SCHOENBERG: EMANCIPACAO DA DISSONANCIA,
TONALIDADE EXPANDIDA E VARIACAO PROGRESSIVA
EM FRIEDE AUF ERDEN, OP. 13

Notton Dudeque

RESUMO: Arnold Schoenberg (1874-1951) cunhou e estabeleceu diversos conceitos
que se totnatam inovadores para a musica do século XX. Entre eles encontra-se a
emancipacio da dissonincia que define um valor tedrico e estético de igual natureza para
consonancias e dissonincias. Assim, examina-se questoes teoricas, analiticas e estéticas
relacionadas a dissondncia emancipada. Uma andlise de Friede auf Erden, op. 13, exemplifica
como tal conceito é aplicado por Schoenberg em sua propria musica.

Palavras-chave: teoria e anélise musical, emancipagio da dissonédncia, Grandgestalt e variagio
progressiva, Arnold Schoenberg, Friede anf Erden, op. 13.

1. Consonancia, dissondncia e a emancipacao da dissonancia

Um dos postulados defendidos por Schoenberg e que define de
maneira inconfundivel sua posicio estética é a rejeicao da tonalidade como
uma lei natural. Para Schoenberg, a tonalidade é artificial ¢ um produto
artistico, assim ele afirma que: “Tonalidade se revela como nao sendo um
postulado das condi¢cdes naturais, mas como um uso natural de suas
possibilidades; ela é um produto da arte, um produto da técnica da arte”.!
A afirmacio sugere de maneira inequivoca o entendimento de Schoenberg
de que tonalidade ¢ uma sistematizagdo de elementos naturais de acordo
com uma sintaxe especifica.” Schoenberg declara entdo que tonalidade nao
é um fendémeno natural mas simplesmente uma exploragao de sons musicais
com o intuito de criar um efeito tonal que tem como objetivo uma percepgao
da tonalidade como um sistema formal efetivo o qual apresenta a qualidade
de “unidade” (Geschlossenheid).*> Assim, o termo tonalidade é definido como
“a arte de combinar sons em sucessdes e harmonias ou sucessoes de

' Schoenberg, Amold. Style and Idea. London: Faber and Faber (1975), p. 284

*No entanto, a rejei¢io da condi¢io natural para a tonalidade nao descarta a possibilidade de uma
teorizacio sobre o sistema tonal de acordo com uma fundamentagio acistica. Schoenberg constroi
sua derivacio das escalas diatonica e cromdtica sobre os harménicos das fundamentais Fa, Do e
Sol em uma referéncia direta a Stufentheorie herdada de Sechter. #de Schoenberg, Arnold. Harmnia.
Sio Paulo: Editora Unesp (2001[1911]), pp. 61-63; e Schoenberg, 1975, pp. 270-273.

* Schoenberg, 2001[1911], p. 69.
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harmonias, que a relagao de todos os eventos a um som fundamental seja
feita possivel”.* O entendimento de Schoenberg da tonalidade como sendo
artificial sugere que tonalidade nao ¢ o unico meio de organizar o discurso
musical. Portanto Schoenberg defende que “¢é dificil de conceber que uma
peca musical tenha sentido a0 menos que haja sentido na apresentacao de
idéias motivicas e tematicas. De outra maneira, uma pega que nao tenha
sua harmonia unificada, mas a qual desenvolve seu material motivico e
tematico de maneira logica, devera, até certo ponto, ter um sentido
inteligivel”.” Consequentemente, desenvolvimento tematico e motivico
adquire status de necessidade. De fato, o parametro tematico reflete a
predominancia das abordagens tedricas voltadas e herdadas da tradi¢ao do
Formenlebre. Esta tradicio ndao exclui a tonalidade como um assunto
importante na analise musical, mas prioriza o motivo e divisdes formais
como sendo essenciais na definicdao da forma. A rejeicdo de Schoenberg de
uma base natural para a tonalidade é uma justificativa propria para sua
técnica composicional e prové uma fundamentagio tedrica para seu método
analitico, o qual nos oferece um meio para expressar coeréncia e unidade
musical através de relacGes tematicas.

Uma vez que tonalidade é rejeitada como uma lei natural,
consonancias ¢ dissonancias passam a ser percebidas como nio sendo
distintas de maneira significativa uma da outra. Para Schoenberg, a distincao
entre estes dois conceitos € a nivel de grau e nao de qualidade, ele afirma
que as “expressoes consondncia e dissondncia, usadas como antiteses, sio
falsas”.® Schoenberg argumenta que a evolucao historica da musica produziu
uma percepcdo subjetiva destes fendmenos e consequentemente
dissonancias e consondncias devem ser avaliadas de forma objetiva e
cientifica de acordo com uma fundamentagao acustica, i.e. a distincia da
nota fundamental em uma série harmonica. Deste ponto de vista, os dois
conceitos tém o mesmo grau de “natureza’. Assim, Schoenberg declara
que as consonancias tém “as relagoes mais proximas e simples com o som
fundamental e as dissonancias com as relacoes mais afastadas ¢ complexas”.”

' Schoenberg, 1975, pp. 275-276.

* Schoenberg, 1975, p. 280.

¢ Schoenberg, 2001{1911], pp. 58-59.

" Schoenberg, 2001{1911], p. 59. Uma das mais eloqiientes rejei¢oes sobre a discussio de
consonincia e dissonincia de Schoenberg ¢ a feita por Réd em Tonality—Atonality—Pantonality (1958).
Primeitamente, Réti aborda a reivindicagio de Schoenberg de que a diferenca entre consonancia
e dissonancia é puramente subjetiva. Logo apds, Réti argumenta que Schoenberg nio produziu
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Em ultima analise, ele defende que a emancipagdo da dissonincia é o
resultado logico da evolucdo da muisica na qual relagoes tonais tornaram-se
mais complexas e menos compreensiveis. Assim, dissonincias adquirem
um carater na qual sua distingdo é baseada no seu grau de
compreensibilidade:

Uma familiaridade maior com as consonincias mais remotas—as
dissonancias, isto ¢, eliminaram gradualmente a dificuldade de
compreensio e finalmente admitiram nao somente a emancipacao
da dominante e de outros acordes de sétima, sétima diminuta e triades
aumentadas, mas também a emancipa¢io das dissondncias mais
remotas de Wagner, Strauss, Moussorgsky, Debussy, Mahler, Puccini
e Reger.®

A partir desta nogdo geral de consonancia e dissonancia, distintas
percepcoes da emancipacio da dissonancia podem ser inferidas.
Primeiramente, a emancipacao da dissonancia se refere a assuntos técnicos
sobre formacao de acotdes, resolucio de dissonancias, e cromatismo; em
segundo lugar, se refere a assuntos historicos, estéticos e ideoldgicos no
pensamento de Schoenberg,

No que concerne a primeira percep¢ao, tem sido observado que a
idéia de resolucdes nio-obrigatorias das dissondncias implicariam no
abandono da necessidade de resolucdo de dissonancias e que favoreceriam
um tratamento igual pata ambos os conceitos.’

Como esperado, a liberdade na resolucao de dissonancias permite
um tratamento contrapontistico ndo-tradicional das relacoes tonais mais
complexas. Em outras palavras, a ndo-resolucao das dissonancias permite
uma conexao mais livte entre acordes e evita um tratamento tradicional
das consonancias e dissondncias. Ao defender a nao-obrigatoriedade de
resolucdo de dissonéancias, Schoenberg implica que elas podem ser

uma explicacio tedrica convincente para sua reivindicacao, e que na realidade Schoenberg renta
* uma justificativa teérica para seu dilema estético cansado pelas suas obras atonais. De acordo com
Réd, “a verdade ¢ que Schoenbetg foi levado por especulagao tedrica. O que de fato ele estava
procurando era menos uma justificava para a introdugdo de mais dissondncias do que para seu noro
conceity de atonalidade.” 17ide Réti, Rudolph. Tonality, Atonality, Pantonality - a Study of Some Trends in
Twentieth Century Music. London: Barrie and Rockliff (1958), pp. 37-40.

* Schoenberg, 1975, pp. 216-217.

’ Rosen, Charles. Schoenberg. London: Marrion Boyars (1975), pp. 34-35; Dahlhaus, Carl. Schoenberg
and the New Music. Cambridge: Cambridge University Press (1987), pp. 121-122.
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interpretadas como sonotidades independentes e verdadeiras e, de acordo
com Schoenberg, uma dissonancia em um acorde tem uma funcio legitima
que nao depende exclusivamente da sua resolucio. O argumento de
Schoenberg sugere sua crenca na otganicidade da estrutura musical. Ele
argumenta que dissonancias, como tudo mais em uma obra musical, fazem
parte do todo organico e, como tal, tem ramificacdes por virios dominios
musicais. Para ele, dissonancias “sao o resultado natural e légico de um
organismo. Adematis, este organismo vive vitalmente nas suas frases, ritmos,
motivos e melodias como sempre ocorreu anteriormente”.!" O
entendimento de Schoenberg de que a estrutura musical é percebida
principalmente na sua superficie, no nivel imediato, sugere seu entendimento
da emancipacio da dissonancia como um produto de uma abordagem
essencialmente motivica. Como resultado, a dissonancia emancipada se
adequa como um conceito que enfatiza a legitimidade e importancia das
sonoridades da superficie musical. Aliada a esta nogao, a abordagem
ptincipalmente motivica dos textos analiticos de Schoenbetg corrobora a
idéia que as “sonoridades emancipadas” podem ser resultado de
combinacoes contrapontisticas de diferentes motivos e de conducio de
voz.

Como conseqii¢ncia deste pensamento esta a decisio de Schoenberg
de nao reconhecer notas estranhas a harmonia. Caracteristico desta
abordagem siao as harmonias que Schoenberg encontra na musica de
compositores do periodo classico. Na Sinfonia em Sol menor, K. V. 550,
de Mozart, entre os compassos 150-152, Schoenberg reconhece as
harmonias que sao ilustradas no Ex. 1.

Ex. 1 (de Harmionia, Ex. 233a, b)
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Tem-se argumentado que a decisio de Schoenberg em reconhecer
apenas uma dimensao da estrutura musical é devida a sua posicao historica

" Schoenberg, 1975, p. 91.
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em particular, na qual ele tenta justificar seus conceitos musicais deste
petiodo mostrando sua ocorréncia na musica do passado.'' Pata Straus, a
conseqiiéncia desta interpretacao equivocada é a de que Schoenberg
interpreta erroneamente a nogdo de notas estranhas a harmonia.'? De fato,
Schoenberg reconhece que as harmonias que ele encontrou na Siuforia de
Mozart sdo fruto da conducio de voz e resultam de notas de passagem."
No entanto, ele argumenta que todas as notas sio importantes em um
contexto musical, e até mesmo as harmonias inusitadas que ele encontra
nesta obra podem ser consideradas importantes se vistas de acordo com
suas relacoes motivicas.

Um outro exemplo tipico de sub-ptoduto da emancipagio da
dissonancia é a reducio que Berg faz dos 10 primeiros compassos do Quarteto
op. 7 de Schoenberg, O coral a 4 vozes que Berg extrai da obra de Schoenberg
demonstra a complexidade tonal da musica de Schoenberg. A reducio parece
set duvidosa quanto aos eventos musicais reais que acontecem na peca, no
entanto pode set uma boa ilustracao de dissonancia emancipada. O Ex. 2a
mostra o inicio da teducao de Betg que proclama que a tiqueza da harmonia
de Schoenberg é “a de uma imensuravel cornucépia de acordes e conexoes
de acotdes que sdo nada mais que o resultado de uma polifonia...eles sao o
resultado de uma justaposicdo de vozes, distinguidas por uma, até entdo,
nunca ouvida mobilidade na linha melodica”.'* A petcepcao da estrutura
harmonica pode ser vista na abordagem “vertical” de acorde para acorde
na reducio. Nos compassos 2 e 3 pode ser vista uma sucessao harmonica
que somente adumbra a fun¢ao da escala de tons-inteiros na obra. O acorde
de supertonica (H) é transformado substituindo-se Sol por Sol sustenido, e
o acorde de mediante (Hf) também é transformado para uma triade
aumentada que se dirige a tonica (I°), D6 sustenido substitui D6 natural.
Frisch observa que os acotdes de tons-inteiros identificados por Berg podem
ndo representar de forma apurada a realidade da musica de Schoenberg."

" Forte, Allen. “Schoenberg’s Creative Evolution: The Path to Atonality”” The Musical Quarterty 64,
no. 2 (1978), pp. 149-150.

12 Straus, Joseph N. Rewaking the Past. Musical Modernisim and the Inflnence of Tonal Tradition. Cambridge:
Harvard University Press (1990), p. 36.

' pide Exs. 304 ¢ 305 em Schoenberg, 2001[1911], pp. 508-510.

' Berg, Alban. “Why Is Schonberg’s Music So Difficult to Understand.” In The Life and Work of
Alban Berg. London: Thames and Hudson (1965), pp. 196-197.

5 Frisch, Walter. The Earty Works of Arnold Schoenberg, 1893—1908. Betkeley: University of California
Press (1993), p. 200.
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De tato, Berg parece enfatizar que o primeiro acorde no compasso 2 da sua
reducdo ¢ um acorde legitimo. No entanto, a sucessio de acordes I- H# —
Ht —I° pode indicar que nio hda movimento tonal e simplesmente uma
prolongacio da tonica. O acorde de tons inteiros Mi-Sol sustenido—Si
bemol-Ré ¢ de fato uma sonoridade de passagem justificada como legitima
por Berg somente através da nogao da dissonancia emancipada. No Ex. 2b
no compasso 1, a viola apresenta Si bemol e Sol sustenido como bordaduras
cromaticas de La. No Ex. 2c, a textura é reduzida e entio demonstra-se
que o D6 natural do primeiro compasso e o D6 sustenido do segundo
compasso sao bordaduras que prolongam a harmonia de tonica. Nesta
progressao torna-se claro que o reconhecimento dos acordes como legitimos
depende da interpretacao de todas as notas como dissonancias emancipadas.
Nao ha nenhuma distincdo entte notas ornamentais e nao-ornamentais
nesta passagem.

Muitas das analises realizadas por Schoenberg sdao inconsistentes
porque tendem a olhar supetficialmente a importancia dada a dissonancia
emancipada nas suas obras tedricas. I neste ponto que Whittall argumenta
que as andlises de Schoenberg de musica cromatica através da identificacao
de uma fonte diatonica “indica um paradoxo na posicao de Schoenberg
como teorico, proclamando a emancipagdo da dissonancia enquanto que
demonstra, através de principios de tonalidade expandida e flutuante, a
definitiva subotdinacdo de todos os eventos harmdnicos a um nimero
minimo de regies tonais bdsicas”.'® Uma das obras consideradas ¢ a cancio
“Lockung”, op. 6, n. 7. A analise apresentada por Schoenberg em Fuircjes
Estruturais da Harmonia relaciona a passagem a duas regides tonais basicas:
T (Mi bemol maior) e sm (D6 menor)."” As dissonancias emancipadas no
compasso 1, 0 Mi bemol sem preparacio e o D6 sustenido sem tresolucao,
sdo estabelecidos como eventos nao-harmonicos. No entanto, estas
dissonancias sao subotdinadas a fundamental diatonica (Bt na T, ou V na

' Whittall, Arnold. “Tonality and the Emancipated Dissonance: Schoenberg and Stravinsky.” In
Models of Musteal Analysis - Larly Twentieth-Century Music, ed. Jonathan Dunsby. Oxford: Blackwell
Publishers (1993), p. 2.

" Forte argumenta que Schoenberg inicia, nas Oito Cangdes, op. 6, sua “consciéncia de conjuntos”
20 usar o hexacorde EsCHBEG (6-Z44) ou seus complementos e isto aponta para o cariter de
transicao destas obras. Forte rambém argumenta que este conjunto representa uma assinatura
“escondida”. Ele tenta encontrar exemplos dela em “Lockung™, 0. 6, nos compassos 3 ¢ 4 (Forte,
1978, p. 145). No entanto, Schoenberg, em Fungies Fstruturais da Harmonia, relaciona os compassos
tonalmente na progressao T: VI- HE/sm: I-V. Muitas reagoes ao argumento de Forte tem aparecido.

NORTON DUDEQUE

12



sm) expressa pelos algarismos romanos. Ao mesmo tempo, entretanto,
elas adquirem uma importancia dentro do material tematico, principalmente
por sua funcao tematica esclarecida nos compassos 16-17 (na parte da voz,
e marcadas como a e af) (vide Ex. 3)

Ex. 2.2a (excerto da redugio de Alban Berg do
Quarteto para Cordas Op. 7 de Schoenberg [cc. 1-9])
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Ex. 3 (excerto de ‘Lockung’, op. 6, n° 7, em
Fungées Estruturais da Harmonia, Ex. 122

Frisch, por exemplo, diz que as andlises de Forte sio “forcadas” em relacio a determinacao do
autor em encontrar a assinatura de Schoenberg (Frisch, 1993, p. 216n). Simms, por sua vez, esclarece
que a argumentacio de Forte se baseia no fato de que a tipo de andlise de Forte era estranha a0
pensamento de Schoenberg na época, e nio é encontrada nos textos analiticos de Schoenberg
(Simms, Bryan R. The Atonal Music of Arnold Schoenberg 1908-1923. Oxford: Oxford University
Press (2000), pp. 80-81).
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E desta perspectiva que Samson observa que o conceito de
“emancipacado da dissonancia” deve ser distinguido daquele de cromatismo
expandido, porque este dltimo é considerado como compreendendo
somente as inflexoes cromaticas que tém funcao como um enriquecimento
decorativo e expressivo de progressoes essencialmente diatonicas dentro
de um contexto harmoénico-diaténico da musica do século XIX. Este
cromatismo expandido corresponde a introducao de notas cromaticas
substitutas que niao promovem mudancgas funcionais e portanto também
nao originam modulacdo. A dissonancia emancipada assume a funcao do
que ¢ tradicionalmente considerado como notas “ornamentais”, tais como,
notas de passagem e retardos. Na proposicao de Schoenberg, no entanto,
elas assumem um carater de legitimidade e sao considerados como eventos
harmonico-tematicos de pleno direito. Samson resume que na evolucio da
harmonia “notas que originalmente tiveram as funcoes de notas de passagem
ou suspensoes dissonantes devem eventualmente descobrir novos contextos
como tecursos harmonicos auto-suficientes”.'

No que concerne a segunda percep¢ao da emancipacao da
dissonancia, Schoenberg aborda assuntos de cunho ideolégico relacionado
ao seu entendimento histérico-evolutivo sobre ornamentacdo e a origem
da dissonancia, juntamente com sua rejei¢ao de doutrinas de teoria musical
anteriores a sua época. De acordo com Falck, o termo “emancipaciao da
dissonancia” tem sua origem em Der Widerspruch in der Musik (1893) de
Rudolph Louis, e se refere na sua concepcao original aos desenvolvimentos
harmonicos e contrapontisticos na musica do final do século XIX."” Ao
emptestar o termo Schoenberg se refere a conotacoes extrinsecas ao sentido
original. No Harmonielehre, ele argumenta que nao ha diferencas entre
consondncias e dissonancias. Para justificar seu ponto de vista, Schoenberg
se baseia em uma argumentacao histérica. Ele entende dissonancias como
que resultando de ornamentacao (Manzeren), e o uso de ornamentos como
que pavimentando o caminho pelo qual dissonancias atingiram sua
emancipac¢do. Ademais, ele continua distinguindo entre o tratamento
tradicional de dissonancias, o qual aceita as regras pedagogicas tradicionais,
e a percepcio de dissonancias a partir de um ponto de vista evolutivo o

 Samson, Jim. Music in Transition - a Study of Tonal Expansion and Atonality. London: J. M. Dent
(1993), pp. 3-4

" Falck, Robert. “IEmancipation of the Dissonance.” Journal of the Arnold Schoenberg Institute 6, no.
1 (1982), pp. 106-108.
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qual resulta na aceitacio do conceito independentemente de regras e
convengdes.” Na realidade, Schoenberg se refere a teoria musical do século
XIX e seu fracasso de prover um sistema de apresentagio pragmatico. Sua
reivindicacao ¢ dirigida as concepgdes estéticas que ele atribui a teoria musical
em geral, tal como a distingao entre consonancias e dissonancias. De uma
petspectiva mais ampla, Schoenberg refuta a tradicio da teoria musical
anterior a sua, mas a0 mesmo tempo, ele reconsidera o valor de uma
abordagem prescritiva na qual um sistema de apresentagio ideal para a
teoria musical tem um papel significativo. Seu sistema de apresentagio almeja
“stimplesmente, clareza de exposi¢do, mas ndo o esclatecimento das coisas
mesmas que constituem a matéria exposta”.?' Este sistema de apresentacio
¢ abordado na tentativa de formuld-lo no manuscrito Gedanke, ao qual
Schoenberg se refere de um ponto de vista pedagogico. Ele escreveu: “este
ndo € um livro-texto onde o estudante pode aprender como ele deveria ter
teito mas sim um livto onde ele descobre como os outros fizeram”.”> No
seu sistema de apresentacao Schoenberg é particularmente interessado em
clucidar o sentido da Idéia Musical e a arte de sua apresentacdo. Nesta
abordagem, cle enfatiza a diferenca entre estilo e idéia, e entre ciéncia e
arte. Nesta ultima ele argumenta que reside a diferenca entre uma teotia
que almeja a elucidar a natureza de todas as coisas, e arte, que considera
somente 0s casos mais caracteristicos. Ele expressou seu pensamento como

seguc:

Ciéncia se concerne com a apresentaciao de idéias de maneira
conclusiva de tal modo que ndo reste duvidas. Arte, ao contrério, se
satisfaz com o que é geral, e a Idéia é gerada disto de forma assertiva,
sem ter que ser definida de forma direta. Assim, uma janela
permanece aberta na qual a intuigao pode entrar.™

* Schoenberg, 2001{1911}, p. 94.

! Schoenberg, 2001[1911], pp. 46.

* Schoenberg, Arnold. The Musical Idea and the Logic, Technigue, and Art of Its Presentation, ed. Patricia
Carpenter and Severine Neff. New York: Columbia University Press (1995), p. 89.

** Die Wissenschaft ist bestrebr, ihre Gedanken erschépfend und so darzustellen, dass keine Frage
unbeanwortet bleibt. Die Kunst dagegen begniigt sich mit einer vielseitigen aus welcher der Gedanke
sich unzweideutig emporhebt, ohne dass er jedoch direkt ausgesprochen sein muss. Es bleibt
hiedurch im Gegenteil ein Fenster offen, durch welches vom Standpunke des Wissens das Ahnen
Einlass verlangt. Schoenberg, 1995, p. 413.

SCHOENBERG: EMANCIPACAO DA DISSONANCIA, TONALIDADE
EXPANDIDA E VARIACAO PROGRESSIVA EM FRIEDE AUF ERDEN, OP. 13

15



Em 19206, Schoenberg abordou a emancipagao da dissonancia a partir
de uma perspectiva historico-evolutiva. Ele defende que “na emancipacao
da dissonancia havia o passo final que podetia ser tomado...o qual tinha
excluido consonancias da musica pot somente um curto petiodo, mas um
que eu tenho mostrado que segue o caminho da evolucio da musica”.*
Portanto, Schoenberg confere a “atonalidade” e ao seu método de doze
notas o grau de necessidade que evoluiu da musica altamente cromatica do
final do século XIX e de suas primeiras composicoes tonais. Ele viu a
emancipa¢io da dissonancia como uma consequéncia légica na evolugao
da musica. Sua discussao sobre consonancia e dissonancia como conceitos
artificiais ¢ subjetivos no Harmonielehre parece, no entanto, ter sido elaborada
tarde demais uma vez que ele adotou tal nocao bem antes de 1911. Em
muitas de suas primeiras composi¢oes tonais, a dissonancia emancipada
pode ser claramente percebida. No que concerne a teoria, o conceito sugere
uma abordagem a uma nocao radical da estrutura organica de uma obra-
prima musical. Esta nocao nega a existéncia de diferentes niveis na estrutura
tonal, no entanto, ela também provoca interpretacoes equivocadas.

3. Grundgestalt e variacao progressiva

Quando abordamos um assunto tao polémico como € o conceito de
emancipa¢ao da dissonancia, nao se deve deixar de comentar nocoes
essenciais para a teotia analitica schoenberguiana como o sio Grundgestalt e
variacio progressiva. A trelagdo entre estes conceitos pode ser entendida a
partitr do parametro tematico. Emancipacio da dissondncia deve ser
entendido como uma argumentagao favoravel ao entendimento organico
de uma obra musical, tudo o que ocorre na obra é importante e exerce uma
fungao dentro daquele todo organico. A nogao de Grundgestalt esta centrada
nesta idéia, i.e., a idéia de que a partir de uma forma tematica bésica todas
as relacoes tematicas que ocorrem no decorrer da obra sdo derivadas desta
idéia inicial.* Desta mancira, o conceito de Grundgestalt reflete a idéia de
que o motivo gera a forma musical e, conseqiientemente, Schoenberg declara
que “tudo dentro de uma composigao completa pode ser relacionado como

* Schoenberg, 1975, p. 261.

* Esta visdo organica da forma musical tem sua origem em Morphologie ([1807] 1817) ¢ Metamor phose
der Planzen (1790) de Goethe. A idéia contempla que inimeras formas de vida sao metamorfoses
de um numero limitado de arquétipos; ¢ cada arquétipo gera um grupo de animais ou de plantas.
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que originado, detivado, e desenvolvido de um motivo basico ou, no minimo,
de uma Grundgestalt’

A partir desta idéia Schoenberg desenvolve uma argumentacao que
defende que a forma é resultado de um processo teleolégico onde o
individual, isto é, pequenas se¢bes formais, sio relacionadas a um todo

formal organico. Em 1949, Schoenberg argumentou que:

A percepgio da forma na musica é condicionada pelo conhecimento
de toda 2 obra. Nio existe momento, em nenhum ponto da peca,
nem no comego, meio ou fim, que o ouvinte esteja em posigio de
determinar a forma. Para termos consciéncia da forma devemos ter
em mente nio somente o conteudo mas também aquelas forcas
centrifugas e centripetas que podem finalmente parar a produgio
de movimento e que podem chegar a um equilibrio.

Em outras palavras, na musica conteido e forma nao se manifestam
simultaneamente. E sem guardar na meméria todos os elementos
de forma e conteudo, isto é, sem a capacidade da memétia, nenhum
ouvinte sera capaz de perceber a forma. Em conseqiiéncia disso,
tudo em musica deve ser formulado de maneira tal que facilite a
memotria.”’

Esta visio holistica ¢ evolutiva dos organismos influenciou Marx que talvez tenha sido um dos
primeiros tedticos a adota-la de forma explicita em suas teorias. Marx entendia que o pensamento
musical inicial deveria ser o motivo. Assim, ele declarava que o “motivo ¢ a configuragio primaria
[Urgestal| de tdo que é musical.” [77de Marx, A. B. Musical Form in the Age of Beethoven - Selected
Wiitings on Theory and Method. Traduzido e editado por Scott Burnham. Cambridge: Cambridge
University Press (1997), p. 66 [otiginalmente em Marx, A. B. ‘Die Form in der Musik’, 1856]).

* 17ide SCHOENBERG, 1995, p. 135. A argumentagio de Dahlhaus de que a forma basica
(Grundgestal) pode ser variavel quanto ao seu formato pode ser verdadeira. O principal ponto para
Dahlhaus é semelhante ao de Schoenberg, quem reivindica que cada obra musical tem qualidades
unicas pertencentes somente a si mesma, € que por esse MOLIVo sua estrutura musical é dnica.
Neste sentido, Dahlhaus afirma que a relagio entre tema (Grandgestali) e forma como um todo nio
pode ser determinada por um principio geral que sirva para todas as obras musicais. Na realidade,
esta relacio deve ser vista de acordo com as qualidades de cada composigio. Dahlhaus conclui
que o nosso entendimento do que uma Grandgestalt ¢ depende da “natureza de toda a forma, ¢ a
mediagio entre tema e a forma total que ¢ estabelecida através de variacio progressiva” Dahlhaus,
1987, pp. 129-130.

¥ O manuscrito de 1949 esta nos arquivos do Arnold Schoenberg Center, em Viena, manuscrito
T51.17.
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O discurso de Schoenberg identifica-se, portanto, a um processo
teleologico no qual o elemento formal em questio tem um propédsito e
acontece por causa daquele objetivo.” O objetivo de um motivo pode set
entendido como se os eventos subsequentes fossem derivados e
conseqiientes dele. Quando Schoenberg formula seu principio de variacao
progressiva ele também propoe sua propria versio da férmula “unidade na
diversidade”. Esta nocio propicia a criacio de variedade em estruturas
localizadas e em larga-escala através da integracio do material tematico
basico, representado pela Grundgestalt e desenvolvido por variacao
progressiva, a estrutura formal da obra.”

No aspecto temdtico, o mais freqiientemente associado a esta
concepeao, o termo variagao progressiva denota aspectos diferentes de uma
técnica de composicao. Ele implica uma nogao de “crescimento’” relacionado
a abordagem organica de variagdo motivica, distinta daquela associada a
técnica de variagao propriamente dita, a qual nao implica em uma abordagem
estética nem organica. Neste sentido, a conexao entre diferentes motivos
pode ser entendida como nio tendo uma relacao direta, ou seja, vatiacoes
progressivas de um mesmo motivo podem ter seu conteido essencial
detrivado de uma caracteristica comum, muito embora esta ndo seja uma
condigao essencial. Portanto, em variagOes progressivas de um motivo
basico, pode nao existir uma relacao facilmente identificavel entre as
variacoes mais distantes. De fato, ¢ comum encontrarmos relagées que
parecem ser desconcertantes. Schoenberg aborda esta problematica
considerando o uso de gestaltes intermedidrias entre idéias contrastantes, ¢ a
nocdo de Grundgestalt como o elemento unificador mais importante. Esta
observagao possibilita o entendimento de variacio progressiva como um
processo gradual de desenvolvimento motivico que toma forma de maneira
cronolégica. Em outras palavras, existe um processo gradual de
desenvolvimento motivico que ocorre e se adapta a estdgios intermedidrios cm
dire¢ao de novas formas motivicas. Abordando a problematica de telacoes
tematicas longinquas, Schoenberg escreve que:

* Haimo, Ethan. “Developing Variation and Schoenberg’s Serial Music.” Music Analysis 16, no. 3

(1997), p. 351.
» Dahlhaus, Catl. Luduig 1“an Beethoren, Approaches to bis Music. Oxford: Oxford University Press

(1991), pp. 51-52.
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Uma grau significativo de distanciamento da gestalt inicial é encontrado
naquelas variagdes que introduzem idéias subordinadas. Frequentemente
sua conexao a grundgestalt (quase sempre indireta) torna-se clara muito
tarde [na obra). Como regra estas gestaltes dificilmente se desenvolvern de
maneita convencional, mas sim de tras para frente: elas se aproximam da
gestalt inicial. Formas relativamente mais proximas podem ser facilmente
relacionadas aos componentes e partes de uma grundgestalt, enquanto
que as formagdes mais remotas podem ser relacionadas somente de maneira
indireta 2 grundgestalt; portanto a coeréncia pode set reconhecida somente

de forma indireta a partir de uma ou varias gestaltes intermedidrias [itilico

acrescentado].”

Estas conexdes dependem do desenvolvimento cronolégico de um
material basico e da aceitagdo de um processo teleolégico. Sua importancia
e validade sdo alcancadas somente se vistos em relacdo a uma abordagem e
entendimento organicos do processo de composicao musical, isto ¢, somente
em relagio a uma Grundgestalt a partir da qual todo o restante é derivado.

Em um sentido mais amplo, vatiacdo progressiva pode ocorrer em
outros parimetros além do aspecto tematico de uma obra, ou seja, pode
também influenciar, por exemplo, o parimetro harmoénico. Neste ponto
de vista, o desenvolvimento harménico em uma obra encontra na concepgao
de emancipacido da dissonincia seu aliado mais valoroso. Uma ilustracao
deste aspecto pode ser encontrada na cangdo “Erwartung”, op. 2 de
Schoenberg (vide Ex. 4). Nesta miniatura de variagdo progressiva e
emancipagio da dissondncia a tonalidade estabelecida é Mi bemol maior,
apresentada na anacruze em uma progressio I- H —I. Nos compassos 2 e
3 (marcados por um tetingulo) ocorre um exemplo de variagao progressiva
em miniatura. Os acotdes destes dois compassos siao modificados
ctromaticamente sendo nenhum deles uma reprodugio do anterior.
Finalmente, um direcionamento para Dé menor através da progressio V'—
I encerra este excerto.

Ex. 4 (redugio de “Erwartung”, op. 6, cc. 1-5)

* Schoenbetg, 1995, p. 159 e pp. 353-354.
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4. Friede auf Erden, op. 13

Friede anf Erden, op. 13, para coro misto a capella, de Schoenberg foi
composta em 1907 para o poema de Conrad F. Meyer e tem recebido
relativamente pouca atencdo por parte de analistas na sempre crescente
literatura da obra de Schoenberg. Talvez a razao para tal seja a sua linguagem
musical dificil. Apesar da falta de consideragdo analitica dedicada a obra,
Friede anf Erden tem cativado a aten¢do de ouvintes desde sua estréia em 9
de dezembro de 1911. No dia seguinte a estréia, Alban Berg escreveu a
Schoenbetg e comentou que Frrede anf Erden obteve um sucesso unanime.”
Para a ocasido da estréia, Franz Schreker encomendou para Schoenberg
um acompanhamento orquestral como uma maneira de facilitar a dificil
afinacdo para o coro. Outro depoimento vem de Webern, quem, em 1912,
se refertu ao op. 13 como “uma obra da mais habilidosa polifonia, mais
maravilhoso efeito tonal e de uma expressdo sublime”.”* Apesar da estréia
da obra com acompanhamento orquestral, a estréia da concepgao original
para coro “a capella” ocorreu somente em 1923 sob a regéncia de Hermann
Scherchen.

Friede auf Erden é considerada como uma obra de transicao na
producao composicional de Schoenberg No entanto ela apresenta uma
linguagem harmonica complexa e uma variedade de técnicas
contrapontisticas, as quais demandam do analista e do ouvinte uma
petcepcdo agucada dos eventos musicais. Nogbes basicas da teoria
Schoenberguiana revelam-se importantes para uma apreciagdo analitica da
obra. Grundgestalt, ou estrutura bésica, ¢ um dos principais pontos de
argumentacdo de Schoenberg juntamente com a técnica de variagao
progressiva, a qual nesta obra ¢ firmemente apresentada e pode ser
considerada como o principio estrutural e composicional mais importante.
Como resultado pode-se identificar gestaltes intermedidrias que funcionam
como figuras melddicas que antecipam novas idéias tematicas que surgem
ao longo da obra.

Schoenberg considerava Fitede anf Erden, op. 13 como uma precursora
de suas obras seguintes. Ao escrever para Reinhart em 1923, Schoenberg

Y vide Berg-Schoenberg Correspondence—Selected Letters. Ed. Por Juliane Brand, Christopher Hailey ¢
Donald Harris. London: MacMillan (1987), p. 54.

2 Webern, Anton. “Schoenberg’s Music.” In Schoenberg and His World, ed. \alter Frisch. Princeton:
Princeton University Press (1999), p. 220.
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enfatizou a importincia do op. 13 como uma obra de transi¢do no seu
desenvolvimento composicional. Ele escreveu: “somente aqueles que
entendem e compreendem estas [obras de transigao] serdo capazes de ouvir
aquelas [obras atonais] com uma compreensio além da minima. E somente
aquelas pessoas se dardo conta que o carater melédico destas obras mais
maduras ¢ uma consequiéncia natural dos meus expetimentos antetiores”.”
De fato, na época que Schoenberg completou sua Sinfonia de Camera op.
9 (1906) ele declarou em seu ensaio “How one Becomes Lonely” (1937)
que ele havia estabelecido seu préptio estilo composicional.** Entre as obras
compostas entte 1906 e 1908 esta Friede anf Erden que patece seguitr o
caminho adotado pot Schoenberg, um caminho composicional no qual ele
alcancou um estilo extremamente pessoal e complexo, e que apresenta uma
expansio da tonalidade até seus limites além de técnicas contrapontisticas
elaboradas. No entanto, alguns autores, como Dale, consideram que nem o
op. 13 nem as Baladas op. 12 “apresentam uma maior ameaca a tonalidade
do que a Sinfonia de Cimera op. 9 causou. Em vez, as duas obras
demonstram preocupagoes estilisticas semelhantes aquelas presentes na
Sinfonia de Camera”.* Talvez esta seja a razio pela qual Krones sustenta
sua visio onde o op. 13 tepresenta nas obras de Schoenberg uma obra
onde a linguagem musical é caractetistica de uma estética do romantismo

tardio.*®
4.1 A linguagem harmonica

[lustrativo da complexa linguagem harmonica na obra sdo as varias
cadéncias que dematcam pontos de articulagio formal, e naturalmente, se
referem também as pontuacées do texto.

Cadéncias tem uma importincia especial na musica de Schoenberg.
Em Friede anf Erden as cadéncias articulam se¢Ges e a finalizagio dos versos

¥ Schoenberg, Arnold. Letters. Trad. de Eithne Wilkins e Ernst Kaiser, edi¢io ¢ selegdo de Erwin
Stein. London: Faber & Faber (1964), p. 100. Cabe ainda lembrar que as 3 Pegas para piano, op. 11,
datam de 1909 e sio, portanto postetiores ao op. 13, apesar do nimero de opus.

* Schoenberg, 1975, p. 49.

% Dale, Catherine. Schoenberg’s Chamber Symphonies: The Crystallization and Rediscovery of a Style. London:
Ashgate (2000), p. 111.

* Krones, Hartmut. “Arnold Schénberg: ‘Friede Auf Erden’, Op. 13—Schénberg Festkonzert
Am 14.3 Im Musikverein Wien.” ...sterreichische Musikgeitschrift 111, no. 3—4 (1998), pp. 55-57.
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do texto. Se referindo a este aspecto na musica de Schoenberg, Kurth
observa que:

Nas cadéncias, processos formais tomam forma no ato de encerrar
ou de comecat de novo se¢oes (a cadéncia final é a excecio), e
cadéncias articulam continuidade e descontinuidade, equilibrio e
desequilibrio, e expectativa e surpresa. A formacao cadencial pode
ser efetivada por qualquer fatotr musical ativo—seja melodia,
harmonia, duragio, dinamica, atticulagio, timbre, registro, etc.”

No op. 13 dois tipos de cadéncias apatecem de forma articuladora.
O primeiro tipo expressa a progressio VO-I e tem a funcio de finalizar
versos do texto e delinear o encerramento formal de 4 se¢oes principais
(vide abaixo). O segundo tipo sao as cadéncias que ocorrem entre linhas do
texto. Estas articulam subsecées através de uma diversidade de férmulas
cadenciais que provém continuidade na musica. Estas cadéncias sao
caracterizadas por movimento de conducio de voz por grau conjunto
diatonico ou cromatico nas vozes externas.

Uma primeira ilustragdo do primeiro tipo de cadéncia ocorre no final
do primeiro verso nos compassos 27-29. A cadéncia mostrada no Ex. 5
mostra uma progressao com uma condu¢io de voz no baixo por quartas
justas ¢ produzindo uma cadéncia V' -I nos compassos 28-29. Nos
compassos 27-28 cada acorde pode ser tonalmente relacionado na
progtressao 1 " — PP bV — V'-1. Esta cadéncia expandida também
ilustra o tipo de tonalidade expandida que Schoenberg cria no op. 13, o
agregado (todas as doze classes de notas) formado nos compassos 27-28,
apesar da sua implicacao tonal, alcanca um ponto de tensao relaxado
somente no acorde de tonica do compasso 29.

¥ Kurth, Richard. “The Art of Cadence in Schoenberg’s Fourth String Quartet.” Journal of the
Arnold Schoenberg Center, 4 (2002), p. 245.
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Ex. 5 (de Friede auf Erden, op. 13, compassos 27-29)
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Na secio de desenvolvimento (ou elaboragio de acordo com
Schoenberg) duas cadéncias V-I podem ser observadas. A primeira é
localizada no final do segundo verso do texto e projeta uma progressio V¥
-1 em F4 sustenido menor. O Ex. 6 ilustra tal cadéncia.

Ex. 6 (de Friede auf Erden, op. 13, compassos 73-75)
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O final do tetceiro verso também ¢ enfatizado por uma cadéncia
petfeita V'-I, em Li menor. Esta cadéncia perfeita enfatiza a conclusio
tonal do terceiro verso. Dunsby sustenta que no compasso 89 a recapitulacio
da forma sonata comeca através de material tematico relacionado a secido
que introduz o motivo “Friede” (Paz) nos compassos 11-20. Esta
interpretacio me parece equivocada uma vez que a musica para a palavra
“Fiiede” é tematicamente relacionada. Em todas as referéncias a esta idéia
no texto, Schoenberg claramente as relaciona com a mesma idéia temdtica,
demonstrando assim sua intengdo de prover musica e texto com unidade.”

* Dunsby, Jonathan. “Friede Auf Erden, Op. 13.” In Arnold Schinberg: Interpretationen Seiner Werke,
ed. Gerold W. Gruber, Laaber: Laaber (2002).
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Ademais, esta se¢do (cc. 89-97) pode ser relacionada a fungio formal de
uma retransicao que tradicionalmente apresenta o propésito de pteparar o
ouvinte para a se¢do de recapitulagio. Neste caso, a se¢do remete o ouvinte
a uma idéia tematica inicial que traz 2 memortia o inicio da composicao.
Assim, no compasso 100 a recapitulagio do material inicial (compasso 1 e
seguintes) comega, e inequivocadamente, através da cadéncia V-I, estabelece
o inicio da secio de recapitulagio (vide Ex. 7).

Ex. 7 (de Friede auf Erden, op. 13, compassos 99-100)

O segundo tipo de cadéncias articulam subse¢des dentro dos versos
do texto e sio ilustradas nos Exs. seguintes. Estas cadéncias por condugio
de voz de grau conjunto tém um papel importante para a continuidade
musical entre as subsecoes. O Ex. 8a e 8b ilustram cadéncias que levam ao
mesmo material tematico. A cadéncia nos compassos 10-11 (Ex. 8a) é
concluida pelo movimento de semi-tom nas partes externas. Ela é
caractetizada no compasso 10 pela prolongacio das notas Si bemol e Mi
bemol (indicadas pelas setas no Ex. 8a); a primeira nota (S1 bemol) projeta
a progressio melddica da voz superior Si bemol-L4 natural, e a segunda
no baixo a progressio Mi bemol-Mi natural.

No Ex. 8b (compassos 88-90) a cadéncia cromatica introduz o mesmo
material temitico, no entanto, a condugdo de voz das partes supetiores e
infetiotes sio combinadas em uma progtessio cromatica.

A cadéncia ilustrada no Ex. 8a estd localizada em um ambiente
diatonico da'se¢do de exposicio, ja a segunda estia na secio de
desenvolvimento (Durchfiibrung). De fato, cada uma destas duas cadéncias
cumpte com sua fungio formal: a primeira prové continuidade e delimita a
subsecdo inicial da obra, a segunda faz parte da retransicio que leva a

recapitulagao.
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Ex. 8a, b (de Friede auf Erden, op. 13, compassos 10-12; e 88-90)
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Os Exs. 9a e 9b também ilustram cadéncias semelhantes que levam
20 mesmo material temdtico: o motivo “Friede”. O Ex. 9a ilustra a cadéncia
nos compassos 20-21 que introduz a primeira apresentagao do texto “Fired,
Friede! Friede anf der Erde!” que é uma dos pontos de referéncia na obra, o
mesmo material tematico é recorrente e associado a0 mesmo texto. No
Ex. 9b (cc. 121-122) a cadéncia é conduzida por movimento cromatico em
todas as vozes. Ja no Ex. 9¢ (cc. 112-113) a triade de Mi bemol maior ¢é
precedida por um acorde formado por tons inteiros (Ré-Mi—Fa sustenido—
Sol sustenido-Si bemol [La sustenido]) e de maneira semelhante produz o
efeito cadencial demarcando uma subsecdo entre linhas do texto.
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Ex. 9a, b, ¢ (de Friede auf Erden, op. 13,
compassos 20-21; 121-122; e 112-113)
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Uma sintese entre estes dois tipos de cadéncias que predominam na
obra ¢ alcan¢ada somente na cadéncia final nos compassos 157-160 (r7de
Ex. 10). A cadéncia apresenta uma linha cromatica entre as vozes externas
¢ entre os compassos 158-159 o movimento de cadéncia petfeita encerra
de maneira grandiosa a obra. A progtessio completa é em Ré maior: bHE —
IV-H-¥-1L

Ex. 10 (de Friede auf Erden, op. 13, compassos 158-159)
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Os Exs. 5 a 10 também sio ilustracoes de como o conceito de
emancipacao da dissonancia é abordado nesta obra pot Schoenberg. A
identificacdao de fundamentais diatonicas (ptesentes ou omitidas) estabelece
uma base, na sua maioria diatonica, que por sua vez é desestabilizada pela
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introducao livre de dissonincias, no entanto a tonalidade ¢ garantida, de
forma expandida, por movimentos cadenciais de Dominante-Tédnica. O
que caracteriza a dissonancia emancipada ¢ a integracdo destas na formacao
cordal como componentes legitimos, e desta integracio resulta a variedade
nas férmulas cadenciais de Schoenberg,

3.2 Variacao progressiva

O trabalho de desenvolvimento tematico em Friede anf Erden esta
associado a idéia de emancipacdo da dissonancia. As relacoes tematicas
criadas por Schoenberg sugerem uma preocupacao com a organicidade da
obra. Coeréncia e logica, os dois requisitos essenciais para Schoenberg, sao
amplamente trabalhados no decorrer da obra e resultam em unidade
tematica. Ademais, a unidade criada por Schoenberg depende do
entendimento do conceito de emancipacao da dissonancia como uma
possibilidade para o desenvolvimento tematico onde cada nota se torna
essencial e parte de uma sofisticada teia de relagoes motivicas e tematicas.
O Ex. 11 ilustra as principais relacdes tematicas na obra. Sdo identificados
3 materiais tematicos principais, marcados no Ex. por A, B e C, e suas
derivacoes em diversas segcbes da obra. Na primeira coluna encontra-se o
material tematico principal da obra (diaténico) e designado como material
A. Derivados de A, saio o motivo a apresentado nos compassos 1 e 34,
facilmente percebido como mesmo material tematico. No entanto a7, no
compasso 75, ja dentro da secio de elaboragio, tem uma derivacio distante
e relacionada por inversao e fragmentagdo do motivo 4. Ainda dentro deste
material tematico encontra-se @2 que corresponde a um segundo elemento
motivico do material A. Na segunda coluna esta o material identificado
como B e que cortesponde a musica para o texto que da titulo a obra:
Friede, Friede, Friede auf der Erde! O motivo b é apresentado primeiramente
no compasso 11 e ainda dentro do contexto do material A. A apresentacio
a partir do compasso 21 estabelece este motivo como segundo material
tematico principal dentro da obra. As subseqiientes apresentagoes deste
motivo, compassos 406, 60 e 606, ja dentro da secdo de elaboracao da obra,
sao relacionados por apresentarem contorno melédico equivalente ao
motivo 4 original. Na terceira coluna encontra-se o material C (cromatico).
Este material tematico ¢ introduzido nos compassos 29—-30 através de Gestalte
intermedidria. Este motivo ¢ gera o material tematico contrastante e que
subsidiara o argumento da forma da obra (vide a secao sobre forma). O
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material C tem uma relacao tematica distante com o material A. No entanto,
Schoenberg introduz este novo material de forma gradativa no compasso
29. O seu desenvolvimento e estabelecimento como material tematico
importante se da a partir do compasso 38 onde 0 movimento titmico por
colcheias estabelece o contraste com o material precedente. A utilizacio
deste material é variada no compasso 39, apresentado em seminimas, e
seguido de uma terminacio relacionada ao motivo 42, vindo dai a relacio
entre os diferentes matetiais motivicos. No compasso 53 o motivo ¢ é
fragmentado e um motivo 4¢é introduzido, a relacio entre estes dois motivos
se dad por sobreposicao, o término do primeiro e o inicio do segundo
coincidem, o que garante a continuidade da idéia. Finalmente nos compassos
81-83, a relagao tematica se refere a0 motivo ¢2, seguido de um fragmento
de ¢ e um desenvolvimento de 4. Este trabalho motivico e tematico
minucioso garante a obra a unidade estrutural defendida por Schoenberg
como a mais importante, ou seja, a coeréncia tematica.

O ponto culminante da congruéncia tematica da obra é atingido entre
os compassos 126-131 (zde Ex. 12). Nesta secao Schoenbetg explora o
potencial da combinacio contrapontistica entte 0s matetiais tematicos A e
B. O artificio contrapontistico desta pequena se¢ao aptesenta um cianone
duplo entre soprano e contralto (canone 1), e entre tenor ¢ baixo (canone
2), sendo que o canone 1 apresenta o matetial A e B na sua forma original
no soprano e sua inversao no contralto; ja o canone 2 apresenta o matetial
A no tenor ¢ o material A na forma original e B invertido no baixo. O
efeito auditivo desta secdo a 8 vozes ndo encontra paralelo no decorrer da
obra. Aqui a combinagdo contrapontistica do matetial tematico alcanca
um alto grau de abstracionismo e a emancipacao da dissonancia ¢ altamente
ativa apesar da secao ser inteiramente diatonica. Por exemplo, note-se as
dissondncias nos primeiros tempos dos compassos 127 e 128. O ponto de
repouso ¢ atingido somente no compasso 131 em uma triade de Ré maior.
Adematis, este extraordinario exemplo de virtuosidade composicional se
adequa a um tipo de contraponto distinto que enfatiza “a combinacao de
temas superpostos (frases ou motivos) na homofonia” com o uso de
dissondncias emancipadas (e, naturalmente, consonancias).”

¥ Schoenberg, Arnold. Exericios Preliminares em Contraponte. Sao Paulo: Via Lettera (2001), p. 246.
Além disso, Schoenberg cita o Durchfiibrung do seu primeiro Quartetos de cordas, op. 7, como

exemplo.
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Ex. 11 (material motivico de Friede auf Erden, op. 1
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Ex. 12 (de Friede auf Erden, op. 13, compassos 126—131)

Ciinone 1-soprano ¢ contralto
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3.4 Forma sonata

A forma da obra tem sua definicio quando considerados os aspectos
discutidos acima. Se por um lado, cadéncias articulam versos e linhas do
texto, por outro, € o material tematico, seu desenvolvimento e reexposicao
que articula o design formal e define a proximidade com a forma-sonata.

Schmidt argumenta que a musica de Schoenberg para o texto de
Meyer € articulado em uma forma-sonata modificada.* De fato, a subdivisao
formal da obra pode relacionar idéias musicais principais e subsididrias,
uma secao de elaboracao (Durchfiihrung), e secoes que recapitulam as idéias
iniciais, além de uma se¢ao de Coda. Esta descticao formal corrobora a
visao de Schoenberg sobre forma-sonata. Para ele forma-sonata € ternaria
e a segao central de elaboragio é de importancia decisiva.

Em Friede anf Erden quatro segoes principais podem ser identificadas,
cada uma corresponde ao final dos versos do texto, e como observado
acima, sdo delimitadas através de cadéncias V-I. As se¢Oes sao as seguintes:

“ Schmidt, Christian Martin. “ZukunftsverheiBung Und Musikalische Zielgerichtetheit: Arnold
Schinbergs Chor “Friede Auf Erden” Op. 13.0 Berdiner BeitrSge zur Musikwisenschaft: Beibefre zur
Newen Berlinischen Musikzeitung 9, no. 1 (1994), pp. 40-45.
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secio 1 compassos 1-31.1;
se¢do 2 compassos 31.2—75.2;
secdo 3 compassos 75.3-99;
compassos 100—-160.

secio 4 (incluindo Coda)

A proporgao da ultima segdo é enfatizada no tratamento que esta
recebe, nos ultimos 20 compassos. Schoenberg constréi um climax na
apresentagdo final de Friede, Friede anf der Erde! que encerra a obra em um
glorioso acorde final de Ré maior (#zde Ex. 10).

Cada uma destas se¢Ses também pode set subdividida em subsecoes
que delineiam uma organizacio formal como forma-sonata. O
reconhecimento de idéias tematicas principais e subordinadas (ou primeiro
e segundo grupos tematicos) nos ajuda a definir tal organizacio. Assim e
de acordo com o exposto anteriormente no Ex. 11, os materiais A e B se
conformam como primeiro grupo tematico e complementar entre si. O
fato deste material set apresentado em combinagado contrapontistica unifica
as duas idéias. Ja o material apresentado como C, introduzido por uma
gestalte intermédiaria (e que se sobrepde ao término do primeiro grupo
tematico), produz a continuidade entre segoes distintas e apresenta um
forte contraste tematico. Assim, a forma-sonata pode setr esbogada como
segue:

Material tematico

Exposigio compassos 1-46

Primeiro grupo tematico A, B compassos 1-31.1

Transicio (ponte)
Segundo grupo tematico

Elaboragido (Durchfiibring)

Seciio Durchfiibrung
Retransicio

Recapitulagiao

Primeiro grupo temitico
Segundo grupo temadtico
Primeiro grupo temitico

Coda

Codetta

gestalte intermédiaria

C

compassos 29-38.1
compassos 38.2—46.3

compassos 46.4-99

compassos 46.4-88
compassos 89-99

compassos 100-131
compassos 100112
compassos 113-121
compassos 122-131.2

compassos 131.3-160

compassos 141-160
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As secoes 1 e 2 na secdo de exposicdo caracterizam formacdes estavel
¢ instivel, respectivamente. A primeira idéia tematica é na sua maior parte
diaténica e apresenta matetial tematico muito claro e bem definido. A
cadéncia afirmativa V-1 nos compassos 28-29 encerram formalmente a
secdo de formacao estavel. Por outro lado, a segdo 2 apresenta, do compasso
32 em diante, uma textura grandemente cromatica e a relagdo a idéia tematica
inicial se da pela apresentacio de uma gestalte intermediaria, a qual introduz
uma segunda idéia tematica (elaborada nos compassos 38 e seguintes). Talvez
esta dicotomia tematica seja um dos pontos de caractetizagio desta obra
com a forma-sonata. Além destes aspectos, ¢ importante mencionar que a
reexposicao dos primeiro e segundo grupos temiticos também corrobora
tal interpretacio.

Finalmente, a forma-sonata usada por Schoenberg nao deve ser
entendida no sentido tradicional e cldssico, mas sim como uma forma-
sonata relida e reinterpretada, da mesma maneira como Schoenberg o faz
em diversas outras obras suas. Basta mencionar a Klavierstiick, op. 33a, ¢ o
primeiro movimento do Quarteto para Cordas n. 3.4

Conclusao

O conceito de emancipagio da dissondncia criado por Schoenberg
representa a0 mesmo tempo para seu autor uma justificativa teérica e estética
onde dissonancias sao consideradas de importincia igual ao conceito
tradicional de consonancias. Assim, a introducdo de dissonancia na sua
musica fica liberada e encontra um forte argumento tedrico. Por outro
lado, Schoenberg argumenta favoravelmente por uma coeténcia tematica
em uma obra musical, esta coeréncia também representa uma maneira de
justificar sua abordagem motivica em detrimento da abordagem puramente
harmonica.

A fusido destes conceitos da a Schoenberg argumentos suficientes
para propotcionar a teorizacdo e composicido de obras onde a dissonancia
emancipada estd grandemente ligada as relacdes temdticas/motivicas
gerando uma obra com légica e coeréncia, como um todo organico.

* [ide a discussio de Straus sobre forma sonata em Rewmaking the Past, pp. 96—132. Em especial a
discussao sobre o Quarteto para Cordas n. 3 de Schoenberg (pp. 121-132).
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