ser conferido aela

2 Joseph Kerman, Musicologia, trad. Alvaro Cabral (S30 Paulo: Martins Fontes,
1987), 4.
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Estratégias Analiticas

O fato de que a obra aqui analisada recusa intencionalmente o
uso de tonalidade e de motivos reconheciveis,® exige certas ferra-
mentas anal iticas que revelem algumas das caracteristicas estruturais
ocultas sob a aparente desconexao entre as partes que a compdem.

Um olhar mais detalhado sobre a escolha do material sonoro
(altura dos sons) pode nos fornecer certos insights sobre a organiza-
¢do estrutural, e para tanto, a presente andlise utilizou-se da técnica
analiticade “classes de conjuntos’ (pitch-classes) desenvolvidas por
Allen Forte!. Pode-se afirmar que uma analise “classica” damusica
desta fase de Schonberg ocuparia-se de grupos (sets) de trés ou qua-
tro notas, evidenciando aspectos organicistas presentes na criacéo
schoenberguiana (um organicismo freqlentemente declarado pelo
propio compositor). Por exemplo, o conjunto 3-4[0,1,5] —apresenta-
do nas primeiras trés 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 as atitudes cria-
doras do compositor, porém geralmente ndo leva em consideracéo as
indicacOes de agrupamento de notas fornecidas ao interprete pelo
compositor.

Boa parte da tarefa do interprete é de evidenciar fraseados, o
gue nada mais é do que agrupar notas. Partindo-se do principio que
Schonberg viveu, e participou ativamente, de uma tradigéo
interpretativa comumente denominada de “romantica’ — e que ainda
€, majoritariamente, o enfoque interpretativo vigente para a musica
erudita ocidental — podemos supor gque el ementos desta tradi¢ao pu-
dessem também fazer parte da sua atitude composicional.

Seguindo esteraciocinio, uminterprete criado nestatradicdo “ins-
tintivamente” tenderiaaevidenciar nasuainterpretacao - retornando
ao exemplo 1 - os conjuntos 6-Z29 e 5-2, mais do que o 3-5. Isto

3 C.f. asecdo Génese abaixo.
4 Allen Forte, The Structure of Atonal Music, New Haven: Yale University Press,
1973.
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advém da tradicdo de “longas linhas melddicas” que téo
freqUentemente sustentam a “tensédo emocional,” como pretendida
por esta tradicdo. Mesmo considerando-se a ja referida rendncia de
Schonberg a varios aspectos tradicionais da misica do seu tempo,
pode-se perguntar se 0 conceito (ou pelo menos o tamanho) tradicio-
nal de “frase musical,” enquanto elemento estrutural, pode ser apli-
cado a estamusica. Afinal Schonberg desgjava que sua musicafosse
“coerente e compreensivel” aos seus contemporaneos.®

A presente analise examinara se as “frases,” indicadas aos in-
térpretes por indiciostradicionais, correspondem agrupos estrutural -
mente coerentes dentro da obra.

A escolhadesta obra especifica para este intento ndo foi fortui-
ta: esta € uma obra com uma parte vocal, que contém um texto. Uma
das maneiras tradicionais (na performance) de se determinar o
“grupamento” uma frase musical, é através do exame do contelido
semantico de um texto musicado. Geralmente 0s compositores criam
“frases’ musicais que, buscando salvaguardar a compreensibilidade
do texto, agrupam notas respeitando divisdes semanticas do texto —
processo também chamado de prosddia musical.

A presente andlise também respeitara a prosddia musical .

A partir das informagdes obtidas através dos agrupamentos
advindos do texto, esta analise buscararel agdes possiveis, e musical-
mente coerentes (no sentido performatico).

Andlises exclusivamente do tipo de “ classes de conjunto” apre-
sentam limitagOes significativas para um enfoque centrado em estru-
turas mais “superficiais’ (novamente no sentido schenkeriano): néo
somente desconsideram a duragdo das notas, como também “reduz”
interval 0s e notas a conceitos abstratos (nimeros) e “contrai” a sua

5 C.f. asecéo Génese abaixo.

5 A despeito de declaragdes de Schénberg sobre a dissociagéo de texto e musica
(c.f. asecdo Génese abaixo), pode-se constatar que na presente obraa prosodiafoi
respeitada. Mais a este respeito na subsecdo “Estrutura Estréfica” e na “ Conclu-
sa0” abaixo.
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representacao (ou seja, desconsiderando aalturareal danotaao ado-
tar aequivaléncia das oitavas).’

Em contrapartida para estalimitagdo, busquel umatécnicaana-
litica que proporcionasse 0 movimento contrério a esta“ contragéo”:
as técnicas analiticas desenvolvidas por Jonathan Bernard no seu
livro sobre Varése.? Neste método, a musica € representada por um
grafico de coordenadas cartesianas, aonde o eixo horizontal repre-
senta o tempo, e o0 eixo vertical a atura dos sons, sendo o0 espago
correspondente a uma semicolchela igua ao espago que representa
um semitom (ver apéndice 1). A andlise do tipo “ Ambiente Espacia”
(Spatial Environment) pode ser umaferramentacomplementar eficaz
paraaanaliseto tipo pitch-class, representando (“ expandindo”) cada
nota e valor ritmico de forma espacial.

A presente analise é umatentativade conciliar ambas ferramen-
tas analiticas, aonde insights al can¢ados através de umametodologia
levam a novas descobertas na outra.

Génese

Em 1912 adiseuse Albertine Zehme® encomendou a Schonberg
um ciclo de Melodramas para voz e piano que usaria como texto o
ciclo de poemas de Albert Giraud, Pierrot Lunaire, na traducéo de
Otto Erich Hartleben, publicada em 1884. Schonberg selecionou so-
mente alguns poemas do ciclo completo. Ja durante afaseinicial de
composic¢do, a instrumentacdo foi expandida para cinco
instrumentistas e oito instrumentos (flautim, flauta, clarineta, clarone,
violino, viola, violoncelo e piano).

" Nestatécnica, por exemplo, um dé é sempre um do, sejaele anotamais agudade
um flautim ou amais grave de um violoncel o, e é sempre representado pela*“ classe
de notas’ de nimero 0.

8 Jonathan W. Bernard, “The Spatial Environment: Process, Pitch/Register, and
Symmetry” em The Music of Edgard Varése (New Haven: Yae University Press,
1987), 39-72.

9 Eberhard Freitag, Arnold Schénberg 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
Schdnberg tradicional mente caracterizadacomo “ atonal .” *° Nestafase,
iniciadaem 1908 com o opus 10 (quarteto |1, em fa sustenido menor,
ultimo movimento), Schdnberg intencional mente evitaacaraterizacdo
de centros tonais e relagles triadicas, porém sem ainda propor ne-
nhuma técnica composicional que venha a organizar metodicamente
0 material sonoro (alturas de sons).™

A renuncia intencional ao sistematonal é parte de uma atitude
estéticaoriginal, que - negando atradic&o entdo vigente — direciona
se para a criagdo de uma nova concepcao de musica. Esta negagéo a
tradicdo ia aém da reniincia ao sistema tonal, como Schénberg de-
clarou: “Defato, eu e meus alunos Anton von Webern e Alban Berg,
e mesmo Alois Haba, acreditavamos que agora a musica poderiare-
nunciar a caracteristicas motivicas e assim mesmo permanecer coe-
rente e compreensivel.” 12

Schonberg encontrou na encomenda de Pierrot uma excelente
oportunidade de por em prética novas concepcoes estéticas. Jaaado-
¢do do melodrama — género de musica voca “semi”- cantada, que
teve certa aceitacdo durante o século X V111 e estava sendo revivido
ao final do século XIX — refletia uma atitude estética que pregava a
negacao da voz operistica para o canto.*®* Portanto a voz foi tratada
em Pierrot de modo peculiar, como Sorechstimme: a cantora deve
seguir rigidamente a notag&o ritmica, porém deve evitar “cantar,”

10 Note-se que Schdenberg era contrario a caracterizagdo sua producéo desta fase
como “atonal,” termo que ele considerava negativo. Schoenberg preferiaacaracte-
rizar esta fase como de “Emancipacéo da Dissonancia’ (Emanzipation der
Dissonanz) — c.f. Freitag, Schénberg, 51.

& A primeira obra Schéenberg composta rigidamente nos preceitos da técnica
dodecaf6nica de composi¢éo, desenvolvida por ele mesmo, € o opus 25 (Suite fir
Klavier) de 1921.

2 Arnold Schénberg, “My Evolution” in Styleand I dea, editado por Leonard Stein
(New York: St. Martin's Press, 1975), 88.

18 Em 1900, Schonberg teve algum contato com este tratamento da musica vocal
durante seu trabalho como diretor musical do cabaré Uberbrettl em Berlin, c.f.
Jonathan Dunsby, Schoenberg: Pierrot Lunaire (New York: Cambridge University
Press, 1992), 2-6.
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devendo suavoz ser mais proximaa“fala,” contudo ainda seguindo
as alturas das notas indicadas.*

Outro aspecto de Pierrot que remete a posturas vanguardistas
do fin-de siécle é o texto. Este - maisaindanatraducgdo livre ou quase
uma nova versao de Hartleben - remete a um ambiente surrealistae
altamente carregado de imagens. Tais caracteristicas podem ser rela-
cionadas ao expressionismo, forca estéticainfluente nas artesvisuais
e cénicas desta épocano mundo germanico. Contudo, Schénberg ado-
tou em toda sua producdo musical uma postura estética que
condicionava arelacdo texto/musica a parémetros derivados de con-
cepcdes estéticas originarias tanto do modernismo do fin-de-siécle,
como do ideal de “musica absoluta.”*> Esta atitude em relagdo ao
texto foi descritapel o préprio Schénberg nos seguintestermos: “Além
do mais, em toda musica composta a poesia, a exatidao da reprodu-
¢do dos eventos étdo irrelevante para o valor estético quanto aseme-
Ihanca do retrato com o seu modelo.” 6.

N° 7 e o Ciclo

O Der kranke Mond encerraaprimeiradastrés partesde Pierrot,'’
e € a Uinica cangéo acompanhada por somente um instrumento. A sua
musica é repetida na sec¢do final do nimero.13 (“Enthauptung”) —
compassos 22 a 36, onde umaversdo encurtada € apresentada: aparte
daflautaéligeiramente modificada (geral mente encurtando trechos),
eaparteque originamente cabiaavoz, é aqui divididaentreaclarineta,

14 Em suaintrodugdo a partitura de Pierrot, Schonberg foi bastante detalhado em
suas instructes sobre esta maneira de recitar.

55 Qidea da“musicaabsoluta’ preconizaque textos musicais sgjam independentes
de qualquer relacdo com fatores extra-musicais, e valorizatal independénciacomo
esteticamente positiva, condenando qualquer misicaque sgja*“ dependente” de pro-
gramas, eventos, ou quaisquer associactes extra-musicais. As implicacOes deste
ideal - paradigméti cas para o desenvolvimento de vertentes do romantismo musical
germanico, € mesmo para a nossa musica atual - sdo desenvolvidas em: Carl
Dahlhaus, The ldea of Absolute Music (Chicago: University of Chicago Press, 1989).
16 Schonberg, “The Relationship to the Text” in Style and Idea, 145.

17 O titulo original do melodrama € Drei mal sieben Gedichte aus Albert Girauds
Pierrot Lunaire (“Trés vezes sete poemas do Pierrot Lunaire de Albert Giraud ”).
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aviolae o violoncelo. Estes instrumentos também si0 responsaveis
plaintroducéo de novo material temético.

Analise

A Vis&o de Dentro

A recorréncia de alguns conjuntos (sets), ou tipos de conjuntos,
pode ser detectada na peca em questéo. Isto € fundamental para a
determinacdo de relagfes estruturais. A musica de Schonberg geral-
mente ndo é prodiga em repeticdes,’® contudo, ao final da peca aqui
analisada, avoz repete umafrase (note-se que aqui utilizo atermino-
logiatradicional), que é constituida do conjunto 6-Z229 [0,2,3,6,7,9]
(ver exemplo 2). Este conjunto € palindrémico (isto €, na suaforma
normal, aordem intervalar do conjunto permanece a mesma gquando
lida de tras para a frente).

A flauta apresenta o conjunto 5-2 [0,1,2,3,5] ao inicio damusi-
Ca, e repete 0 mesmo conjunto ao final (ver exemplo 3).

Se“somarmos’ ambos conjuntos 5-2 e 6-Z229 criaremos ent&o o
conjunto 8-Z29, o conjunto utilizado por Schénberg para musicar a
linha da voz durante o segundo verso (ver exemplo 4):

Na verdade, os conjuntos 5-2 e 6-Z29 sdo subconjuntos (sub-
sets) de 8-Z29. Este Ultimo passaater um papel estrutural importante
nesta musica, tanto pela sua recorréncia (c.f. a subsecéo “A vistade
Fora’), quanto pelaabundéanciados seus subconjuntos. O conjunto 8-
Z29 é apresentado pelaflautaao decorrer dos compassos 13a 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 proximo
ao conjunto 8-Z29, pois ambos tém 0 mesmo conteldo intervalar, (a
unicarelacdo do tipo Z entre os conjuntos de 8 notas).™

Outro grupo de conjuntos € de importancia estrutural: os con-
juntos palindrémicos. Os conjuntos 6-Z229 (exemplo 2), 7-8 e 5-8
pertencem aeste conjunto, e estdo presente em diversostrechos desta
obra. Um exemplo disto séo os compassos 8 a 11 (ver exemplo 5).

18 C.f. “Conclusao” abaixo.
19 O prefixo Z assinala os conjuntos com 0 mesmo conteddo intervalar.

134



Note-se que 6-Z6 e 5-8 sdo subconjuntos tanto de 8-Z229 como
de 8-Z15, e que 5-8 e 7-8 sdo complementares, isto €, somados em
suasformas primas, estes conjuntos completam acolecéo das 12 “clas-
ses de notas’ existentes.®

A Visdo de Fora

Utilizando-se de um gréfico espacial representando amusica, a
situacéo 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)%:

Enguanto aflautaapresentao conjunto 5-2, avoz apresentauma
frase construida num conjunto cromatico de 6 notas, e inserido no
“centro” do ambito da frase da flauta. Na frase seguinte, enquanto a
VOz apresenta o conjunto 8-Z29, a flauta também apresenta um con-
junto cromatico (quatro notas) no “interior” do ambito da frase da
voz. Este padrdo de uma parte “circundando” a outra é bastante co-
mum no decorrer desta pega, sendo que a parte “circundada’ tem
interval 0s menores e € mais croméatica®® - em seu conteddo intervalar.
Esta parte parece ser a “linha central” (centerline) de uma parte ex-
terna mais larga. Um exemplo deste padréo é mostrado pelos trés
ultimos compassos, sendo que aqui aflautaéa“linhacentral” (exem-
plo 7):
Ex.7

25 26 27

2 Neste trecho, o conjunto 7-8 é complementar em T* ao conjunto 5-8.
2l Em todos os exemplos de gréficos espaciais do presente trabal ho, a linha conti-
nuarepresenta a flauta, e a pontilhada avoz.
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No entanto, existem alguns desvios deste padréo, como nos com-
passos 6 e 7, aonde a voz parece mais estar “abaixo” da“linha cen-
tral” daflauta. Porém, ao conferir-se o contetido intervalar neste tre-
cho, pode-se notar que iniciamente a flauta apresenta o conjunto 8-
Z29 (1), imediatamente seguido por um conjunto cromético (9-1),
“dividido” entreambas as partes”® (exemplos 8 e 9). Deste modo pode-
se entender este trecho como uma variagdo da conexao, ja apresenta-
da, de um conjunto mais“largo” —mais caracteristico — com um con-
junto cromatico.

Por outro lado, alguns trechos que apresentam partes
“circundantes’ ndo apresentam conjuntos facilmente relacionaveis a
quaisquer outros conjuntos previamente apresentados. Os compas-
sos 12 a 18 mostram um padr&o espacial recorrente (exemplo 10).
Um olhar maisatento revelaque agui a parte davoz pode ser dividida
em dois conjuntos complementares - 7-Z18 e 5-Z18 — e um conjunto
palindrémico - 7-Z237.%* Asfrases daflauta podem ser reunidas como
um conjunto cromético — 9-1 (exemplo 11).

Uma outra leitura deste mesmo trecho pode considerar a
prosopopéiaadotada por Schénberg, que modificaneste trecho (equi-
valente a segunda estrofe) a estrutura original do texto.” Sob esta
6tica, 0 novo agrupamento de notas da-se em grupos maiores, como
demonstrado no exemplo 12, aonde o grupo indicado naparte daflauta
corresponde ao conjunto 8-Z29, e o total do material melddico da
parte da voz (equivalente a segunda estrofe) perfaz o grupo 11-1,
cujo complemento® é exatamente o la # (Ultima nota da flauta, no
trecho aqui destacado). Esta outra “versdo” para o agrupamento de
notas (anélogatalvez a umavisdo mais distante) apresentatambém o
padréo “circundado-circundante,” como o exemplo 13 demonstra.

2 Aqui, entende-se por “cromatico” um contetdo intervalar em progressies de
semitons.

2 Neste trecho, o conjunto apresentado exclusivamente pelavoz é o 6-2, e o con-
junto restante da frase daflautaé o 7-4.

2 Note-se que as divisdes de conjuntos na parte davoz, neste trecho, correspondem
as divisdes dos versos originais do texto.

% C.f. asubsecéo “Estrutura Estréfica’ abaixo.

% Complemento significando a classe de nota (pitch-class) que completaria um
conjunto de 12 notas.
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Numa visdo mais préxima, 0s compassos 18 a 21 apresentam
uma arrumagao espacial simétrica, porém as partes ndo se “circun-
dam (exemplo 14). O conteldo intervalar refere-se a conjuntos apre-
sentados previamente: 5-2 e 7-Z18 (exemplo 15).

Ex. 14 ‘ 18 4 19 ‘ 20 ‘ 21

Mais problemati cos sdo os compassos 21 até 24. Aqui aflautae
avoz movem-se maisindependentemente, de modo que ndo apresen-
tam o padréo “circundante.” (exemplo 16).

Contudo, os conjuntos apresentados (exemplo 17) — apesar de
inéditos naobra, até entédo— sdo relacionaveis ao material previamen-
te apresentado: 8-9 é um conjunto palindrémico, e o conjunto 8-Z15
€ “aparentado” ao conjunto 8-Z29 por relacéo do tipo Z.

Estrutura Estrofica

Ao musicar Pierrot, Schdnberg modificou a versificagao origi-
nal de Hartleben. Apesar do agrupamento do material melddico se-
guir fielmente os versos da primeira estrofe, “aglutinagdes’ e novas
divisbes ocorrem na segunda estrofe e ao inicio da terceira. A parte
da voz do exemplo 11 apresenta a linha da voz correspondente ao
inicio da segunda estrofe, sendo a versificacdo original demonstrada
ao destacar-se os conjuntos 7-Z18, 5-Z18 e 7-Z37.

Aoinicio daterceiraestrofe, Schonberg “aglutina” osdoisver-

sosiniciais daversdo de Hartleben,? criando deste modo um conjun-
to 8-Z15 na parte davoz (c.f. o exemplo 17).

27 A versdo 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 néchtig todeskranker Mond.” * Note-se
gue aqui Schoénberg substitui o “schleicht” original pelo sinbnimo “geht.”

139




Um outro padréo recorrente posto em evidénciapelaclarifica
¢do daestrutura estrofica é o padréo de contorno espacial apresenta-
do em certos finais de “versos.” Estes finais sGo por vezes 0 mesmo
conjunto — de trés 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 formasinvertidas (voz, compas-
so0 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 padréo é perceptivel:
os padrdes de contorno espacial sdo recorrentes, e todas estrofes ter-
minam de forma similar (exemplo 19).

Vale a pena mencionar agui que este padrdo espacia de trés
notas, apresentado agqui pelos estes finais de versos- ou “rimas,” tem
grande semelhanca com o conceito de “neumas’ (neumes) desenvol-
vido por Charles Seeger?® no seu texto da década de 1930 “ Tradition
and Experiment.” Segundo Seeger, “neuma’ € a estrutura bésica na
musica, sendo uma sucessao de pelo menostrés notas (ou “ eventos’)
gue possam realizar as trés operagcbes seriais bésicas: inversao,
retrogrado e retrogrado dainversao.

Conclusao
Schonberg declarou o seguinte sobre a compreensdo de uma
peca

Quanto mais uma pega venha a ser facilmente
inteligivel, mais freqlientemente suas secOes, pe-
guenas e grandes, terdo que ser repetidas. Inversa
mente, quanto menos segdes sdo repetidas, mais
dificil de entender é uma peca®

E sobre sua prépria musica:

% Charles Seeger e Ann M. Pescatello, Studies in musicology 11, 1929-1979
(Berkeley: University of California Press, 1994) vii, 438.
% Schonberg, “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.®

O nimero 7 de Pierrot demonstra claramente os principios de-
clarados acima pelo compositor: repete-se pouco ou hada, e quando
repete-se algo (como nos Ultimos compassos ha parte davoz), nenhu-
ma conexao imediata com o material prévio pode ser reconhecida.
Tal fato esta totalmente de acordo com a premissa estética que guiou
Schonberg através de toda sua vida: a criacéo do novo. Novos valo-
res estéticos exigem novas percepcdes e técnicas artisticas, novas
formas. Uma quebraintenciona com atradicéo.

As relagbes musicais apresentadas por esta peca sdo “novas’
(a0 menos na época de sua criacdo): as relaches entre 0s conjuntos
(sets), apesar de importantes estruturalmente, ndo sdo de imediato
audiveis; e, ao examinar-se a notagdo musical tradicional, o arranjo
espacial ndo é perceptivel. Contudo, certas caracteristicas “ ocultas’
déo apecaum arranjo estrutural que fazem estamusicamais coeren-
te, e portanto maisinteligivel paraamente e para o ouvido.

A repeticdo de padrdes de contorno espacial, sempre apresen-
tando diferentes conjuntos ou tipos de conjuntos; e a recorréncia de
conjuntos, construindo diferentes padrfes espaciais, sGo exemplos
claros destas novos procedimentos composicionais. A grande inde-
pendéncia das partes (Schénberg uma vez recordou-se do nimero 7
de Pierrot como “...[uma das] pegas para instrumentos solo...”)% é
confirmada pela quase total coerénciano uso de conjuntos“ grandes’
completos em cada parte (0s conjuntos quase que néo “cruzam” as
partes).

Tais conjuntos “grandes’ - reconheciveisem “frasesmusicais’
agrupadas de acordo com atitudes interpretativas tradicionais - sdo
indicios de que a negacéo a tradicdo, preconizada por Schénberg,
nem sempre sereferiaastradicdes interpretativas de seu (e de nosso)
tempo. Aqui, osversos e estrofes constituem ainda abase de estrutu-
ras formais damusica

% hid, 102.
81 Schénberg, “My Life’ em Syle and Idea, 94.
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Ex. 20

l- Estrofe 1

Estrofe 2
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