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Resumo: Este artigo analisa a peca opus 33b de Schoenberg a partir das relagcbes que se
estabelecem entre forma e meméria na obra, abrangendo, assim, 0 mapeamento dos resultados em
diversos parametros, tais como: os principios basicos de aplicacdo serial, as inter-relacfes de
tempo/duracdo e procedimentos de memoria (variagdes e repeticdes dos materiais musicais),
sempre motivados pelo seu significado morfoldgico. Durante a analise evidenciou-se o papel
preponderante dos materiais motivico-tematicos na segmentacdo formal da obra, que se colocam
em primeiro plano frente a outros principios estruturantes.

Palavras-chave: Analise musical. Método dodecafonico. Forma musical.
Memory and Form in the Piano Piece Op. 33b by Arnold Schoenberg

Abstract: This article analyzes Schoenberg's piano piece op. 33b taking in consideration the
relationships established between form and memorization in the work, thus covering the results in
several parameters, such as: the basic principles of serial application, - relationships between
time/duration and memory procedures (variations and repetitions of musical ideas), always
motivated by their morphological meaning. During the analysis, the predominant role of the
motivic-thematic materials in the formal segmentation of the work in comparison with other
structuring principles was evidenced.

Keywords: Musical Form. Twelve Tone Method. Musical Form.

1. Introducéo

Em uma manha de Fevereiro de 1923, o compositor Arnold Schoenberg reuniu-se
com seus alunos em sua casa para tornar publicos os seus esforcos na criacdo de um novo
método composicional: 0 método de composi¢cdo com 12 sons que se relacionam apenas
consigo mesmos, também conhecido como método dodecafonico. A principio, ele temia que
0s meandros técnicos do método pudessem distanciar as pessoas do que seria a verdadeira
esséncia das composigdes, isto é, de suas colocacdes musicais. A descoberta das experiéncias
de Joseph Hauer, que também estava desenvolvendo um método semelhante, pode ter tido um
efeito catalizador na decisdo de Schoenberg de divulgar os principios técnicos por detras do
dodecafonismo. Segundo Shawn:

Ele sentia que os esforcos de Hauer consistiam em abstracfes divorciadas da
musica. Ele enfatizava que estava, na realidade, compondo como sempre havia feito
e que as pecas desta fase eram composi¢Bes dodecafonicas e ndo composices
dodecafbnicas (Shawn, 2003, p.97).
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As técnicas abarcadas pelo método como as retrogradacfes, inversdes e
retrogradagdes invertidas remetem a procedimentos muito anteriores ao surgimento do
tonalismo, embora ndo lhe sejam excludentes. O método dodecafénico sugere apenas
diretrizes gerais — e, mesmo estas, nem sempre sdo seguidas pelos compositores — ndo sendo
suficientes para garantir alguma homogeneidade estilistica. Dependendo da maneira particular
através da qual um compositor determinado aborda a aplicacdo serial em sua obra,
praticamente qualquer tipo de discurso pode ser justificado: é possivel driblar as tendéncias
naturais de uma série construindo uma peca em que estas tendéncias ndo se evidenciam.
Alternativamente, seria possivel imaginar uma justificativa serial para uma peca tonal
qualquer, por exemplo, ainda que a peca ndo tenha sido pensada a partir da aplicacdo do
método. Precisamente ai que reside a importancia em se observar mais pormenorizadamente
de que maneira a série € utilizada relacionando-a ao tipo de discurso que se pretende criar a
partir dela.

2. Aplicacao da série na peca para piano opus 33b

A peca para piano op. 33b foi composta dois anos depois de sua contraparte, a
peca op. 33a, durante a estadia de Schoenberg em Barcelona, em 1931. Trata-se da Ultima
obra para piano solo do compositor, uma peca que denota o amadurecimento da técnica
dodecafbnica quase dez anos depois de sua criacdo. De fato, a série é empregada de diversas
maneiras ao longo da peca: por subdivisdo em duas, trés, quatro ou seis notas e, também,
linearmente (uma série de cada vez) ou simultaneamente a outras formas da série. A
bibliografia, inclusive, ja abordou a peca opus 33b a partir do viés da harmonia em diversas
ocasides como nos trabalhos de Boss (2018) e Alegant (1996) e, apesar de suas
particularidades, estes trabalhos apontam como as diferencas harménicas na construcdo da
peca se refletem em sua forma. Embora esta seja uma abordagem valida, a proposta deste
texto é a de que o planejamento harménico é subjacente, no presente caso, a escuta dos
materiais motivicos e sua formagdo em materiais tematicos mais complexos.

Diferentes maneiras de aplicacdo da série podem ser percebidas logo no comeco
da peca. Quando observamos a aplicacdo do método nos compassos de abertura, por exemplo,
percebemos a exposicao linear da série em seu formato original (representada pela letra O na

partitura), que se divide entre a melodia principal e 0 acompanhamento:
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Imagem 1: Aplicacdo da série no inicio da peca op. 33b de Schoenberg.

Em seguida, no compasso 3, apds o Ré natural que encerra a série original, tem
inicio a apresentacdo de uma nova forma, a inversdo transposta cinco semitons acima
(representada como 15 na imagem abaixo). Diferentemente da aplicacdo anterior da série,
observa-se que o material veiculado pelo pentagrama inferior, um acompanhamento, reforca
determinados segmentos de altura através da repeticdo e da retomada (fora da ordem) de suas
notas, algo que, ademais, é proprio de inuUmeras outras pecas dodecafonicas, em que o
acompanhamento harménico empreende repeticdes de grupos de notas da série (e/ou

permutacdes livres delas) no interior de segmentos pre-definidos desta:
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Imagem 2: Final da se¢&o a.

Os compassos seguintes empregam ainda outra solucdo técnica: no lugar da
utilizacdo de uma forma da série por vez, sdo utilizadas duas séries simultaneamente, o
retrogrado do original (R) e o retrogrado da inversdo elevado a cinco semitons (RI15), cada
qual subdividido em dois hexacordes. O trecho também faz uso ostensivo da repeticdo de
notas anteriores, algo que, como vimos, ja havia ocorrido nos compassos 3 e 4), mas desta vez
as notas sdo permutadas livremente no interior do hexacorde. Estas repeticdes ndo contam
como novas entradas da série, mas como uma continuacdo da forma utilizada naquela ocasido

especifica:



U

wern  XXIX Congresso da Associacdo Nacional de Pesquisa e P6s-Graduagdo em Mdsica — Pelotas - 2019

5

9 Rl:’ — | = .Y
o ¢ Pl _L,j Lj - j L N
)] e E’ 'i-.___:_____—/' 1 = —

—_  F
_ Rﬁ ‘ : | ———— —] —r— ‘é
P A s e v e s e e Ty, -
ITAE td be T e 2 b 2 =
3 Cpe

Imagem 3: Secdo b da peca op. 33b de Schoenberg.

O plano serial da pega como um todo é marcado pela economia na utilizagdo das
48 formas possiveis, tendo sido pensado como uma maneira de gerar unidade harménica entre
as diversas secOes contrastantes da obra. Isto porque a peca se baseia na utilizacdo de apenas
quatro versdes da série: a original (O), a inversao transposta cinco semitons acima (I5) e seus
respectivos retrogrados (R e RI5). Em decorréncia desta estratégia composicional econémica,
gera-se uma forte coesdo harmonica, enquanto, ao mesmo tempo, se abdica do potencial total
de contraste harmdnico oferecido pela utilizacdo das 48 formas da série. Observe-se, ainda, a
complementaridade entre as seis primeiras e as seis Ultimas notas das versdes R e RI5, que
sdo utilizadas nos compassos 5 a 9, ja que as seis primeiras de R ndo estdo presentes nas seis
primeiras de RI5. Além disto, a subdivisdo da série em dois grupos de 6 notas revela sua
equivaléncia harménica: os dois hexacordes formam o conjunto [0, 1, 3, 5, 7, 9] %. Colocando
as duas formas da série (O e Is) em conjuncdo sincrbnica, perceberemos que,
harmonicamente, 0os mesmos pares de notas sdo coincidentes durante toda a extensdo das

séries:

Tabela 1: Pares de notas
WM B|C#| F |Eb| A |G#|F#|Bb| G |E| C | D [l
M E|D |Bb|C|[Gb| G |A|F |Ab|B|Eb|Db izl

E preciso reforcar que, mesmo nos momentos em que a série é utilizada de modo

complexo ou até mesmo livre, e que ndo sdo poucos (observe-se o trecho que vai do
compasso 42 a 45, por exemplo), o compositor leva em consideragdo o potencial harménico-
intervalar dos motivos e ideias apresentados e é isto que confere unidade harmonica (e
contraste) a peca e ndo as diferencgas provocadas pela harmonia em si. Em outras palavras, a
aplicacdo da serie ndo garante, aqui, contraste harmonico suficiente entre as secdes para se
articular como principio estruturante da forma musical. Até porque, a variedade harmdnica
obtida pela diversidade de aplica¢fes técnicas da série fica sufocada em funcéo do alto grau
de cromatismo na pega. E isto ocorre ndo apenas por se tratar de uma peca dodecafonica — o

4



m»Lm XXIX Congresso da Associacdo Nacional de Pesquisa e Pés-Graduagdo em Musica — Pelotas - 2019

que por si so ja favorece a ocorréncia frequente das doze notas no tempo —, mas também em
vista das escolhas de Schoenberg, que privilegia formas complementares da serie fazendo
com que a recorréncia de uma altura determinada ocorra, no geral, depois do aparecimento
das demais onze. Abaixo, podemos ver um esquema aproximado da utilizacdo das formas da

série na peca:

Tabela 2: Plano serial

Compassos | 1 3 5 10 12 14 17 18 19 20 21 22 23 32
: RIS I5 O R5 O R

Se.rlfes 4 oI5 O RS5 R I5 0O/I5 R/S

utilizadas R 0 5 R IS RIS

Compassos | 37 39 41 42 45 46 50 52 55 57 59 61 62 63 64-68
. RI5 R RI5(7-12) RIS(1-6) O RIS I5 o) 5 O

Se.rl!esd 0 (+)RI5 RIS 15 R

utilizadas oI5 0(1-6) 0(7-12) I5 0 o] I5 O RI5

Como dissemos, estas coincidéncias no plano harménico acabam favorecendo
uma transferéncia da escuta para a relacdo entre os materiais motivicos, muito mais variados
do que a harmonia, especialmente no que diz respeito a suas caracteristicas melddico-

intervalares, ritmicas e de articulagio? que, portanto, serdo consideradas a seguir.

3. Forma e memodria

Formalmente a pega ¢ um ABA’ em que a Parte A se subdivide em segdes abca’.
A subsecdo a se apresenta na forma de uma melodia acompanhada — se bem que, frisemos,
este “acompanhamento” da melodia cumpre um papel fundamental na estruturagao do tema.
A melodia, caracterizada pelos grandes intervalos descendentes, parece servir de base para a
criacdo do acompanhamento (pentagrama inferior), ainda que este Ultimo possua uma
densidade ritmica muito maior. Olhando mais de perto, pode-se perceber como o
acompanhamento €, na realidade, uma concrecdo da ritmica da linha da voz superior que
amplia ainda mais a extensao dos intervalos melodicos, empregando frequentemente sétimas

maiores e menores, Nonas maiores € menores e, até mesmo, décimas:
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Imagem 4: Comparacéo entre os perfis melddicos da melodia e do acompanhamento do inicio da

peca.
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Como um elemento de unidade, é possivel notar que o desenho melddico dos dois
materiais € semelhante (indicado em vermelho na figura acima) e que a articulagdo se
mantém: as notas sdo ligadas de duas em duas. Este desenho melddico em ziguezague atua,
inclusive, como um elemento unificador dos diversos materiais da obra como um todo. Por
outro lado, a insisténcia nos ritmos pontuados lembra passagens tipicamente Schumannianas
(e seus famosos elementos neurotizantes). Compare-se, por exemplo, este trecho com diversos
momentos do segundo movimento da Phantasie op. 17 de Schumann.

A secdo b, que comeca no compasso 5, também é uma melodia acompanhada,
embora o contraste entre as duas se evidencie em funcdo de seu carater diatbnico em oposi¢édo
aos grandes saltos das ideias anteriores. O acompanhamento se transformou, em virtude da
mudanca de articulacdo (agora em staccato), da ritmica regular (em semicolcheias) e dos
intervalos harmonicos que aparecem pela primeira vez no ambito desta ideia. Tanto a melodia
quanto o acompanhamento estdo fundamentados sobre uma espécie de falso ostinato em que
os padrdes repetidos se transformam vagarosamente (outro elemento neurotizante). Note-se
que, no final desta secdo (c. 10), o acompanhamento volta a apresentar notas ligadas de duas
em duas, sugerindo uma aproximacdo gradual entre ela e a se¢cdo a. Uma nova secdo de
contraste (c.10-11) funciona como uma transi¢ao para a repeti¢do variada de a (a’). Além da
maior densidade polifénica — ela € composta por trés vozes, em contraposi¢cdo as duas vozes
de antes —, este trecho desenvolve os motivos do acompanhamento da se¢do a. No retorno
variado de a (secdo a’), os intervalos melddicos descendentes sdo substituidos por intervalos

ascendentes (c. 12) e os saltos intervalares ficam ainda maiores:
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Imagem 5: Se¢do a’ do op. 33b.

No compasso 17 tem inicio uma transicao (se¢do d) que aproxima paulatinamente
os materiais de a’ dos materiais da proxima se¢do (se¢do €). A se¢do e marca o inicio da Parte

B da peca e apresenta fragmentos escalares diatdnicos sobrepostos a uma sequéncia
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ascendente de tercas e quartas em staccato e legato. E possivel perceber a relagio do desenho

(em ziguezague) destas tercas (e quartas) em comparacao ao desenho da melodia inicial:
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Imagem 6: Comparagéo entre os perfis melddicos da melodia inicial e do material motivico da

secGdo e.

Da mesma forma, o carater diatonico desta se¢do possui fortes ligagdes com a

secdo b da peca, como se pode observar na figura abaixo:
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Imagem 7: Melodias da secdo b (esq.) e da secéo e.

Durante esta parte, a ideia da repeticdo de padrbes se transforma pura e
simplesmente na repeticdo sistematica de uma mesma nota, embora esta ideia ja estivesse
prevista desde muito antes, como, por exemplo, no trecho que vai dos compassos 11 a 14. A
Parte B também é composta por outra secdo (secdo f, compassos 27-28) que explora ainda
mais a ideia das notas repetidas apresentando uma maior densidade harmonica proveniente
dos acordes em posicao cerrada que sdo veiculados no seu decorrer. Nos compassos 29 a 31,
ocorre uma transicdo (secdo g) que nos leva de volta a secdo a da peca. Este retorno, em que o
inicio da obra é rememorado de maneira condensada (compasso 32) consiste igualmente no
inicio da Parte A’ da peca. A melodia da secdo b surge nos compassos 35-36 de a”’,
integrando-se a organicamente a ela:

35 melodia da segdo b

- PR - —
& : 7 .

——

! &
f =

mi—
= =

)
#®

Imagem 8: Melodia da se¢do b em meio a segdo a’’.
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As secdes a e b sdo novamente apresentadas e de maneira ainda mais variada: a
secdo a, no compasso 37, e a se¢do b, no compasso 41. Como se pode perceber pela escuta e
pela partitura, nesta nova variacao, a se¢do b (b’’) ja se encontra bastante transformada. Uma
nova ideia (secdo h), baseada principalmente nas ideias de b e e, praticamente flui da secéo

precedente (compasso 46):

Desenho melddico em ziguezague proveniente da segdo e
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variagdo da melodia da segio b

Imagem 9: Sec¢éo h da peca.

Dada a sua importancia estrutural na peca, a se¢do e também retorna (no
compasso 52), misturando o diatonismo da sec¢do b, o staccato e o legato (das secbes a e b),
assim como os acordes em sforzando que haviam aparecido na secdo anterior (secdo h). No
compasso 57, a se¢do a retorna uma ultima vez, apresentando algumas varia¢des (secdo a’’”’)
como um aumento de densidade harmonica, as notas repetidas e os intervalos harmonicos de
b, entre outros elementos que apareceram no transcorrer da peca. A Coda (c. 64) liquida
algumas ideias anteriores (especialmente a melodia de b) e explora-as na forma de uma
repeticdo de padrBes musicais em aumentacdo ritmica, como se elas fossem perdendo
gradativamente sua energia e preparando o final da peca.

A tabela abaixo mostra a forma completa da peca, suas partes, secdes, funcdes e
compassos em que ocorrem. Carece notar, entretanto, que sua subdivisdo formal nem sempre
transparece univocamente em fungdo da frequente contaminacdo polifonica de materiais de

secdes distintas:

Tabela 3: Forma Musical da peca op. 33b de Schoenberg

Parte | Secdo | Funcgdo Compassos Parte | Secéo Funcdo | Compassos
A a Tema la5s A’ a" (comb) | Tema 32a36

b Tema 5a10 a" Tema 37a4l

® Transicdo | 10a 1l b' Tema 41 a45

a' Tema 12a16 h (b, €) Tema 45a51
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d Transicédo | 19 a 20 e Tema 52 a 56

B e Tema 21a27 a™ Tema 57a63
f Tema 27a28 i CODA | 64a68
g Transicdo | 28a29

4. Consideracodes Finais

Em um primeiro contato com a obra ficam evidentes as dificuldades de
segmentacdo formal e estabelecimento de relagbes dos materiais musicais que se colocam
para a percepgdo. Sdo muitos os desafios que se colocam para a escuta: a pecga apresenta uma
alta densidade de ideias que se sucedem rapidamente; existe, como dissemos, um cromatismo
intenso que dificulta, a principio, que o ouvinte se situe harmonicamente com relacéo a forma
musical;, e, por diversas vezes, materiais de diversas se¢Oes sdo apresentados
simultaneamente, de maneira extremamente polifénica, o que dificulta ainda mais a
segmentacgéo formal.

No Sistema Tonal, a harmonia cumpria um papel essencial na diferenciacdo das
partes e no estabelecimento de suas funcdes (ou seja, seus significados) na forma. Ela era,
portanto, fundamental como mecanismo de aumento de redundancia das relacBes internas
colocadas pela obra nos planos micro e macroestruturais. A determinacdo das funcdes
harmonicas e a ideia de que as regides tonais espelham a harmonia micro estrutural
exercendo, por sua vez, fungdes harmonicas semelhantes tanto no &mbito da frase como no da
forma como um todo, representa uma das exigéncias do tonalismo apontadas por Schoenberg
em funcdes estruturais da harmonia (Schoenberg, 2004) e inimeros textos reunidos em Style
and ldea como, por exemplo, o texto Tonality and Form (Schoenberg, 1975, p. 255-7).

Na peca op. 33b, a utilizacdo econdmica do potencial de uma mesma série e a
auséncia da direcionalidade harmonica ou de outros fatores como um guia relevante da forma
musical acabam direcionando a escuta para outros parametros sonoros, tais como: as
distribuicbes das alturas no campo de tessitura, os perfis melodicos e intervalares, as inter-
relacbes tempo/duracéo, procedimentos de memoria, o timbre, a forma e todas as relagdes

relevantes que possam ser estabelecidas entre eles. Segundo Leibowitz:

(...) ao fixar de maneira rigorosa a série de intervalos, Schoenberg conseguiu ao
mesmo tempo conferir uma completa liberdade a todos os outros elementos sonoros.
Este é o sentido profundo de sua técnica de 12 sons, e a partir dela a eterna dialética
artistica da disciplina e da liberdade péde conhecer uma nova sintese (LEIBOWITZ,
1981, p. 155-156).
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No presente caso, as informacOes resultantes da interrelacdo entre 0s parametros
sonoros se colocam em primeiro plano a partir da escuta das relagbes motivicas e tematicas,
que atuam como elementos redundantes. E em vista disto que, por um lado, a peca op. 33b
representa um desafio a escuta da forma, que se vé despida da direcionalidade harmdnica
como um fator estruturante, mas, por outro lado, ao se concentrar nos aspectos motivicos,
expressa com clareza as etapas de suas transformacdes e, portanto, a clareza das relagoes
formais que estabelece no tempo.
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Notas

1 Conjunto 6-34A, de acordo com a numeragao da teoria dos conjuntos proposta por Forte (1973).

2 Obviamente ndo se infere a partir disto que a eliminagédo da variedade harmdnica sempre incorre na valorizagéo
de aspectos motivicos entendidos a partir de suas caracteristicas melédico-intervalares, ritmicas e de articulagéo.
Por outro lado, Boss (1991, p. 283) e Lester (1989, p. 4) observam que, na musica ndo tonal, a estrutura motivica
é geradora da melodia e da harmonia. RelagGes entre o contelldo motivico e a estrutura foram percebidas na
Klavierstiick op. 33a por Lester (1989, p.10).
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