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Resumo: Este texto parte da necessidade de uma abordagem analitica alternativa para aquele tipo de obra musical
que nao apresenta a légica motivica tradicional, ou seja, o tipo de obra musical que tenha como caracteristica uma
grande variedade de ideias musicais distintas. Assim, o texto trata de gestos musicais como elementos estruturado-
res da forma musical e tenta relacionéa-los ao conceito de prosa musical, de Arnold Schoenberg. Neste contexto, sdo
considerados quatro tipos de gestos: motivico/temético, cadencial, textural e ritmico. Estes gestos musicais sdo apli-
cados em uma analise da Pega para piano Op. 11, No. 3 de Arnold Schoenberg.

Palavras-chave: Gestos musicais; Variagao progressiva; Prosa musical; Schoenberg (Op. 11, No. 3); Anéalise musical.

Musical gestures in Schoenberg’s Piano Piece op. 11, no. 3

Abstract: This text is motivated by the necessity for an alternative analytic approach for the type of musical work
that does not follow the traditional motivic logic, in other words, works that presents as characteristic a great vari-
ety of distinct musical ideas. In this article, I approach musical gestures as structuring elements of musical form and
I attempt to relate them to Arnold Schoenberg’s concept of Musical Prose. Four types of gestures are considered in
this context: motivic/thematic, cadential, textural and rhythmic. These musical gestures are applied to an analysis of
Arnold Schoenberg’s Piano Piece Op. 11, No. 3.

Keywords: Musical gestures; Developing variation; Musical prose; Schoenberg (Op. 11, No. 3); Musical analysis.

Uma das necessidades ao se estabelecer uma fundamentagao teérica para o enten-
dimento do que é gesto musical, em termos de anédlise musical, é a obrigagao de se evitar a
conotacgao tradicional relacionada a associacoes motivicas e tematicas. Para tal, faz-se ne-
cessério a formulagao de uma nogao de gesto musical mais inclusiva, a qual deve abarcar
varios parametros da musica na sua prépria concepgao e entendimento do que possa vir a
ser uma alternativa para analise musical tradicional.

Tal ideia do que possa ser um gesto musical frequentemente leva a definigoes gerais
que relacionam gestos fisicos a performance musical, e a gestos musicais relacionados ao
material musical propriamente dito em uma obra. Neste sentido, Zbikowski argumenta que
“‘gesto musical’, tal como é entendido convencionalmente, reflete um mapeamento concei-
tual no qual o conhecimento de uma area de experiéncia (a saber, gestos fisicos) é utilizado
para estruturar uma outra area de experiéncia (sequéncia de materiais musicais) com o ob-
jetivo de organizar nosso entendimento da segunda area” (ZBIKOWSKI, 2011, p. 83)."' Além
disso, uma abordagem cognitiva ao entendimento de gesto musical, segundo Kiihl, é basea-
da em um fené6meno cognitivo que apresenta um processo auditivo. Para ele

Quando ouvimos musica, o que de fato ouvimos é um fluir auditivo, o qual é se-
quencialmente processado pela nossa percepgao auditiva. Para processar de maneira
econdmica e efetiva o fluir sonico de informagao, nosso instrumento cognitivo ne-
cessita organizar o estimulo em ‘pedagos’ de determinados tamanhos. Estes pedagos
sdo representados de maneira amorfa na mente como gestaltes, e descritos de ma-
neira variavel como ‘formas que se movem’ (Hanslick), ‘afetos de vitalidade’ (Stern)
e ‘formas energéticas’ (Hatten). Gesto musical se origina a partir de um nivel gené-
rico de percepcao, onde é relacionado a percepgao gestéaltica, ao movimento motor
e a imagens mentais. Gestos, neste sentido, sdo gestaltes proficuas que combinam
informagdo auditiva (ouvir o movimento) com sua informacao visual implicita (ima-
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ginar o movimento), informagdo somatosensdria (sentir o movimento) e informagao
emocional (interpretar o movimento). Em um nivel cognitivo mais elevado, gestos
sao organizados em grupos e sequéncias que levam a forma e a narrativa musical...
(KUHL, 2011, p. 124).

Seguindo esta linha de pensamento, diferentes abordagens sobre gesto musical no
material musical podem ser encontradas. De maneira geral, o termo gesto musical, como
aparece na literatura relacionada a analise musical, é frequentemente utilizado em uma
condigdo genérica, na maioria das vezes faltando uma definicao clara e especifica da sua
fungao ou natureza. [lustrativo desta tendéncia é a utilizagao do termo Gesture (Gesto) por
William Caplin (1998), sempre denotando uma associagao a funcao formal genérica, por
exemplo, gesto de fechamento (closing gesture), gesto de recapitulagao (recapitulatory gestu-
re), gesto de abertura (opening gesture) etc. Por vezes, a utilizagcdo do termo apresenta uma
conotagao retorica, tal como “gestos de fanfarra” (fanfare gestures) (CAPLIN, 1998, p. 199).
Seguindo esta altima tendéncia, Monelle (2006) vé gesto como associado principalmente a
elementos estruturais com significado, isto é, associados a referéncias de tépicos em musi-
ca. No entanto, ele critica veementemente a associagdo do significado a emocao, uma vez
que interpretagao e emocao sao subjetivas e individuais. Portanto, ha uma necessidade de
utilizagao e entendimento de gesto musical de uma maneira mais ampla e inclusiva em re-
lagao a sua aplicabilidade analitica. Uma tentativa neste sentido é sugerida por Rink, Spiro
e Gold que argumentam que deve-se

reverter esta tendéncia comum de atribuir o status de gestos musicais ao motivo mu-
sical convencional. Em contraste, nés consideramos que gestos criados na e através
da performance tém potencialmente fungdes motivicas em uma performance musi-
cal. Tais “motivos” sao definidos ndo em termos de alturas, harmonia e ritmo, mas
sim como padroes expressivos em tempo, dindmica, articulagao, timbre e/ou outros
parametros de performance que mantém sua identidade mesmo quando submetidos
a repetigao literal ou variada (RINK, SPIRO e GOLD, 2011, p. 267).°

Esta abordagem inclusiva no entendimento de gesto musical é defendida por Cone
que, ao considerar aspectos da expressdao em musica, cunha uma nogao geral sobre o aspec-
to gestual. Assim, ele argumenta que

uma linguagem de gestos: de agoes diretas, de pausas, de comegos e de interrup-
goes, de subidas e descidas, de tensoes e relaxamentos, de acentuagoes. Estes gestos
sdo simbolizados por motivos musicais e progressoes, e sdo estruturados pelo ritmo
e pela métrica musicais, sob o controle do andamento. A expressdo vocal de uma
cancao enfatiza, e até mesmo exagera, as potencialidades gestuais das suas pala-
vras. A expressdo instrumental, sem contetdo verbal intrinseco, vai mais longe e
constitui o que pode ser chamado de um meio de gestos simbdélicos puros (CONE,
1974, p. 164).*

Além disso, estes gestos podem ter importancia ou nao, e podem expressar algo ou
ter um sentido especifico em uma pega musical ou até mesmo ter uma papel importante
na estrutura musical. Finalmente, estes gestos musicais adquirem importancia de acordo
com sua utilizagdo analitica e, portanto, dependem da sua funcgao estrutural. Gesto musi-
cal pode ser resumido como uma nocao genérica dependente da argumentagao analitica e
tedrica.

Para entendermos a abrangéncia de uma nogao inclusiva de gesto musical faz-se ne-
cessario apresentar as seguintes observagoes e definigoes:

86



DUDEQUE, N. Gestos musicais na Peca para Piano Op. 11, No. 3 de Arnold Schoenberg.
Revista Musica Hodie, Goiania, V.13 - n.2, 2013, p. 85-98

1. O gesto musical analitico é um evento musical que tem em seus elementos cons-
titutivos a possibilidade de gerar repetigdo e/ou desenvolvimento da sua formagao basica ou
de seus componentes internos. As diversas maneiras de variagdo podem compreender os
pardmetros motivico/tematico (melédico e de contorno), harménico, cadencial, ritmico, tex-
tural, timbristico etc.

2. Uma obra musical pode conter varios gestos musicais que contribuem para a
unidade, continuidade ou ndo unidade e descontinuidade no discurso musical.

3. O desenvolvimento do gesto musical pode se dar através de variagdo progressi-
va® ou por desenvolvimento livre de seus elementos constituintes.

4. O reconhecimento do gesto musical é dependente da consisténcia de seu uso na
composicao musical.

5. Gestos musicais, na perspectiva analitica aqui adotada, ndo possuem conotagdo
estilistica ou emocional.

Os tipos de gestos musicais identificados e aplicados na analise a seguir sdao os
seguintes:

a) Gestos motivicos/tematicos: compreende a nocao tradicional de analise. As figu-
ras motivicas/teméticas podem ser repetidas com ou sem variacao. No caso de variacao, o
desenvolvimento pode se dar através de variagdo progressiva ou apresentar um desenvolvi-
mento livre.

b) Gestos cadenciais: articulam o discurso musical-temporal que compode a forma
musical. No presente caso, os Gestos Cadenciais podem ser produzidos por processos tema-
ticos-ritmicos originados a partir de liquidagao motivica (de acordo com Schoenberg, 1991,
p.- 186) para a finalizagao e para a continuidade e introducao de novas ideias musicais.

c) Gestos texturais: correspondem a mudangas na textura musical. Gestos texturais
podem ser desenvolvidos através de mudangas na textura e na densidade textural na peca.

d) Gestos ritmicos: sdo figuras musicais que apresentam caracteristicas ritmicas
marcantes e podem ser apresentadas de forma repetida ou variada.

Os gestos descritos acima sao formulados através da observagao analitica da Pega
para Piano Op. 11, No. 3 de Arnold Schoenberg e sao especificos para a presente anélise.

Assim, a argumentacao deste texto parte da necessidade de uma abordagem analiti-
ca para aquele tipo de obra musical que desafie a l6gica motivica tradicional, ou seja, o tipo
de obra musical que tenha e apresente uma grande variedade de ideias musicais distintas
aparentemente sem correlagao.

Talvez uma boa descricao do efeito que a escuta da Pega de Schoenberg causa no
ouvinte seja a que é oferecida por Adorno:

Quando uma pessoa sem preconceitos ouve as primeiras obras de atonalidade livre,
por exemplo e em especial a agressiva terceira pega do Op. 11 de Schoenberg, ela é
assaltada por um sentimento, se é que pode ser assim descrito, de falta de espaco, de
bi-dimensionalidade. Entre os choques que esta muisica produz, o maior que é certa-
mente a esséncia da negagao, para o ouvinte, do sentido de incluséo, de acolhimento
espacial. A musica soa, para se dizer de forma direta, como um espancamento. Esta
provavelmente estd relacionada ao gesto frequentemente observado de rejeigdo nas
obras da fase expressionista de Schoenberg (ADORNO, 2002, p. 150).°

87



DUDEQUE, N. Gestos musicais na Peca para Piano Op. 11, No. 3 de Arnold Schoenberg.
Revista Musica Hodie, Goiania, V.13 - n.2, 2013, p. 85-98

O Op. 11, No. 3 tem desafiado analistas a prover uma interpretagao coerente da es-
trutura da musica e de sua narrativa. Varias analises descrevem como a falta aparente de
uma légica motivica e a falta de elementos recorrentes desafiam a compreensao da obra.
Este é o ponto de vista de Samson (1977) que argumenta que

nenhuma organizagao sistematica da linguagem melédica e harménica pode ser en-
contrada sem forgcarmos a questao, esta subdivisao em segdes componentes de dura-
gOes variaveis, caracterizadas por tipos particulares de material ritmico e textural e
articulado por pontos cadenciais claramente definidos, é de importancia crucial na
tentativa de se entender a estrutura geral [da obra] (SAMSON, 1977, p. 183).

Mesmo que Samson identifique pontos cadenciais de articulacdo na obra, a sua
descrigdo nao prové uma explicagdo de como a miusica é articulada em momentos tao
contrastantes.

Simms, por sua vez, argumenta que ocorre a auséncia de variagdo progressiva na
peca e, portanto, a coeréncia do discurso musical é diferente daquela tradicional e relacio-
nada a variagdo progressiva. Ele ainda defende que a coeréncia nesta peca é de outra or-
dem e baseada em gestos expressivos e figuras (SIMMS, 2000, p. 66-68). Ja a discussao ofe-
recida por Haimo (2006, p. 332-344) associa a mudanca radical na linguagem musical de
Schoenberg as obras da mesma época de Anton Webern, em particular as Fiinf Sdtze fiir
Streichquartett Op. 5. Apesar de sugerir uma correlagdo entre os processos composicionais
dos dois compositores, Haimo resume dois pontos importantes sobre o Op. 11, No. 3: a) é
uma extensao da técnica de variacao progressiva; b) o uso de contraste para enfatizar graus
de semelhanga (HAIMO, 2006, p. 343). Na discussao sobre prosa musical e Gestos Musicais
que segue, a primeira proposigdo de Haimo é reconsiderada e argumenta-se que prosa musi-
cal é o principio composicional adotado por Schoenberg. Quanto a segunda observacao, ela
é valida uma vez que este é o principal procedimento articulatério na pega que por vezes é
originado através de procedimentos formais tradicionais da teoria analitica de Schoenberg,
tais como, liquidagao motivica, condensagao e intensificagao.”

[ll. Prosa musical e gestos musicais

Forma, elementos nao recorrentes, desenvolvimento tematico continuo, contrastes
abruptos de andamento e carater conduzem a escuta do Op. 11, No. 3. Em outras palavras,
sdo caracteristicas importantes que sugerem um estagio distinto do desenvolvimento mo-
tivico e temético que caracteriza variagao progressiva, mas que resultam em um estilo de
composicao musical que privilegia um processo continuo, mas nao gradual, de desenvolvi-
mento do material musical, ou seja, prosa musical.

Variagao progressiva e prosa musical sao resultados de desenvolvimento motivico
de acordo com as proposigoes teéricas de Schoenberg. A primeira consiste de um processo
gradual de desenvolvimento motivico. Por exemplo, em uma série de 4 motivos desenvolvi-
dos a partir de um bésico, uma Grundgestalt, o segundo pode ter uma relagao de semelhanga
com o primeiro, mas o0s terceiro e quarto motivos variados podem apresentar caracteristicas
que sejam relacionadas ao inicial, mas nao necessariamente. No entanto, entre o terceiro e
quarto motivos haverd uma conexao mais forte do que entre o terceiro ou quarto e primeiro
ou segundo motivos. Assim, podemos resumir que variagao progressiva é “um processo gra-
dual de desenvolvimento motivico que toma forma de maneira cronolégica. Em outras pala-
vras, existe um processo gradual de desenvolvimento motivico que ocorre e se conforma a
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estagios intermediarios em direcao de novas formas motivicas” (DUDEQUE, 2003, p. 46). A
diferenga entre prosa musical e variagao progressiva consiste na omissao do processo gradu-
al e de estagios intermediérios entre as variagbes motivicas originadas de uma Grundgestalt.
Schoenberg toma como ponto de partida da sua argumentacao sobre prosa musical a obser-
vagao da formagao de estruturas e frases assimétricas nas obras de compositores do passa-
do. Em particular, ele considera Mozart e Brahms como os compositores mais proeminentes
neste aspecto. Assim, para Schoenberg, prosa musical é relacionada ao desenvolvimento di-
reto e continuo de ideias musicais sem a necessidade de um processo gradual de desenvolvi-
mento caracteristico de variagao progressiva. Seu resultado final sdo estruturas caracteriza-
das pela assimetria ritmica e métrica de seus motivos e de suas frases. Ao tentar definir tal
procedimento Schoenberg declara em seu ensaio “Brahms the Progressive” (1947):

A grande arte deve prosseguir em diregdo a precisdo e a brevidade. Ela pressupoe
uma mente alerta de um ouvinte educado que, em um tnico ato de reflexao, inclua to-
dos os conceitos todas associagdes pertencentes ao sistema. Isso possibilita ao musico
escrever para as mentes superiores, nao somente fazendo o que a gramética e o idioma
requerem, mas, em outros aspectos, dando a cada sentenga o sentido a plena preg-
nancia de uma maxima, de um provérbio, de um aforismo. Isto é o que prosa musical
deveria ser — uma apresentagao direta e objetiva de ideias, sem quaisquer artificialis-
mos, e meros preenchimentos e repetigcdes vazias (SCHOENBERG, 1975, p. 414-415).°

Frisch resume prosa musical como sendo o tipo de musica que “nao se adequa a
modelos regulares e pré-definidos ou previsiveis”.'” Finalmente, “variagdo progressiva e
prosa musical sdo, em determinado sentido, duas maneiras diferentes de descrever o mes-
mo processo. Variagdo progressiva — o principio de acordo com o qual ideias sdao variadas
continuamente — prové a gramética pela qual prosa musical é criada (FRISCH, 1984, p.
8-9)."" Assim, a caracteristica de assimetria seria apenas um sub-produto de prosa musical
(DAHLHAUS, 1987, p. 105).

Uma analogia a poesia e prosa literaria pode ser usada para dar um pardmetro com-
parativo. Assim, poesia corresponderia a uma construgao simétrica, e prosa a construgao que
privilegia um desenvolvimento continuo e assimétrico de ideias (vide também DAHLHAUS,
1987, p. 108). Uma ilustragao extraida do texto de Schoenberg (SCHOENBERG, 1975, p. 426),
mostra o tema de “Der Abschiede”, iltimo movimento de Das Lied von der Erde, de Mahler.
Schoenberg comenta: “todas as unidades variam grandemente em forma, tamanho e contet-
do, como se elas nao fossem partes motivicas de uma unidade melédica, mas palavras, cada
qual com seu propésito dentro de uma sentenga” (p. 426) (Vide Exemplo 1)."
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Um exemplo extraido da parte do violoncelo da “Serenade” de Pierrot Lunaire Op.
21, de Schoenberg, ¢ ilustrativo (vide Exemplo 2). As frases musicais consistem em uma al-
ternancia constante entre unidades de um e de dois compassos (Schoenberg, 1975, p. 428).
Notavel no exemplo de Schoenberg é a variedade e diversidade dos eventos musicais, sen-
do cada uma das frases identificadas tinica e sem relacao aparente entre si. Assim, pode-se
classificar no Exemplo 2 cada frase como um gesto musical diferenciado.

L

Exemplo 2: Extraido de Schoenberg (1975), “Brahms the Progressive”, p. 428, Ex. 45.

Em uma carta a Busoni datada de agosto de 1909, Schoenberg argumenta a favor
de — e comenta sobre — seus planos de compor musica por puro instinto, livre de conotagoes
de regularidade, coeréncia motivica e simetria ritmica, e com uma constante alternancia de
atmosferas. Ele escreveu:

Eu procuro por: uma libertagcao completa de todas as formas
de todos os simbolos

de coesao e

de légica.

Assim:

chega de “trabalho motivico.”

chega de harmonia como

o cimento ou tijolos de um edificio.

Minha musica deve ser
breve.
Concisa! Em duas frases: nao ser construida, mas sim “expressada”!!

Ela deve ser uma expressao de sentimento, como nossos sentimentos, o qual nos traz
contato com nosso subconsciente, realmente sdo, e ndo uma falsa crianca de senti-
mentos e de “légica consciente.”

Por enquanto eu completei a terceira pega para piano [Op. 11, No. 3] (antes da qual eu
escrevi uma pega orquestral)... [Op. 16, No. 4].
(BUSONI, 1987, p. 389)"

Esta carta parece ser uma descrigao do tipo de linguagem musical que Schoenberg
adotou com a Peca para piano Op. 11, No. 3."
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A anélise que se segue baseia-se em uma segmentacao formal da obra em que os
gestos musicais de varios tipos — motivico/tematico, cadencial, de encerramento, de liqui-
dagao, textural — sao definidores da articulagao formal da peca. Além do aspecto formal,
a analise apresenta relagoes gestuais de continuidade, ou seja, através de gestos que propi-
ciam a realizacao de transi¢coes para uma ideia subsequente. Ademais, possiveis correlagoes
entre gestos que se diferenciam no decorrer da obra podem ser identificados.

A Tabela 1 apresenta a segmentagdo formal na primeira coluna, seguida dos ges-
tos musicais especificos na segunda coluna.

Tabela 1: XXXXXXKCKKXKXKXKXKXKIXKXKXKXKXKXKKXKXKXKXKXKIIKXKXKXKXKXKXXKXKXKXX .

Secéo Gesto musical
A-c.1-5.1 Apresentacéo inicial seguida de gesto cadencial
Transicdo —c. 5.1-11.2 Reducéo da densidade da textura; gesto cadencial; elemento conectivo seguido de gesto cadencial
B-c. 11.2-21 Apresentacéo; gesto cadencial como definidor da secao
Transicdo — c. 22-24.1 Reducéo da densidade de textura e fragmentacéo ritmica
C-c.24.2-31 Apresentacéo de nova ideia, elementos recorrentes e gesto de encerramento
Coda - c. 32-35 Liquidagao textural e ritmica

O Exemplo 3a ilustra o inicio da pega com a apresentagdo de uma primeira ideia. Os
elementos diversos (marcados com colchetes no Exemplo 3a) sao apresentados no c. 1: [1] a
figura de pares de semicolcheias; [2] a figura ritmica que é reiterada como [2’] e [2”] é, no en-
tanto, submetida a variagao de alturas nas suas reapresentagoes. O Exemplo 3b apresenta os
c. 2-3, onde é mostrado um terceiro elemento (marcado como [3]) e que é formado pela figura
em fusas. Segue uma reiteragao abreviada desta figura. Simultaneamente, a figura ritmica [2”]
é reapresentada e modificada quanto ao seu contorno melédico. Os trés elementos descritos
constituem as principais figuras gestuais da apresentagao inicial da pega. A exposicao de figu-
ras musicais tdo distintas e suas reiteragoes modificadas em tao curto espaco de tempo suge-
re a grande diversidade de elementos contrastantes que, de fato, ocorrem no decorrer da pega.
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A primeira segdo se encerra com dois gestos cadenciais nos c. 3.2-5.1 bem defini-
dos (vide Exemplo 3c). Ambos sao ritmicamente semelhantes e consistem de notas curtas-
-longas-curtas. O primeiro gesto cadencial [GC1] tem como suas alturas finais o intervalo
de tritono descendente. O gesto cadencial [GC1] seguinte respeita as mesmas proporgoes de
notas curtas-longas-curtas, no entanto, é modificado pela aumentagao ritmica. O interva-
lo de tritono descendente é transposto uma terca menor descendente. O efeito geral do seg-
mento cadencial é de um rallentando escrito. Os dois gestos cadenciais sdo suficientemen-
te semelhantes para denotar a sua relagao motivica. No entanto e para cumprir a funcao de
gesto cadencial que encerra a secao inicial da pega, um maior grau de semelhanca entre os
dois gestos é necessario. Novamente a ideia de prosa musical, de uma exposigao de diferen-
tes ideias musicais contrastantes, assimétricas e subsequentes, esta presente.

tritono tritono

.: ___—l—'-—b___
e
— L ?k- w

— A S

GCr

Exemplo 3c: Schoenberg, Op. 11, No. 3; c. 3.2-5.1.

A segao de transigdo é baseada na reducdo da densidade da textura nos c. 5.1-7
(Exemplo 4). Tal gesto textural inicia-se no c. 5.1 com tricordes densos em semicolcheias
com dindmica fff o que é seguido no c. 6 por tercinas de semicolcheias que caracterizam
uma diminuigao abrupta da densidade da textura pois nao apresentam a textura cordal do
compasso anterior. No c. 7 um pequeno gesto cadencial (GC2) interrompe a continuidade
da musica com uma fermata marcada sehr lang (Exemplo 4a). Nos c. 8-9 a intengao do gesto
textural anterior (c. 5.1-7) é repetida, ou seja, ha uma nova redugdo da densidade da textu-
ra que conduz a um gesto de encerramento (c. 9) (Exemplo 4b). Ambas as passagens apre-
sentam a mesma intencao gestual abrindo a possibilidade de entendimento de gesto musi-
cal como um “artificio” que produz musica diferente mas com a mesma fungéao formal. Por
exemplo, as duas passagens ilustradas apresentam a funcao de gesto textural, no entanto
sao musicalmente distintas.

v v

a)c. 5.1-7 envas langramer viel rascher viel langsamer schr
oo K, a ol
I g P | A 2o “f > ’_
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e m'” L e 1 ','"f 2 L
: = \ % : )
[ o =
L g ab°8 8 —1 8 .
.@ . te ¥ g —§ — v — —— =T
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Gesto textural - liquidagdo da densidade de textura

Gesto cadencial 2
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b)c¢. 8-9

efas .fung.me

pis —
S0t e

Gesto textural - liquidagiio da densidade de textura

Exemplo 4a e 4b: Schoenberg, Op. 11, No. 3; c. 5.1-7; e c. 8-9.

Um novo gesto cadencial (GC3), Exemplo 4c, c. 10-11.2, reverte o processo de liqui-
dacgao da densidade textural que é intensificada e cria o contraste necessario para enfatizar
a subsequente segunda ideia musical principal. Esta apresenta um andamento mais lento e
uma textura de melodia acompanhada que a diferencia da transigao.

c¢)c. 10-11.2

rascher —

GC3
Exemplo 4c: Schoenberg, Op. 11, No. 3; c. 10-11.2.

A secdo B (c. 11.2-21) inicia-se com a apresentagao de uma segunda ideia musical.
Esta é caracterizada por uma apresentagao tematica contrastante em andamento (etwas lan-
gsamer) e textura. O Exemplo 5a ilustra o inicio da secao com material tematico novo. No
entanto, no decorrer da secdo ocorrem elementos possiveis de reconhecimento como rela-
cionados aos ja apresentados na segao A. Por exemplo, no c. 19, o gesto ritmico marcado
como [2”’] é relacionado a [2] da secao A da pega. O mesmo se aplica a figura [1'] a qual é
relacionada a [1] da primeira segdo (vide Exemplo 5b). O reconhecimento da relagdo entre
estes dois elementos e seus correlatos é difusa uma vez que ha apenas uma leve referéncia
a musica tocada na primeira segao. Apesar desta relagao ser compreensivel analiticamen-
te e da identificacao da relagao gestual possivel, a percepcao auditiva dos gestos como re-
lacionado aos da secao A é dificil. Ademais, a recorréncia destes elementos variados ([1'] e
[2]), no c. 19, propicia ao ouvinte e ao analista um ponto de referéncia ao inicio da obra e
uma consequente percepgao de recorréncia de gestos na obra. A segao B é articulada por
trés gestos cadenciais: nos c. 16.1, c. 17-18.2 e c¢. 21.2. O Exemplo 5c¢ ilustra o gesto cadencial
(GC4) presente nos c. 17-18.1, o qual é realizado através de contraste de dindmica (pppp-pp-
-pppp) associado a liquidagao textural e a redugdo de atividade ritmica. Finalmente, a se-
¢do B é também articulada pela varias alternancias de andamento — etwas langsamer-etwas
rascher-heftig-etwas langsamer-rit.-Breit-rit.-rascher -beschleunigt (um pouco mais lento-um
pouco mais rdpido-impetuoso [violento]-um pouco mais lento-rit.—amplo-rit.-mais rapido-
-acelerado — o que contribui para o contraste com a secao anterior (A).
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a)c. 11.2-13
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Exemplo ba, bb e 5¢: Schoenberg, Op. 11, No. 3; c. 11.2-13; c. 19; c. 17-18.1.

A segunda transigao (c. 22-24.1), ilustrada no Exemplo 6, é definida principalmente
pela mudanga abrupta na densidade da textura (gesto textural) e pela fragmentagao ritmica
(gesto ritmico). A indicagcao Mdfsig [andamento moderado], também sugere uma mudanga
de atmosfera e que permite criar um contraste acentuado da secdo subsequente para com
esta segao de transigao.

c.22-24.1

Gesto textural, textura menos densa. Gesto ritmico, ritmo fragmentado

Exemplo 6: Schoenberg, Op. 11, No. 3; c. 22-24.1.
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A terceira segao (c. 24.2-31) apresenta uma terceira ideia que é também articulada
por referéncias gestuais aos elementos da primeira segao. O Exemplo 7a ilustra os c. 27-28,
nos quais é possivel perceber que as figuras [1”] e [3’] sdo relacionadas as figuras dos c. 1 e
2-3, respectivamente. Esta segdo, no entanto, nao apresenta gestos cadenciais que articulam
e delimitam-na. No entanto, no c. 31, percebe-se um gesto de encerramento que nao cumpre
uma fungédo cadencial propriamente dita, mas que simplesmente encerra a ideia e a conecta
com a Coda (c. 32-35) que por sua vez, apresenta um gesto textural e ritmico final realizado
por liquidagao da densidade da textura e por liquidagao ritmica (vide Exemplo 7b).

a)c. 27-28 3
dringend

b) ¢. 32-35

Miiflig (ime Toempo) Hb

Dimpfer

Gesto textural ¢ ritmico: liquidagiio de densidade de textura ¢ ritmica

Exemplo 7a e 7b: Schoenberg, Op. 11, No. 3; c. 27-28; c. 32-35.

Consideracoes finais

A alternativa analitica proposta, ou seja, a de um tipo de analise musical que seja
mais abrangente na concepcao do material a ser investigado, pode encontrar um ponto de
apoio quando se discute obras que apresentem como caracteristica uma grande variedade
de ideias musicais e através da consideragao de seus gestos musicais. Ao se evitar as cono-
tagcoes com a anélise musical tradicional, em especial, motivica/teméatica, abre-se a possibi-
lidade de outros entendimentos do discurso musical. Talvez esta seja a principal contribui-
cao deste trabalho.

A obra de Schoenberg analisada apresenta prosa musical como o principio compo-
sicional predominante na pega. As diversas mudangas de carater durante a obra contribuem
para um alto nivel de contraste entre as segoes e segmentos que, na maioria das vezes, nao
apresentam uma correlagdo motivica/tematica muito clara, mas frequentemente apresen-
tam apenas uma correlacao gestual — os gestos musicais adquirem, portanto, importancia
como elementos articuladores e estruturadores da obra e sua forma.

A partir de um levantamento dos gestos identificados na analise realizada, tem-se:
1. Gestos “motivicos/tematicos” como sugeridos nas segoes principais da obra. O material é
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apresentado de forma desenvolvida e variada; 2. Gestos cadenciais articulam as segoes da
obra; 3. Gestos texturais sao utilizados para a segoes de transicao e, por vezes, associados a
ideia de liquidacgao.

Notas

‘Musical gesture’, as it is conventionally construed, reflects a conceptual mapping in which knowledge from one
domain of experience (namely, physical gestures) is used to structure another domain of experience (sequences
of musical materials) with the goal of organizing our understanding of the second domain (ZBIKOWSKI, 2011,
p. 83).

When we listen to music, what we actually hear is an auditory stream, which is subsequently being processed
by auditory perception. In order to economically and effectually process the sonic stream of information,
our cognitive apparatus stands in need of organizing input in ‘chunks’ of a certain size. These chunks are
represented amodally in the mind as gestalts, and variously described as ‘moving forms’ (Hanslick), ‘vitality
affects’ (Stern) and ‘energetic shaping’ (Hatten). Musical gesture stems from the generic level of perception,
where it is tied to gestalt perception, motor movement and mental imagery. Gestures, accordingly, are rich
gestalts that combine auditory information (hearing the movement) with implied visual information (imagining
the movement), somatosensory information (feeling the movement) and emotional information (interpreting the
movement). At a higher level of cognition, gestures are organized in groups and sequences, leading to musical
form and narrative... (KUHL, 2011, p. 124).

..reverses a common tendency to assign the status of musical gestures to conventional musical motives. In
contrast, we regard the gestures created in and through performance as potentially having motivic functions
within the performed music. Such ‘motives’ are defined not in terms of pitch, harmony or rhythm, however,
but as expressive patterns in timing, dynamics, articulation, timbre and/or other performative parameters that
maintain their identity upon literal or varied repetition (RINK, Spiro and Gold, 2011, p. 267).

...a language of gesture: of direct actions, of pauses, of startings and stoppings, of rises and falls, of tenseness and
slackness, of accentuations. These gestures are symbolized by musical motifs and progressions, and they are
given structure by musical rhythm and meter, under the control of musical tempo. The vocal utterance of song
emphasizes, even exaggerates, the gestural potentialities of its words. Instrumental utterance, lacking intrinsic
verbal content, goes so far as to constitute what might be called a medium of pure symbolic gesture (CONE, 1974,
p. 164).

Para uma discussao sobre variagao progressiva, vide DUDEQUE, 2005, p. 132-172 e 173-192.

When an unprejudiced person listens to early works of free atonality, for example the especially aggressive
third piece from Schoenberg’s op. 11, he is assailed by the feeling, if it can be thus described, of spacelessness,
of two-dimensionality. Among the shocks that this music delivers, one of the ones that is surely of the essence
is its denial, for the listener, of the feeling of inclusion, the spatial embrace. It sounds, to state it bluntly, like a
beating. This probably accounts for the often-remarked-upon gesture of rejection in the works from Schoenberg’s
expressionist phase (ADORNO, 2002, p. 150).

No systematic organization of the melodic and harmonic language can be found without forcing the point, this
subdivision into component sections of varying lengths, characterized by particular types of rhythmic and
textural material and articulated by relatively clearly defined cadence points, is of crucial importance in an
attempt to grasp the overall structure (SAMSON, 1977, p. 183).

Sobre procedimentos formais na teoria schoenberguiana vide DUDEQUE, 2005, p. 154-162.

Great art must proceed to precision and brevity. It presupposes the alert mind of an educated listener who, in
a single act of thinking, includes with every concept all associations pertaining to the complex. This enables a
musician to write for upper-class minds, not only doing what grammar and idiom require, but, in other respects
lending to every sentence the full pregnancy of meaning of a maxim, of a proverb, of an aphorism. This is what
musical prose should be — a direct and straightforward presentation of ideas, without any patchwork, without
mere padding and empty repetitions (SCHOENBERG, 1975, p. 414-415).

music that does not fall into regular, predefined or predictable patterns (FRISCH, 1984, p. 8).

Developing variation and musical prose are, in a sense, two different ways of describing the same process.
Developing variation—the principle according to which ideas are continuously varied— provides the grammar by
which the musical prose is created (FRISCH, 1984, p. 8-9).

All the units vary greatly in shape, size and content, as if they were not motival parts of a melodic unit, but
words, each of which has a purpose of its own in the sentence (SCHOENBERG, 1975, p. 426).

I strive for: complete liberation from all forms
From all symbols

Of cohesion and

of logic.

Thus:
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Away with “motivic working out.”
Away with harmony as
Cement or bricks of a building.

My music must be
Brief.
Concise! In two notes: not built, but “expressed”!!

It should be an expression of feeling, as our feelings, which bring us in contact with our subconscious, really
are, and no false child of feelings and “conscious logic.”

Meanwhile I have managed to complete the 3rd piano piece [Op. 11, No. 3] (before which I wrote an orchestral
piece)... [Op. 16, No. 4].
(BUSONI, 1987, p. 389)

" Haimo argumenta que esta carta descreve “apaixonadamente” a impressao de Schoenberg a respeito do Quarteto
para cordas, Op. 5 de Anton Webern, sobre o qual ele pode ter tomado conhecimento no final de julho ou inicio
de agosto de 1909 (vide HAIMO, 20086, p. 342).
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