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“Por que tanto se fala desta musica ao invés de executd-la mais
frequentemente?”?
- René Leibowitz -

escolha de Empartung op.17 para tratar da tematica da relagdo entre texto e musica nao surge

de forma arbitraria, mas sim com base em alguns fené6menos que ocorrem no final do século

XIX e no inicio do século XX que a tornam, devido a sua utilizagdo do texto como fator
estruturante da obra, um ponto de forte presenca da influéncia do texto sobre a estrutura musical.

Virios compositores no final do século XIX e infcio do séc. XX estavam expandindo a
tonalidade aos seus limites, tanto por diversos procedimentos composicionais como por diversas
interpretagdes destes procedimentos: pela composi¢ao de trechos que fugiam ao sistema tonal — ou
pelo menos as explicagdes da teoria analitica vigente da época — e eventualmente retornando ao
modalismo e recriando o mesmo; pela utilizagio das harmonias vagantes' de Schoenberg ou pelo
cromatismo tonal de Wagner e Liszt, que se fundamentava no ciclo de quintas; com a expansao das
modulagdes por tonicas medianticas, fortemente presentes desde a obra de Schubert, passando por
Schumann, Brahms e Mahler (MENEZES, 2002, p.41); pelo modalismo de Béla Bartok que foi
buscado no folclore hungaro; com as novas escalas ou modos que passaram a ser utilizados, como a
pentatonica, octatonica, tons inteiros, hexatonica (Modo de Liszt), entre outras; além da expansao da
sobreposicao de tergas, principalmente na obra de Debussy, Satie e Ravel e a sobreposi¢io de quartas
em Bartok e Schoenberg. Tais aspectos indicavam fortemente que o tonalismo estava caminhando para
o seu fim, ou a0 menos, que ele ja havia encontrado um altissimo nivel de saturagao.

Dentro deste contexto, nao deveria ser de grande espanto — apesar de todos os escandalos
causados nas primeiras apresentagoes do tipo — que surgisse uma musica que se desvinculasse da ideia
de direcionalidade funcional do sistema tonal, a qual é conhecida hoje pelo termo ‘“atonal” ou
“atonalismo livre”.

A perda dos pilares da tonalidade ocasionou grandes consequéncias na pratica composicional,
pois houve uma quebra na discursividade harmonica, resultando nunca concre¢ao harmonica e formal

em um estilo que sera chamado de aforistico (Cf. MENEZES, 2002, p.129).

Mas se sob um determinado prisma as miniaturas e o estilo aforfstico representaram uma
atitude consciente de resposta a respiracdo ofegante do dltimo tonalismo, preservando em seu
seio, entretanto, a construcio direcional, sob um diferente ponto de vista — agora mais critico
de suas proprias possibilidades —, representaram também uma auséncia de sistematizagéo,
sobretudo, de seu material harmonico. Proliferando, por um lado, as imensas possibilidades do
fenémeno da polarizagdo acustica no que diz respeito as alturas (relacionadas, obviamente,

3 (LEIBOWITZ, 1985, p.157)
4O termo original é vagierender Akkord,0 qual pode ser traduzido como harmonia ou acorde suspenso ou vagante, ou como
acorde errante.
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com os outros fatores sonoros), e instituindo uma aparente “anarquia” com relagio a um
possivel sistema de referéncia que substituisse a tonalidade pela negacio mesmo de qualquer
sistematizag¢do a priori, os aforismos da forma geraram, por outro lado, uma legitima
preocupagio para os compositores do inicio do século XX: até quando estariam descartadas as
obras de maior porte, de maior duragior? Posto que o dominio do tempo ¢ a principal tarefa
para o compositor (a0 menos a mais dificil), de que forma se poderiam ampliar as
possibilidades temporais ao ato composicional, trabalhando com as formas mais extensas,
porém agora em meio a liberdade pantonal? Como estender o tempo musical sem interceptar a
liberdade harménica conquistada?r (MENEZES, 2002, p.135, grifos do autor).

Essas indagac¢des giram em torno do problema da manutengao do discurso musical, pois sem um
mecanismo ou uma linguagem que o estruturasse e lhe atribuisse regras, o compositor nao contaria
com elementos que lhe proporcionassem uma estabilidade, um ponto de retorno e mesmo uma légica
discursiva, logo, as ideias eram desenvolvidas e acabavam por morrer rapidamente. Webern declarou
que “apos apresentar os 12 sons da nossa escala temperada ocidental, a musica parecia nao ter mais o
que dizer” (apud MENEZES, 2006, p.140). Portanto, para que as obras de grande porte pudessem ser
recuperadas, seria necessaria uma nova sistematiza¢iao da linguagem musical ou o desenvolvimento de

um novo mecanismo/método composicional que vitia a ocorrer na forma do serialismo dodecafénico.

Todavia, antes que o atonalismo elaborasse a técnica serial, realizou incursées em outra via,
paralelamente e em contraposicdo as miniaturas da forma, com o intuito de recuperar o
discurso musical. E foi entdo apelando ao discurso verbal que conseguiu, num certo sentido,
literalmente “ganhar tempo” para a elaboragdo da sistematizagio serial que daria suporte as
obras mais extensas da “musica pura”, ndo-verbal MENEZES, 2002, p.130).

Com o abandono da pratica tonal, primeiramente por Schoenberg’, os compositores perceberam
a dificuldade da manutencao de um discurso sem o apoio da direcionalidade tonal e logo passaram a
utilizar textos como meio de fornecer uma estrutura formal e um direcionamento discursivo literario
em substitui¢ao a aquele da linguagem tonal, recuperando assim, as pegas de grande duracdo e géneros
associados ao texto.

Logo, os compositores da Segunda Escola de Viena passam a utilizar textos para proporcionar as
suas obras o suporte e¢ a forma que antes lhes era dado pelo tonalismo e lhes proporcionando um
auxilio discursivo e um suporte temporal para que o discurso musical fosse revitalizado. Desenvolvida

dentro deste contexto de revolucao estética, Erwartung ¢

> A forca da necessidade de se abandonar a tonalidade “foi sentida nessa época por outros compositores, sem que por isso
fossem levados a juntar-se a Schoenberg.” (GRIFFITHS, 2011, p.25). Mahler, Strauss, Sibelius, Scriabin, Liszt, entre outros
compositores, chegaram aos limites da tonalidade, porém tendo em vista “que a pressdo parece ter sido geral, caberia
perguntar por que foi Schoenberg o primeiro a dar o passo em dire¢do a atonalidade. Sua prépria resposta — tinha de ser
alguém — ¢ tipica” (GRIFFITHS, 2011, p.25). Cabe ainda pontuar que o compositor americano “Charles Ives (1874 — 1954)
foi capaz de ignorar as convengoes e ir tio longe quanto qualquer de seus contemporineos europeus em dire¢io a novos
horizontes musicais — e sob muitos aspectos mais longe ainda. Antes que pudesse ouvir uma unica nota de Schoenberg ou
Stravinsky, antes mesmo de maior contato com qualquer musica posterior a Brahms, Ives ja havia explorado a atonalidade”
(GRIFFITHS, 2011, p.49). A precedéncia do trabalho de Ives com a atonalidade em relagdo a Schoenberg se configura num
outro debate surgido ainda na época quando “Maynard Solomon escreveu um artigo acusando Ives de alterar a data de suas
partituras na tentativa de estabelecer precedéncia na corrida em relagéo ao atonalismo” (ROSS, 2009, p.147).

3
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a primeira grande obra em que Schoenberg recorre ao texto e ao desenvolvimento de um
conteudo semantico como suporte de seu discurso musical [...] gerando consequentemente um
processo de constante “aclimatizacio” da significa¢do do texto verbal [...| Erwartung constitui,
nesse sentido, um avango: certamente representa o amadurecimento de Schoenberg quanto a
necessidade vital da musica atonal em recuperar a extensao temporal das estruturas musicais. E
o titulo ja ¢é, aqui, em si mesmo bem significativo: “Expectativa” (MENEZES, 2002, p.140-
141).

A peca em questdao se configura também como a primeira pega atonal a se desviar do problema
da concregao formal consequente do atonalismo, tornando-se clara sob estes aspectos uma iminente
influéncia determinante do texto sobre a realizacdio musical, texto que fornece o pilar para a

manutencao de um discurso musical ante a auséncia da, até entao tradicional, tonalidade.

1. Analise da Bibliografia

Philip Friedheim ira dividir a fase atonal livre de Schoenberg em quatro estagios, dentre os quais,

o segundo estagio da atonalidade comeca com a elimina¢do de toda repeticio tematica, as
assim chamadas composi¢oes atematicas, em que praticamente nenhum material retorna. As
primeiras obras escritas desta maneira sdo os movimentos finais dos Op. 11 e Op. 16 (1909) e
Erwartung Op. 17 (1909). Erwartung é a tnica obra de Schoenberg num estilo atematico que ¢é
longa, a propésito, uma ventura que ele nunca mais tentou novamente (FRIEDHEIM, 1966,
p.59, traducio nossa).

Friedheim descreve Erwartung como a mais longa peca, em estilo atematico, de Schoenberg,
possuindo 426 compassos sem repeticao tematica. Seu uso do texto alivia a necessidade de uma forma
musical absoluta, sendo assim, um gesto ambicioso em dire¢io a uma musica nao-estruturada. Ela
possui quatro cenas, sendo as trés primeiras curtas e introdutdrias com um pequeno interlidio que as
separa da quarta cena de 300 compassos na qual toda a trama realmente acontece (FRIEDHEIM, 19606,
p.67-68, traducao nossa).

Em outra via, Herbert Buchanan ird questionar os termos atematico e atonalismo atribuidos a
Erwartung Op.17 apontando que ha uma repeticio tematica na pega, resultante de uma citagao de
musica e texto de uma das primeiras can¢bes de Schoenberg, Aw Wegrand, Op. 6, n° 6 (1905). Sendo
esta citagao tonal, o autor assume que deve ser feita uma reavaliagio naquilo que diz respeito as

descrigdes da pega como atonal e atematica (BUCHANAN, 1967, p.434).

Em Emvartung, a maioria dos elementos de tonalidade estdo ausentes ou inoperantes. Acordes
tradicionais sdo evitados e se encontrados nio se encaixam numa harmonia funcional.
Associagbes momentaneas de pequenos elementos musicais criam grande parte da
continuidade da obra. Nesta predominantemente, nio-repetitiva e nao-tonal atmosfera, a
citagio de Am Wegrand perde a maior parte de sua tonalidade a qual tinha sido dependente de
todo o contexto da cangdo. Ainda assim, a cita¢do tem uma funcdo em Erwartung a qual é tonal

4
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de certa maneira e que pode ser demonstrada através de uma discussdo, primeira de sua
aparicio antecipatéria, e de certos usos motivicos (BUCHANAN, 1967, p.438, traducio
nossa).

Buchanan ainda leva em conta o fato de que a citagao tonal esta inserida num outro contexto e
que, mesmo em seu estado original, sua tonalidade de ré menor é ambigua e expandida. Mas, de
qualquer forma, esta citagdo alteraria toda a forma de organizag¢do e colocaria o vocabulirio de
Erwartung em uma direcao tonal, em virtude desta forca referencial. Ainda em relacdo a citacio,
argumenta-se que ela ndo ¢ s6 uma similaridade de palavras, mas as duas pegas contam com um enredo
similar. A Wegrand trata sobre um poeta que busca se completar e atingir a iluminagao religiosa —

b

porém encontrando frustragio no meio da jornada e acabando por esperar a morte —, enquanto
Erpartung aborda uma mulher que busca se completar no amor, porém tendo sua jornada também
terminada em frustracdo, fator este que provavelmente sugeriu a citacio (BUCHANAN, 1967, p.436-
437).

Desta forma, Buchanan defende que a citagao — que foi utilizada, entre outros trechos, no climax
final da pe¢a — nao pode ser mera casualidade, mas sim algo que percorreu a mente do compositor
durante o processo de composi¢ao da pega.

O autor também demonstra que Erwartung marca o inicio da preocupa¢ao que acabaria por se
resolver no serialismo dodecafonico, sendo ela um ponto intermediario da obra de Schoenberg que
trazia o seu passado composicional e apontava para seu estilo futuro. Assim, Buchanan conclui que
Erpartung deve ser discutida sob termos de tonalidade e atonalidade, assim como em partes tematica e
em outras atematicas (BUCHANAN, 1967, p.442).

A andlise da pega também foi foco de muitos autores que se voltaram para trabalhar o aspecto
psicologico do texto e da musica relacionando-os com os pensamentos de Freud e Lacan, como é o
caso de Alexander Carpenter que, incrementando o drama do libreto, o descrevera como ““Uma
Mulher’ que comenta distraidamente sobre objetos reais e imaginarios, incluindo o corpo morto de seu
amante enquanto vaga a noite pela floresta” (CARPENTER, 1998, p.101, tradugao nossa). Aqui, o foco
¢ a sanidade da mulher devido as suas incoeréncias, explosoes violentas e fragmentacao da narragao, a
qual nos deixa em duvida entre o que € real e o que pode ser imaginario.

O drama acontece em quatro cenas. Em forma de mondlogo, é composto por grandes
exclamagoes, reagdes aos eventos imaginarios, frases incompletas ou que nio fazem sentido e
amontoadas sem nenhuma légica perceptivel. As primeiras trés cenas sio menores: na primeira cena, a
mulher estd numa floresta comentando sobre a atmosfera do local e falando sobre um homem; a
segunda cena ocorre na escuridao da floresta, onde a mulher amedrontada fala consigo mesmo e com
uma figura ausente, confundindo um tronco de arvore com o corpo de uma pessoa; a terceira cena

continua na escuridao e conta com um texto fragmentado que nao nos proporciona reais indicagdes do
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que ocorre; e na ultima cena, a mulher encontra o corpo de seu amante e fala sobre seu amor ao
homem antes de chutar o corpo por citimes. A mulher o acusa de infidelidade e, ao final da cena, nao
nos ¢ deixado claro se a mulher aceitou a morte do homem, ou se foi ela mesmo quem a causou
(CARPENTER, 1998, p.102).

Argumentando sobre o texto e a musica, o autor diz que

Enquanto o libreto ndo oferece um enredo real, explicagio ou continuidade de pensamento ou
sentimento, a musica ¢ talvez ainda mais dificil de se entender, e compartilha com o mondlogo
da Mulher uma qualidade fragmentada, com pouco senso de estrutura convencional. [...] isto é
um importante paralelo com o estado psicolégico da Mulher. Emvartung tem sido descrita como
‘o desespero da analise musical’, devido a sua reputagao de atonal e atematica. Além disso, com
a excecdo de sua estrutura solta fornecida pelas divisdes do texto — e essas divisdes sdo
obscurecidas totalmente — ndo existe uma estrutura formal real para a obra (CARPENTER,
1998, p.103, traducdo nossa).

Quanto a proposicao de um tema e um motivo feito por Buchanan, Carpenter afirma que “As
citacbes de “Am Wegrand, apesar de tonais, contribuem pouco para qualquer senso de orientagao tonal
em Ermvartung” (CARPENTER, 1998, p.104, tradugao nossa). Porém, quanto a tematicidade, Carpenter
comenta sobre o uso do motivo melédico (D — F — C#) que sugeririam a tonalidade de ré menor,
porém seu uso produziria apenas temporaria estabilidade e um rapido abandono.

Entendemos que, mais do que um motivo ou célula que representasse uma tonalidade, como
apontado por Carpenter e Buchanan, este ¢ um recurso comum para se gerar ambiguidade tonal e,
consequentemente, a sensa¢ao de atonalismo, ja que estas trés notas podem levar a interpretagao de um
acorde de D menor ou de C# maior simultaneamente. Incapaz de determinar a real qualidade do acorde,
o ouvinte teria justamente a sensacao de instabilidade tonal, razao para que a célula se repita mais vezes
e, por esta razao, possa ser mal interpretada como um motivo, quando na verdade se trata apenas de
um recurso harmonico, tal qual um intervalo de ter¢a numa pega tonal classica.

Carpenter ainda chega a apresentar Erwartung como uma continua¢iao do estilo operistico de
Wagner e estabelece uma comparagao com duas 6peras de um ato de Richard Strauss — Salomé e
Elektra.

Nos momentos de origem da obra, Schoenberg planejava pedir para que seu amigo Oskar
Kokoschka lhe escrevesse um libreto, porém ele nao recebeu uma resposta, logo, em 1909, durante
umas férias em Steinakirchen na Austria, ele pediu para uma amiga sua que lhe escrevesse um libreto. A
jovem estudante de medicina e poeta Marie Pappenheim acreditava ser incapaz de escrever todo um
libreto e lhe disse que escreveria aquilo que ela chamou de “monodrama”, sem ter conhecimento
histérico do termo. A partir disto, segundo Carpenter, ela passou a enviar o texto pagina por pagina a
Schoenberg que o comentava e retornava para que ela pudesse realizar corre¢oes, muito embora

Pappenheim tenha afirmado em relato ao pesquisador Kirchmeyer que escreveu todo o texto sozinha
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(HAMILTON, 1989, p.50-51). As contribui¢bes de Schoenberg teriam sido no maximo a exclusio de
algumas partes para que o texto se tornasse mais fragmentado (CARPENTER, 1998, p.108-109).

Quanto ao titulo, Kallir, aponta que, no inicio do século XX, a palavra Erwartung (Expectativa)
representava culturalmente um “conceito que incorporava a falta de ar que antecipa um amor em fase
inicial” (apud CARPENTER, 1998, p.110, tradugao nossa). Schoenberg chegou também a realizar
pinturas do cenario de Erwartung, mas ele reconhecia seu estagio amadoristico como pintor e que nao
poderia realizar bem todas as artes, motivo pelo qual ele encomendou o texto, ainda que ele também se
arriscasse a escrever com frequéncia.

David Hamilton, em um artigo intitulado Schoenberg’s First Opera, afirma que, apesar desses
elementos motivicos e harmoénicos — relatado pelos outros autores —, a peca nio perde sua

singularidade conseguida pela sua reputagdo como atonal e atematica e aponta também que

menos comumente ela foi vista na perspectiva geral do histérico operistico, em que a
designacdo da peca como um ‘monodrama’ ¢ imediatamente uma pista falsa. Os livros padroes
de referéncia histérico-musical nos dizem que um ‘monodrama’ era um melodrama — uma obra
teatral falada sobre um acompanhamento musical — para um unico personagem (HAMILTON,
1989, p.50, grifo do autor, traducdo nossa).

O que, de certa forma, justifica o titulo do artigo e explicita uma confusao criada na denominagao
do tipo da pegca feita pela libretista e negligenciada por Schoenberg. Leibowitz dira que Erwartung “nao
se trata de uma 6pera no sentido tradicional do termo. O ‘monodrama’ Empartung é uma épera com um
s6 personagem” (LEIBOWITZ, 1981, p.80).

Na ocasiao em que Schoenberg encomenda a obra, ele desafia a jovem poetisa dizendo-lhe
“Entdo, escreva-me um libreto de 6pera, minha jovem... Escreva aquilo que quiser, eu preciso de um
libreto” (HAMILTON, 1989, p.50, tradugao nossa), ao que ela respondeu “Eu certamente nio posso
escrever um libreto, no maximo eu poderia escrever um monodrama” (HAMILTON, 1989, p.50,
traducao nossa). Pappenheim acreditava ter inventado o termo monodrama na ocasiao.

A descricao de Erwartung por Hamilton relata uma mulher sem nome procurando pelo seu amor
na floresta em violenta apreensdo. A cada momento, o medo cresce e, depois de trés pequenas cenas na
floresta, ela surge diante de uma casa numa clareira com o vestido rasgado, cabelo desalinhado com
maos e rosto sangrando. Ali ela encontra um corpo que era o de seu amado, o unico evento
aparentemente fora de um sonho, ou talvez tudo tenha sido ilusio. Apos identificar o corpo, ela se
encontra em grande amargura e relembra pistas de que talvez o homem estivesse lhe traindo com outra
mulher e suas palavras finais implicando que ela nega a morte do homem ao dizer “Oh, bist du da... Ich
suchte...” — Oh, vocé esta ai... Eu o procurei... (HAMILTON, 1989, p.51, tradugdo nossa).

Schoenberg disse que “todo o drama poderia ser entendido como um pesadelo de ansiedade [...]

Em Empartung o objetivo é representar em camera lenta tudo que ocorre em um segundo de maxima
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excitagao espiritual, alargando isto por meia hora” (apud HAMILTON, 1989, p.51, tradugdo nossa).
Schoenberg ainda clama ter escrito toda a musica de Erwartung em apenas quatorze dias e nao, como
relatado na maioria das fontes, em dezessete dias SCHOENBERG, 1950, p.155).

O autor Bryan Simms, em um capitulo do livro Constructive Dissonance, chega também a colocar em
jogo a idealizagdo da obra devido a alteragdes realizadas por Schoenberg, ou ainda por davidas acerca
de quem teve a ideia inicial para a peca, que inclusive é o titulo do préprio capitulo: Whose Idea was

Erwartung? Para ele,

A Emvartung de Schoenberg é um paradigma do modernismo. Sua concepgio, tanto da
linguagem musical e da forma dramatica, nio tem nenhum antecedente direto ou imediato. Seu
texto antecipa por varios anos o estilo do drama expressionista alemio, e sua musica ¢é
experimental em um nivel que Schoenberg nunca superou. Ainda da originalidade que ha
muito tem atraf{do a aten¢do dos especialistas em musica do século XX, Erwartung ainda guarda
seus segredos. Um desses induz o titulo deste artigo. O conteudo dramatico de Emvartung se
origina com Schoenberg, que depois pediu para Marie Pappenheim desenvolver? Ou foi
Pappenheim responsavel pelo conceito inicial do libreto tanto quanto de sua execugdo? Essas
questdes pressupoem outras. Ha alguma ideia essencial subjacente no trabalho e o compositor
e a libretista procederam de um ponto inicial em comum? E, finalmente, a musica de
Schoenberg se adapta aos objetivos do texto de Pappenheim ou ela carrega o ouvinte ao longo
de um caminho fundamentalmente diferente? (SIMMS, 1997, p.100, tradu¢io nossa).

Charles Rosen, em seu livro Schoenberg, trata a peca Erwartung Op.17 de 1909 como um verdadeiro
ato revolucionario, pois nao sé destruiu toda a referéncia tonal como renunciou a forma tematica
suprimindo todos os meios tradicionais que traziam inteligibilidade a musica, como a repetigao tematica
e o desenvolvimento de motivos reconheciveis, ndo aparecendo na pega um senso de tonalidade e,
mesmo motivos que possam surgir, saio abandonados em poucos segundos. Toda esta efetividade e
liberdade musical de Empartung concedem a ela uma qualidade de “milagre devidamente autenticado,
inexplicavel e incontroverso” (ROSEN, 1975, p.51, tradugao nossa).

Erwartung chegou a ser interpretada com frequéncia em concertos, porém raramente de forma
cénica devido ao grande custo para uma producdo que duraria apenas 30 minutos. O tema e a
atmosfera da pega sobre uma mulher que imagina que seu amante esta morto e que talvez ela mesma o
tenha matado a definem como obra expressionista por exceléncia (ROSEN, 1975, p.51).

Rosen diz que a analise musical perde todas as esperancas com Erwartung, devido ao seu posto
de atonal e atematica, ainda que outros autores aleguem diferentes visdes. Quanto aos reconhecimentos
de motivos melddicos, Rosen declara que sao apenas intervalos recorrentes e que pegas do século
XVIII, por exemplo, estao cheias de tercas menores ascendentes e descendentes, mas sem que a obra
lhes dé um carater motivico confluindo ritmo, harmonia e textura. Nada nos autoriza a consideri-las
um motivo e nenhum destes aspectos se da em Erwartung. Concluindo sobre o problema, Rosen afirma

quc:
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Erwartung é “atonal” no sentido de que ja ndo aparecem nela as fungdes tonais de tonica e
dominante; de fato, nesta obra quase ndo aparecem triades perfeitas que pudessem pelo menos
sugerir tais funcdes. B “tonal” apenas num débil sentido: certos acordes que variam a0 longo
da obra sdo utilizados para criar momentaneos centros de estabilidade. Erwartung é “atematica”
ou “ndo motivica”, enquanto sua compreensio e apreciagio nido estdo ligadas ao
reconhecimento de motivos que vdo aparecendo ao longo da obra como ocorre em toda a
musica desde Bach a Stravinsky (ROSEN, 1975, p.53, traducio nossa).

Rosen nos mostra que os possiveis motivos reconhecidos por outros autores sio apenas
consequéncia da textura musical criada. Assim, a extrema dificuldade de reconhecimento de sua
presenca se deve possivelmente a uma interpretagiao forgada, na qual vemos aquilo que queremos ver.
Também ha de se destacar que ao se utilizar meios que fujam dos recursos, até entao tradicionais, da
tonalidade, haja a repeticio de elementos como intervalos de segundas menores e elementos de
dissolugdo tonal como a suposta célula melddica apontada (D — F — C#) em varias transposi¢oes. No
entanto, estas repeticdes Nao categorizariam um motivo, ja que nao foram apresentadas como tal. Estas
discussoes sao geradas em consequéncia da inadequagao do termo “atonal” e uma consequente batalha
resultante da incompreensao do que seria a musica “atonal”. O termo “atonal” surge para negar com
maior veemeéncia o termo “tonal”, mas como é mostrado por Menezes, em Apoteose de Schoenberg, seria
“dificil, sendo quase impossivel, imaginarmos uma musica que ndo tivesse um ou mais centros
harmoénicos que fizessem de seu “tom” o privilegiado numa ou noutra passagem no decorrer de uma
obra” (MENEZES, 2002, p.93). O fato ¢ que a musica dita atonal nao renega a tonalidade, senio a
“pretensio tonal de uma direcionalidade unica a uma inequivoca e privilegiada tonica, amarrando a
constru¢ao e¢ o desenvolvimento dos motivos numa unica perspectiva direcional da harmonia”
(MENEZES, 2002, p.95). Sendo assim, ela busca uma pluridirecionalidade harmonica.

Mesmo Schoenberg chega a fazer a seguinte declaragao:

Sou musico e nada tenho que ver com o atonal; atonal poderia apenas significar algo que nio
corresponde a esséncia do som; uma pe¢a musical sempre necessitara ser, no minimo, tonal, ja
que uma referéncia se estabelece de som para som [...] A tonalidade pode, entdo, nio ser nem
visivel nem comprovavel, e tais referéncias, obscuras e de dificil entendimento, até mesmo
ininteligiveis. Mas qualificar de atonal uma relacio de sons seria tdo descabido como qualificar
de a-espectral ou a-complementar uma relagdo de cores. Tal oposicdo nio existe (apud
MENEZES, 2002, p. 97).

Schoenberg ainda relata sobre o que seria entao esta musica, dizendo:

Em geral, ndo me falta coragem, mas se sou chamado a dar um nome a este estado de coisas,
preferiria me abster completamente... Em meu Tratado de Harmonia, insisti para que
designassemos por pantonal o que hoje chamamos de atonal [...] Se se procura, pois, por
nomes, poderia pensar-se em politonal ou pantonal. Mas de toda forma seria necessatio
primeiramente constatarmos se ndo se trata, de novo, simplesmente de tonal (apud
MENEZES, 2002, p. 97).
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Logo, através destas constataces, Menezes aponta que o que se chama de “atonal” nao nega a
direcionalidade harmoénica, mas sim a ideia de uma unica direcionalidade harmoénica, sendo agora
possivel o reconhecimento de varias tonicas sucessivas ao invés de uma s6. No entanto, estabelecer
“pantonalismo” como um novo termo em substitui¢io ao “atonalismo livre” seria muito dificil, se nao
impossivel, dado a popularidade do segundo. De certa forma, parafraseando o préprio Schoenberg em
situagoes parecidas, introduzir termos mais adequados em substitui¢ao a termos ja fixados na linguagem
musical apenas causaria mais confusio terminolégica SCHOENBERG, 2011, p.77), mas é preciso que,
ainda que se chame de “atonalismo livre” ou “atonal”, tenha-se em mente o carater pantonal desta
musica, o que invalida as discussoes e estabelece Empartung como uma peca “atonal” e “atematica” por
exceléncia.

Assim, as citagdes de Am Wegrand e a dita tonalidade vestigial de ré menor resultante dessa
citagdo nao geram contradi¢des ao termo atonal, pois novamente, seria impossivel imaginar uma musica

que nio privilegiasse um tom em algum instante.

2. Elementos técnicos

Erwartung Op. 17 (Expectativa)
Compositor: Arnold Schoenberg.

Libretista: Marie Pappenheim.

Texto: O texto foi encomendado por Schoenberg no inicio de Agosto de 1909 durante férias com
Alexander Von Zemlinsky, Alban Berg, Anton Webern e Max Oppenheimer em Steinakirchen. Marie
Pappenheim, uma jovem médica e escritora de poesias sob o pseudonimo de Maria Heim, foi
apresentada a Schoenberg por intermédio de Zemlinsky e Karl Kraus. Pappenheim graduou-se, em
1909, como médica e atuou como dermatologista, pois, segundo a mesma, nao queria “vagar pela vida
como uma poeta lirica”. Apés a encomenda de Schoenberg, ela viajou para Traunkirchen onde
escreveu todo o libreto. “Eu escrevi deitada na grama, com lapis, em grandes folhas de papel, sem fazer
copias, escassamente lendo aquilo que eu havia escrito”. O texto fora entregue a Schoenberg, que
realizou anotag¢oes de ideias musicais ao longo do texto. Em relagdo a autoria e carater do texto,
Pappenheim, em uma entrevista de 1949, declarou: “Eu nao recebi nenhuma dica nem uma indicagao
do que eu deveria escrever (também nio teria aceitado isto)”. O texto contou com apenas um
personagem, consequentemente, um abandono da interagdao entre personagens, € a minimizag¢ao da

funcao do personagem (MUXENEDER, 2014).
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A sintaxe de Marie Pappenheim consiste em uma paratatica, desorganizada série de fragmentos
de frases que permitem associa¢des na forma de um mondlogo lirico a ser cristalizado pela
psique da mulher: “Eu sempre escrevi de forma exaltada, sem direcio, reflexdo, censura,
pagina atras de pagina, entre os versos outros pensamentos” (MUXENEDER, 2014, tradugio
nossa).

Data: Composta entre 27 de agosto e 12 de setembro de 1909 num periodo aproximado de 14 a 17
dias; a orquestracao da peca s6 foi completada em 4 de outubro de 1909. O texto foi escrito num

periodo de 3 semanas a partir do inicio do més de agosto de 1909.

Estreia: 6 de Junho de 1924 em Praga (Newe Deustsche Theater), Soprano: Marie Gutheil-Schoder;
Regente: Alexander Von Zemlinsky. No processo de composi¢iao, Schoenberg ja pensava na voz de
Marie Gutheil-Schoder, que havia participado da estreia do Quarteto n. 2 Op. 10, como constatou em
uma carta: “Vocé se lembrara que eu tenho falado repetidamente para vocé de uma pega dramatica na
qual ha um papel para voce. E um monodrama, com apenas um papel, um papel real, concebido para
voce” (apud MUXENEDER, 2014, tradugao nossa). Em 1910, Schoenberg ja estava em contato com o
regente Arthur Bodanzky do Mannbeins National Theater para uma possivel estreia de Erwartung, porém
seus planos foram adiados e, finalmente cancelados em 1913, devido a pouca quantidade de
instrumentistas na orquestra. Outras tentativas foram feitas com a V%ena Folk Opera (1910) e a VViena
Academic 1 eagne(1913), mas sem sucesso. A estreia s ocorreu na ocasiao de um festival de musica da
International Society for New Music que foi dirigido pelo amigo pessoal de Schoenberg, Alexander Von

Zemlinsky.

Criticas da estreia: Ao contrario do que possa parecer, a obra recebeu criticas entusiastas tanto em sua
estreia mundial (1924) quanto em sua estreia americana (1951). A hostilidade com que as pegas de
Schoenberg eram recebidas parecia ter sido suspensa na estreia de Ermvartung, fosse pela nova
compreensao musical de um novo publico, devido a popularizagao do expressionismo como estilo na
ocasido da estreia, devido ao atraso das estreias em relacio a data de composi¢do ou por certa
notoriedade como compositor que Schoenberg ja havia conquistado. A revista alema Signale fiir die
musikalischewelt (Sinal para o mundo musical) a descreveu como um “protesto contra o lixo operistico” e
a Die Musik (A musica) como “um espantoso e intensivo enfoque sobre o estado de uma alma”
(MUXENEDER, 2014, traducao nossa). Ernst Rychnovsky da Nexe Freie Presse relatou que “o sucesso
externo era provavelmente o maior que Schoenberg jia havia experimentado até o momento”
(PAYETTE, 2008, p.170, tradugao nossa). Descrita ainda como “um sucesso ressoante” por um jornal
da época (PAYETTE, 2008, p.170, tradugdao nossa). A estreia americana aconteceu poucos meses apos
a sua morte em 13 de julho de 1951, em 15, 16 e¢ 18 de novembro de 1951, tendo a sua ultima

apresentacao exibida pela CBS. Arthur Berger para o Jornal The New York Herald Tribune, detalha a
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estrela como uma viagem “por entre as paredes do Carnegie Hall, para o misterioso mundo de terror e
frustragdo tdo caro aos expressionistas alemaes no inicio desse século [XX] os levando a um novo
idioma capaz de transmitir impulsos espasmoddicos, inconscientes e amargamente nao usuais”
(BERGER apud EBLE, 1954, p.38, tradugao nossa), além de considerar a interpretacido precisa,
fenomenal e sem o choque usual do modernismo do regente Dimitri Mitropoulos e da Soprano
Dorothy Dow. “Como foi, a interpretagao foi tio boa quanto poderfamos esperar hoje, e o publico
derramou aplausos e bravos entusiasticos para com ela” (BERGER apud EBLE, 1954, p.38, tradugao

nossa). H.T. relata na ocasiao da estreia a inesperada reagao do publico:

Vocé pensaria que uma situagdo tdo chocante [o enredo da pega] induziria a uma musica
igualmente chocante, especialmente de um compositor cuja musica levou a selvagens e hostis
demonstra¢ées anos atras. Mas o publico de ontem a noite ndo pareceu estar perturbado ou
abalado. Ele aparentou ter passado por Schoenberg a passos largos. Houve algumas ovagoes
espalhadas para os intérpretes, mas nenhum silvo furioso (H.T. apud EBLE, 1954, p.39,
traducio nossa).

Duragdo: =30 minutos.

Género: Opera (melodrama) — apesar da descri¢ao na partitura e da constante reafirmagao por parte do
compositor e da libretista, ja vimos que ela nao se trata de um monodrama, mas sim de uma 6pera nao

tradicional, contando com apenas um ato e uma personagem.

Elenco: Uma mulher: Soprano;
Madeiras: 1 Piccolo, 3 Flautas, 3 Oboés, 1 Corne inglés (também 4° oboé), 4 Clarinetes
(1 em D,1 em B}, 2 em A, 1 Clarinete baixo em B), 3 Fagotes, 1 Contra-fagote;
Metais: 4 Trompas em F, 3 Trompetes em B, 4 Trombones, 1 Tuba baixo;
Teclado: Celesta;
Percussio: Carrilhao, Xilofone, Timpanos, Set de percussio (Pratos, Tambor grande,
Tambor pequeno, Tam-Tam, Matraca, Triangulo;
Cordas: Harpa, Violino I (no minimo 16), Violino II (no minimo 14), Viola (entre 10 e

12), Violoncelo (entre 10 e 12), Contrabaixo (entre 8 e 10)

Ato e Cenas: 1 Ato: Cena 1 — Comp. 01 ao 37; Cena 2 — Comp. 38 ao 90; Cena 3 — Comp. 90 ao 125;
Cena IV — Comp. 125 ao 426.

Movimento Artistico: Expressionismo.

12
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Instrugdes da partitura: As marcagoes de metronomo nao poderdo ser tomadas literalmente, mas sim
indicar apenas a contagem do tempo basico, o ritmo deve ser formado livremente.

- Trinado: sempre, sempre sem exce¢ao, sem acczaccatura (onde nao for indicado).

- Sugestao: sempre confira o metronomo antes das cenas.

- Harmonicos da harpa: toque como foram escritos (logo, nao a oitava mais alta)

- As principais vozes da orquestra iniciam com os caracteres H e termina no .

- As vozes secundarias da orquestra iniciam com os caracteres N e termina no .

- O restante ¢ visto como um acompanhamento.

- A voz do canto é sempre a voz principal (quando nao ¢é indicado o oposto).

Enredo: I. Em uma floresta de aspecto sombrio e escuro, uma mulher, vestida de branco e com
pétalas de rosas repousadas por sobre o vestido, caminha delicadamente em um caminho longo e
pouco iluminado. A noite é quente e os troncos reluzem a luz da lua. A mulher caminha com medo e
aflita, enquanto o ambiente se escurece, ela escuta os grilos cantando e dialoga consigo mesma sobre
seu desejo de procurar alguém; no siléncio, ela pensa em cantar para que “ele” a escute, enquanto se
dirige para dentro da floresta. II. Dentro da floresta o ambiente é consideravelmente mais escuro,
devido a copa das arvores que bloqueiam a luz da lua, e ela avanga pela floresta esbarrando nas
folhagens das arvores. Ela aparenta estar perdida até que para em um local plano e agarra algo com as
maos soltando imediatamente em desespero; imagina estar sendo tocada por algo enquanto fala consigo
mesma em uma espécie de narrac¢do de si, tal como num pensamento. Ela, entdo, se lembra de um local
(atras dos muros do jardim) aonde “ele” sempre vinha até ela, porém agora ele nao veio. Eis que ela
escuta um grito, um choro e aos poucos se pergunta cada vez mais alto se ha alguém ali, porém nada
responde; ela se afasta amedrontada com o que provavelmente seria o som de um passaro e, entio,
corre com medo até ver um tronco de arvore, o qual ela confunde, inicialmente, com o cadaver de uma
pessoa. III. A mulher, vindo de um caminho escuro entre as arvores, avista uma clareira iluminada com
gramas altas e outras plantas. Ela se acalma ao perceber que a luz é apenas o brilho da lua. A mulher
visualiza por sobre uma pedra branca uma sombra com cem maos se formar e brevemente se ausentar.
Ela escuta alguém a chamando e se afasta enquanto a sombra reaparece novamente com olhos grandes
e amarelos atrds dela. Com medo de que fosse um animal, ela pede ajuda ao homem que procura. IV,
Ela chega ao lado direito da floresta, onde ha ruas enluaradas em uma vegetagao de prados verde e
amarela. Ha um pequeno caminho que leva a uma casa com todas as janelas e persianas fechadas e a
mulher vem, exausta, com seu vestido rasgado, cabelos desarrumados, com arranhées pelo corpo,

sangrando no rosto e nas maos. O ambiente é de enorme quictude e indspito e sob a luz da lua é
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tomado por uma palidez mérbida. Ela identifica um banco e decide se sentar para descansar, pois uma
mulher na casa nio a deixaria entrar. Ao se aproximar ela percebe que nio é um banco, mas sim um
corpo, sem respira¢ao, umido e brilhando vermelho de sangue. Com suas maos machucadas, a mulher
tenta arrastar o corpo para vé-lo melhor e o identifica como sendo o homem que procurava.
Perturbada, ela espera que seja apenas uma ilusio e repete a si mesma que aquele corpo logo ira
desaparecer, exatamente como as visoes da floresta. Ela diz que precisa encontra-lo e quando se vira o
corpo desapareceu, e, ao olhar novamente, o corpo retorna ao mesmo local, porém desta vez ela tem a
impressao de que ele esta vivo. A mulher direciona-se a ele e diz o quanto o havia procurado, mas ele
nao responde, ela implora por ajuda, pede que ele ndo esteja morto, pois ele é o seu grande amor. Se
prostra sobre o corpo, sente suas maos frias e tenta esquenta-lo com o calor de seu préprio corpo, mas
o cadaver rigido permanece imével. Ela revela que ele havia estado longe por trés dias e que ela o
esperou atras do muro do jardim. Inconformada, a mulher se debruga sobre lembrangas e sussurra
declaragdes de amor ao cadaver, uma lamuria lasciva. Ela, entdo, o acusa de ter mentido, pergunta-lhe
para onde esta olhando e como foi a dltima vez. Ele nao estava com ela, sempre sem tempo, ¢ nos
ultimos meses havia estado cada vez menos. A mulher se lembra de té-lo ouvido sussurrar algo como
um nome durante o sono. Ela o acusa de estar olhando novamente para a casa e o indaga sobre onde
esta aquela mulher de bragos brancos, “a bruxa, a cadela”.’ Ela o chama de mentiroso e deseja ter
morrido junto a ele. Em meio a declaragdes de amor, ela o indaga sobre seus sentimentos pela mulher
de bragos brancos. Eis que ela, desiludida, levanta-se, agora em um ambiente iluminado por uma luz
amarela como velas, simbolizando os primérdios da manha, e sente toda a vida, brilho e calor em seu
corpo, ao contrario do homem que nio acordara mais, e lamenta estar sozinha em sua eterna noite
enquanto a manha a separa dele. Ela se pergunta onde ele esta e, enquanto alguma coisa surge em

oposi¢ao a ela, suas palavras finais sio proferidas: “Oh, vocé esta aqui... Eu o procurei”.

Cenario: O cenirio foi sugerido e desenhado pelo préprio Schoenberg nas pinturas que se seguem:

¢ Todas referéncias ao texto de Erwartung aparecerdo aqui ja traduzidas para o portugués. A tradu¢io do texto do libreto foi
realizada por Germaria Meireles.
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Fig.1 — Pinturas do cenario de Erwartung (Extraido de Arnold Schoenberg Center - www.schoenberg.at)
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Fig. 2 — Desenhos do cenario de Erwartung (Extraido de Arnold Schoenberg Center - www.schoenberg.at)
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Fig. 3 — Desenhos do cenério de Erwartung (Extraido de Arnold Schoenberg Center - www.schoenberg.at)

3. Erwartung e o Expressionismo

O Op.17 de Arnold Schoenberg se enquadra dentro do movimento expressionista alemao. Assim
como todas as obras de Schoenberg no periodo de 1908-1913, Emwartung é a representagao da
possibilidade de um expressionismo musical. Pecas deste periodo que também se enquadram sdo: Das
Buch der Hdngenden Garten (O livro dos jardins suspensos) Op.15, Trés pecas para piano Op.11, as 5 pecas para
orguestra Op.16 e o Pierrot Lunaire Op.21.

O expressionismo foi um termo desenvolvido pelas artes visuais e que em musica representatia
algo mais préximo da subjetividade e de uma introspecgao do compositor, uma exacerbagao dos limites
do aspecto expressivo do romantismo, expressando seus pensamentos, visoes € sentimentos internos.
Dentro dessa perspectiva, a expressao artistica era simbolo de uma necessidade e¢ nio de uma
possibilidade artistica. Durante os anos de gléria do expressionismo, de 1910 a 1925, as artes em geral,
literatura, musica, artes visuais, entraram em um grande turbilhdo de uma producao que quebrava com
os padroes da estética precedente e introduzia novos conceitos do que era aceito ou considerado como
beleza em arte. O artista expressionista prezava pela liberdade total de criagao e na representagao de seu
subconsciente. As obras expressionistas possuem tematicas como a morte, medo, ansiedade, horror,

amor, 6dio, critica social, alucina¢oes, etc. (HARDER, 1979, p.5-9).
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Schoenberg esteve intimamente ligado a Wassily Kandinsky, lider do grupo expressionista Der
Blane Reiter (O cavaleiro azul), trocando cartas com ele desde 1906. Além disso, fez parte do grupo e
publicou no almanaque Der Blane Reiter uma de suas pinturas, também de cariter expressionista, a peca
Herzgewdchse Op. 20 — a qual ele compos para o grupo — e o seu artigo de 1911, republicado no livro
Style and Idea (1950), The relationship with the text (A relagio com o texto).

Apesar de todos os esfor¢os do grupo, s6 foi publicado uma versao do almanaque por Reinhard
Piper em 1912. Kandinsky e seu grupo, de forma geral, estavam preocupados com a representacao da
natureza intima das coisas. Logo, era preciso se desvincular da aparéncia externa dos objetos. A
abstracdo e o real tomam, entdo, pé de igualdade passando a nido ter “importancia se o artista usa uma
forma real ou abstrata. Ambas sdo internamente iguais” (KANDINSKY apud HARDER, 1979, p.12,
traducao nossa).

Se por um lado, as artes visuais encontraram a quebra da forma exterior aos objetos e chegaram a
abstracdo das formas estabelecendo um pé de igualdade artistica entre a representacdo do real e o
abstrato, na musica, Schoenberg se encarregaria de emancipar a dissonancia. A composi¢iao atonal ou
pantonal surge por uma necessidade expressiva, tal qual a quebra das formas nas artes visuais. Ao longo
dos anos, as relagoes tonais vinham perdendo sua forga e significado, o conceito de tonalidade havia
dado lugar para o conceito de tonalidade expandida e com o desenvolvimento do cromatismo se
tornou “duvidoso se tal fundamental ainda continuava a ser o centro o qual toda harmonia e sucessiao
harmonica deveria se referir” e depois também ficou “duvidoso se uma tonica que aparecesse no
comego, no fim ou em qualquer outro ponto realmente possufa um sentido construtivo”
(SCHOENBERG, 1950, p.104, traducao nossa). Desta forma, imagens, carateres e textos, apesar de
serem elementos extra-musicais, passam a incorporar fungdes de grande importancia na constru¢ao
musical. Isto levou a emancipagiao da dissonancia que “se refere a sua compreensibilidade, a qual ¢é
considerada equivalente a compreensibilidade da consonancia” (SCHOENBERG, 1950, p.105,
traducao nossa), ambas internamente iguais. Nesse ponto, é que surge a concregao formal, a qual levou
os compositores a pensarem ser “impossivel compor pecas de organizagao complicada ou de grande
extensao” (SCHOENBERG, 1950, p.106, tradu¢ao nossa). Logo, a valorizacao de outros elementos, tal

como o cariter musical, a expressao de imagens e sentimentos internos, toma carater estrutural. Assim:

Um pouco depois, eu descobri como construir grandes formas seguindo um texto ou poema.
As diferencas em tamanho e forma de suas partes e as diferencas de cariter e humor eram
espelhadas na forma e tamanho da composicdo, em sua dinamica e andamento, figuracio e
acentuagdo, instrumentacdo e orquestracio. Dessa forma, as partes eram diferenciadas com a
mesma clareza com que elas tinham anteriormente sido pelas fun¢oes tonais e estruturais da
harmonia (SCHOENBERG, 1950, p.106, tradu¢io nossa).
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Tanto Schoenberg quanto Kandinsky renegaram a nog¢ao de beleza como essencial a arte, e assim
como as cores passam a ser mais importantes do que as formas nas pinturas expressionistas, a musica
expressionista também valorizara mais a expressio musical que o texto que a cobre ou tudo que possa
delinear de forma delimitada e externa um sentimento especifico. Em paralelo, com a critica de
Hanslick, (Cf HANSLICK, 2011) — na qual a musica se subjugaria ao texto sendo apenas as cores que
delineiam um desenho, o qual tem o poder denotativo e possui forma —, o sentido desta relagao ¢é visto
de forma inversa no expressionismo e temos a musica portadora do carater subjetivo, expressivo do
interno e do subconsciente acima do texto denotativo, representante das formas externas e dos
sentimentos objetivos e delimitados. Neste aspecto, Schoenberg consegue uma interagdao entre musica e
texto sem reduzir o aspecto musical a fungao de mera conjuradora de imagens em fungao de um texto,
mantendo o puramente musical com maior valor numa espécie de meio termo entre o formalismo e
uma estética do sentimento.

Quanto ao expressionismo literario, ele representou uma quebra com os estilos literarios do

século XIX e dominou a literatura alema por um periodo de 15 anos entre 1910 e 1925.

Odio a guerra, esperanca por um novo mundo e uma preocupagio com a vida se tornaram as
trés ideias centrais no expressionismo. Com essas ideias, veio a énfase na visio do interior,
particularmente nos poderes criativos do escritor. Nos encontramos o nascimento de uma
nova, bem mais intensa subjetividade, a qual ndo hesitou em destruir a imagem convencional
da realidade para que a “expressio” pudesse se tornar o aspecto dominante da literatura
(HARDER, 1979, p.15, tradu¢do nossa).

O drama expressionista ¢ caracterizado pela abstracio dos elementos, a producao de imagens
mentais densas, a elimina¢ao de superficialidades e a auséncia da intencao de criar a ilusdo de realidade
do teatro tradicional. Todos os detalhes desnecessarios sdao eliminados, deixando apenas os aspectos
mais importantes e cruciais do enredo e dos personagens. Os personagens niao demonstram
caracteristicas especiais, mas sim representam algum principio importante. Os personagens geralmente
nio tém nomes, sendo referidos apenas como “Mulher”; “Crian¢a” ou “Homem”. Os expressionistas
procuravam expressar valores eternos e transcendentais do homem. Logo, as pecas possuem sempre
carater extemporaneo. Os elementos formais do expressionismo se caracterizavam muitas vezes pelo
sonho, uma exploragdo da mente subconsciente, do imprevisivel e irreal; e o mondlogo, no qual um
personagem havia liberdade para expressar, como unico veiculo dramatico, sua esséncia, e, quando nao
se tratava de um mondlogo, ainda assim, o foco permanecia sobre um unico personagem (HARDER,
1979, p.16-18).

A estrutura do drama expressionista era construida de forma que houvessem intimeras cenas
curtas, sucessivas e de rapida transi¢ao, e raramente as cenas possuiam conexao racional entre si, o que

aumentava a carga psicoldgica do drama. As pegas se caracterizam por versos livres ou prosa, omitindo
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todos os detalhes nao essenciais e quebrando frases longas em senten¢as mais curtas, ainda que ao
custo da perda de inteligibilidade e da fragmentacdao. Apesar da economia de elementos, a expressao era
sempre notada em exageros, e.g., inimeros pontos de exclamacdes, barras, simbolos, reticéncias e
utilizacao de imagens. Outra caracteristica comum do drama expressionista, ¢ que, geralmente, as pegas
terminam sem que o publico encontre um desfecho légico e inquestionavel, possuindo finais sempre
abertos e inconclusivos, nos quais, caso haja interesse, o publico era obrigado a avaliar as possibilidades
do que de fato havia ocorrido (HARDER, 1979, p.18-19).

Sob tais aspectos, o libreto escrito por Marie Pappenheim segue religiosamente, quase como
quem 1¢é um manual intitulado “como escrever um drama expressionista”’, todas as caracteristicas do
estilo. Porém, ela o faz com certo pioneirismo, uma vez que o expressionismo literario s6 encontraria

uma ampla representa¢ao na Alemanha um ano depois do libreto de Emvartung, em 1910.

4. Analise

Antes de desembrumar esta nébula turva que é Empartung, devo realizar aqui a ressalva de que nao

sera realizada uma analise nos moldes tradicionais pelos seguintes motivos:

1. O objetivo deste artigo ndo foi realizar uma analise integral da obra Ermwartung, mas sim,
utiliza-la como instrumento para a demonstracao de como se esboga a relagao entre texto
e musica de forma pratica e como essa relagao dialoga e ¢ entendida no contexto em que
esta inserida, valendo-me da riqueza que a obra pode proporcionar ao tema. Mesmo
porque, uma analise integral de Empartung, seria algo de propor¢ao demasiadamente nio
condizente com a natureza deste trabalho, ainda que ela fosse visualizada sob um tunico
aspecto, tal como: analise ritmica, analise harmonica, psicanalise, etc.;

2. A propria possibilidade de analise, sob os moldes tradicionais, de Erwartung é de realizagao
questionavel — e ndo por uma eventual incompeténcia daquele que analisa, mas pelo fato
de a obra ter sido edificada justamente sobre pilares avessos aos métodos de analise
tradicionais. Uma analise de Erwartung precisaria inicialmente negar a premissa existente de
que a peca nao pode ser analisada (DAHLHAUS, 1990, p.150) e em seguida encarar o fato
de que se trata de uma pega que niao se comporta bem sob determinados tipos de analise e

¢ dificilmente demonstrada sua coeréncia.

Isto ndo quer necessariamente dizer que exista alguma coisa de errado com a musica ou com a
abordagem analitica, como algumas pessoas parecem pensar. Eles pensam assim, pois
acreditam que a musica seja uma atividade racional. Se a musica fosse completamente racional,
logo, seria sempre possivel explicar o porqué de uma peca musical coerente ser coerente; e se
tal explicagdo nio pudesse ser encontrada, significaria que a pega ndo era de fato coerente. Mas
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pouquissimas musicas sdo completamente racionais. Eu ndo estou dizendo que ela é toda
empirica também; isto significaria que ninguém jamais poderia explicar algo sobre musica, o
que obviamente ndo é verdade. Virtualmente, toda mdsica repousa em algum lugar entre esses
dois extremos [...] Musica, portanto, é parte racional e parte empirica. Contudo, o balanco
entre os aspectos racionais e empiricos variam de um estilo para o outro, e mesmo de uma
peca para outra. O que acontece no caso de pegas problematicas é que o aspecto empirico esta
sobrepujando o aspecto racional. Este é semptre um problema analitico; ele pode, ou nio, ser
um problema musical (COOK, 1992, p.335, traducio nossa).

A musica nido se comporta como um discurso distinto, mas sim como um discurso
sensivel, sendo, portanto, nio uma disciplina erigida e avaliada sob os ditames da logica,

mas sim um objeto de estudo estético. Schoenberg afirma em um artigo que:

A Ciéncia procura apresentar seus pensamentos por completo e de uma maneira que nenhuma
questdo permaneca sem resposta. A Arte, pelo contrario, se satisfaz com uma representagao
complexa da qual o pensamento emerge inequivocamente, mas sem ser expresso diretamente.
Desta forma, uma porta dos fundos é deixada aberta para a imaginacio entrar (isso é até onde
vai o conhecimento) (SCHOENBERG apud HARDER, 1979, p.7, tradugdo nossa).

Logo, procurar realizar reconhecimento motivico e o desenvolvimento do mesmo em uma
b
peca atematica; buscar uma forma especifica em uma pega guiada pela ndo categorizagao
formal; procurar realizar uma analise harmonica linear ou mesmo o reconhecimento de
funcoes basicas em uma peca atonal e atematica; procurar padroes estabelecidos em uma
¢ ¢
peca que buscou a nao repeticio de elementos, pode nos parecer um trabalho
extremamente cansativo e de uma duvidosa credibilidade. Esses problemas criados sao
“problemas analiticos, ndo musicais, e eu nao estou realmente convencido de que vale a
pena resolvé-los. Talvez nds devamos apenas aceitar que algumas pecas musicais

funcionam melhor sob analise do que outras” (COOK, 1992, p.343, tradugdao nossa).

4.1 Erwartuang: entre o texto e a musica

Enrwartung Op.17 de Arnold Schoenberg ¢ uma épera nio tradicional, para um personagem e em

(@D

apenas um ato, composta de maneira atonal ou pantonal e atematica. O texto sobre o qual ela
construida é de natureza expressionista, assim como o estilo composicional. Sua textura ¢ polifonica e
respeita a seguinte hierarquia de vozes: acima de tudo temos a voz da soprano, em segundo lugar a
Haunptstimme (103 primdria), em terceiro a Nebenstimme (103 secunddaria), e todo o resto que se segue ¢é
visto como um acompanhamento. A obra possui uma enorme orquestra, mas que raramente ¢ utilizada
de forma completa, servindo mais como recursos de possibilidades sonoras. A peca possui 113
mudangcas de andamento e carater, além de varios sinais como accelerando, ritardando, rallentando, poco rall.,

ou trechos de mudanca de referéncia como ., =) de um compasso ¥ para um$. Ha inimeras indicagdes
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metaforicas de expressao como: com ternura; hesitante; claro; com facilidade; expressivo; muito quente,
mas sugestivo; irascivel; muito macio e ligado; tranquilo, sem expressao, seco; crescendo; decrescendo;
fluente; etc. Como forma de complementar o poderio timbristico da ja rica orquestra, sio usados
abafadores nas cordas, indicagdes como su/ ponticello, harmonicos, glissandi, pigzicato, trémulos de arco, co/
legno, trulatos nos sopros. As dinamicas variam de pppp até ffjf-

A obra ¢ descrita como um recitativo acompanhado, a orquestra acompanha o recitativo por
meio de uma estrutura atematica, porém, diferentemente do recitativo acompanhado tradicional,
Schoenberg cria uma orquestra polifénica com um uso constante de contraponto, algo tio inimaginavel
num recitativo acompanhado, naquele momento, como uma pega atonal e atematica (DAHLHAUS,
1990, p.150). O tratamento da orquestra como se fosse uma orquestra de camara — raramente
utilizando a orquestra de forma completa, alternando entre pequenos grupos — possibilita inumeras
combinagdes de instrumentos que sao utilizadas para gerar expressividade e enfatizar cariteres
emocionais indicados pelo texto. Nesta peca também ¢ realizada uma tentativa de evitar o aparecimento
de oitavas ou unissonos, apesar de ser possivel encontra-los em alguns poucos trechos, algo que seria
ainda mais presente em trabalhos posteriores de Schoenberg. Os acordes siao geralmente construidos
sobre clusters de segunda ou sobreposicbes de quarta justa e tritono. A peca possui uma série de
pequenos climax ou espécies de exclamagoes musicais; os maiores climax da 6pera estao listados, de

acordo com o nimero dos compassos em que acontecem, abaixo:

L 42— 44
IL 107113
L. 153157

IV. 176 — 190 — Climax principal
V. 225-229

VI 327-348

VIL 411 -416

VIIL 424

Os compassos mencionados se referem ao periodo de preparacio desse climax, o seu atingir e
abandono. Os climax sdo caracterizados pelo aumento da densidade orquestral, pelo aumento do
movimento ritmico e do andamento e pelo encaminhamento para o registro agudo dos instrumentos. F
importante atentarmo-nos ao fato de que, na presenc¢a de uma harmonia carregada de tensoes e ausente
da clara contraposicao entre tensao e repouso do tonalismo, Schoenberg criou uma nova maneira de
expor essa contraposicio de tensao — representada pelos movimentos rapidos, violentos, registros

agudos, utilizagdo de um ndmero maior de instrumentos, dissonancias proximas, presenca dos metais e
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dinamicas fortes — e repouso — caracterizado por movimentos ritmicos lentos, calmos, registros graves
realizados por pequenos grupos instrumentais, geralmente de cordas e madeiras, maior espagamento
entre as dissonancias e dinamicas em piano. A decisao de utilizar uma maior tensio ou repouso ¢é
completamente determinada pelo conteudo do texto e por como Schoenberg compreendeu a
importancia de determinadas exclamacdes, medos ou delirios da personagem.

Quanto ao texto, na primeira cena temos uma mulher hesitante, ansiosa e imersa em medo

preparando-se para buscar algo na floresta, o qual ainda nao podemos saber:

Eu estou com medo [...]
Quio ameacador ¢é o siléncio...
(Olha em volta com estranheza)
A lua esta cheia de espanto...

Na segunda cena, fica claro que a Mulher possui alguma instabilidade mental e que,
possivelmente, sofre alucinag¢des, pois come¢a a ser atormentada por presencas aparentemente
inexistentes que a agarram e a prendem, ou quando ela escuta um choro ao longe que pode nao existir.

Ao final da cena descobrimos seu motivo de estar ali:

(Brava, agarra sua face)

E aqui também... Quem me tocou? [...]
Quem esta chorando 1a?
(Chama muito baixo com medo)
Tem alguém aqui? |...]

Oh, oh,... O que ¢é isto?...

Um corpo...

Nio, s6 um tronco.

A partir do final da segunda cena, descobrimos que aquilo que ela busca possivelmente é o corpo
de alguém, porém ainda sem pistas da causa dessa morte. Na terceira cena, as alucina¢ées da mulher se
intensificam e ela visualiza na clareira da floresta sombras com cem maos se erguendo, supostamente
uma versao transfigurada do homem, e ela foge com medo enquanto grandes olhos amarelos se

arrastam atras de si.

Ali danga alguma coisa preta...
Cem maos |...]

Mas a sombra ainda se arrastal...
Amarelo, olhos grandes,
(Som do arrepio) [...]

Eu tenho tanto medo...
Querido, meu querido, me ajude...

Até que na quarta e ultima cena conseguimos compreender, ainda que niao com total clareza, o

enredo desta historia. A mulher finalmente encontra o corpo do homem e o segura com suas maos
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também machucadas e cobertas de sangue. Ela menciona a existéncia de outra mulher, a qual o homem
amou e, em meio aos seus delirios, nos quais o corpo desaparece por alguns segundos e mesmo volta a
vida, ela declara seu amor alternadamente com cenas de ciime pela outra mulher. A historia nos deixa
inameras hipoteses, entre as quais a que aparenta ser a mais provavel: a mulher, por ciimes e por ter
descoberto a traicdo de seu amado, o assassinou e o arrependimento a levou a entrar num estado de
instabilidade mental e de negacao, o que seria representado por sua prépria inconsciéncia e
incapacidade de aceitar a morte do amado.

O drama termina da mesma maneira como comegou, com ela novamente a procura de seu
amado, como se a personagem estivesse presa no seu proprio ciclo ininterrupto de ilusdes criado para
aliviar o fardo do crime que havia cometido.” No entanto, ainda poderia se pensar em uma morte
simbolica criada em uma mente delirante que queria expulsar aquele homem de sua vida, uma vez que
ele a havia traido. Também ha a possibilidade de a mulher de bragos brancos té-lo matado como
sugetiriam os versos: Por onde ela sain, enquanto vocé cain sangrando?... | Eu quero arrastd-la pelos brancos bragos.

A primeira hipétese que apresentel parece ser a mais comum interpretagao encontrada na
literatura. Harder defende que Erwartung comega da mesma maneira como comegou, ou seja, em uma
busca por paz, “a Mulher buscando pela absolvi¢ao do terrivel fardo de sua culpa!” (HARDER, 1979,
p.33, traducao nossa). A questao ¢ que é impossivel determinar o quanto desse libreto ¢ real, e 0 que na
verdade sao ilusdes, um sonho, pesadelo ou o que € apenas simbolico.

A primeira consequéncia que pode ser apontada da jungao entre o texto e a musica realizada por
Schoenberg encontra-se na estrutura paratatica do texto e o que ela implica ao conteddo musical. O
texto paratatico, i.e., uma sequéncia de frases justapostas sem conjun¢oes que a conectem e sem um
senso claro de unidade, serve aos propodsitos do drama expressionista eliminando supérfluos,
obscurecendo a compreensao do texto e, particularmente em Emwartung, demonstrando a instabilidade
da mulher que troca rapidamente de humor e de linha de pensamento. Para representar isto
musicalmente, Schoenberg transpos a ideia de parataxe a musica através de trocas sucessivas de
andamento. Cada troca de andamento ¢ seguida pela troca de linha de pensamento e humor da Mulher.
Temos, portanto, um aspecto do texto influenciando toda a organiza¢ao formal desta musica.

E importante destacar que, apesar do texto ter sua propria organizagio paratatica desenvolvida
por Marie Pappenheim, a aplicagdo das trocas de andamento ¢ feita a partir da interpretagao de
Schoenberg desse texto. Ha trocas de andamento mais sutis em trechos de maior continuidade do texto

e trocas de andamento mais abruptas em trechos nos quais ha grandes trocas de carater. Schoenberg

7 Semelhante enredo pode ser encontrado no filme Shutter Island, do diretor Martin Scorsese, lancado em fevereiro de 2010 e
que no Brasil recebeu o titulo de I/ha do Medo, no qual o personagem protagonizado por Leonardo DiCaprio, vitima de uma
condicio psicopatolégica desenvolvida apés o mesmo ter assassinado sua esposa, congela-se numa outra realidade
desenvolvida por si mesmo, na qual ele investiga o assassinato de sua mulher e sempre que descobre o verdadeiro assassino
(ele mesmo) e se confronta com a realidade, sua mente se reinicia e o transporta novamente ao ponto inicial da ilusdo que
criou para fugir da realidade.
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também utiliza esta fragmentacdo como recurso composicional ao seu favor, pois através dessas
divisGes podemos perceber que cada trecho curto, de um andamento e carater especifico, possui sua
propria ideia musical que ¢ desenvolvida e abandonada em cerca de trés a seis compassos, tais quais as
formas aforisticas, num total de 113 segmentos. Tal divisdo ofereceu ainda mais seguranca e
organiza¢ao de ideias para que Schoenberg pudesse compor uma obra de grande porte sem problemas
demasiados. Abaixo seguem alguns exemplos da partitura, nos quais podemos visualizar essas
realizagoes, embora essas sejam perceptiveis por toda a obra. Sera apresentada aqui a reducdo para

piano como recurso de concrecao da imagem para melhor percepcao do aspecto.
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Fig.4 — Trecho inicial da peca (comp. 1 ao 6) (as traducoes inseridas em edi¢do sdo nossas)
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Fig. 5 — Primeira transicdo de cariter e andamento (comp. 9 ao 12) (as traducdes inseridas em edi¢do sdo nossas)

Neste trecho (comp. 1 ao 12) a mulher esta descrevendo o ambiente no qual se encontra, as
margens da floresta, e apds mencionar que a noite estd quente ela reage com subito medo a um ar
pesado que emerge do local. Essa troca de linha de pensamento e medo que invade a mulher é
imediatamente representada por uma troca de andamento, de registro na linha vocal e de ideias
musicais. O andamento se torna 28 bpm mais rapido e com uma mudanca de compasso} para § (comp.
4 para o 5) o que pode simbolizar um aumento da tensao do ambiente.

No trecho seguinte (comp. 75 ao 89), Schoenberg realiza o processo inverso, vindo de um
andamento de . = 54, a mulher comega a ouvir um choro ao longe e comeca a indagar quem esta ali, até
que entdao o sussurro passa por cima de sua cabega e vem batendo de galho em galho em sua direcao e,
desesperada ao ver aquele barulho chegando até ela, pede para que aquilo a deixe e pede ajuda a Deus.
Esse susto ¢ representado por trés mudangas de andamento progressivas, cada vez mais rapidas,
simbolizando o aumento do desespero e o passo com que ela foge, inicialmente de . = 60 para ., = 80 ¢
finalmente , = 84. Ao perceber que havia sido apenas um péssaro, o andamento ¢ novamente reduzido
para )=100 e logo )= 94 até chegar numa ,)= 76. Além da reducio de andamento, também é possivel
perceber um alargamento do movimento ritmico quando o texto se tranquiliza, acelerando brevemente
quando ela confunde o tronco de arvore com um corpo, mas novamente reduzindo. E possivel

visualizar aqui que cada trecho de andamento possui sua propria ideia musical sendo desenvolvida e, ao
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final da se¢do, com a troca de andamento, essa ideia ¢ abandonada e nos é apresentada uma nova ideia

musical (E.g., dos compassos 75 a 77 temos: 1.1 .2.. ¢ dos compassos 78 a 80 temos: WZZ.).

Torna-se mais rapido

= , 1
rascher werdend von d- 60 bis ¢+ s0

(voll Entsetzen seitwirts

&
o p— S —
"_-'-r‘_-._.'_-

Fr.

etzt rauscht es o - ben..
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o —_—
H)—— —— 2 5

T
I (™1 1 T (1 1 =
=Y. rv)

o bd . ' q; b 4 g
e i

Y ——
SN R =
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: foge para o lado cheia de pavor

fiichtend) {Schrei cines Nachtvogels) Grita um passaro da noite;
(tobendy o84 clamorosa
e P R
; A — 3 .
v Fr ‘}'L ¥ 1 1 13 ]
H g
. kommt auf mich zu.. Nicht her!... laB______ _ mich... Herr -
. Ele chega até mim... Nio Aquil... q
L - ‘N 1
: e
% I S " e :
} rp.v Y
3

Fig. 6 — Segunda cena, apés trecho de calma a mulher ouve um choro distante na floresta (comp. 75 ao 79) (as tradu¢oes

inseridas em edi¢do sdo nossas)
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Tranquilizante Verwandlung Mudanga;
80 beruhigend " 100 EumEch N e
g [ ) (beginnt zu laufen, fallt nieder)
astig) apressado

Fr. | 5 —- —win
D] - gou hill - mir.. Hhs war mchls nurschneu, nurschneu..

Nio foi nada rapido, rapido...
2ot natd /______.L_x

9 by
— —
4.14 L I'ﬂﬁr
' JL 94 - Japortras da cena -
{schon hinter der Szene) .
: P L
Fr. 0" 5 —+—
O — 2. = | J 1 J
Oh, ; 0 was ist das?.. Ein  Kor - per... Pfg!n,

O que éisto?...

12

44

N NS E S

Fr.

Fig. 7 — Transicio de andamento, a Mulher se acalma ap6s perceber que nio era nada e sai de cena (Comp. 80 ao 85) (as

traducdes inseridas em edi¢do sdo nossas)
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Fig. 8 — Delimitagao de ideia musical dentro de uma estrutura separada pela troca de andamento (comp. 172 ao 175);

quando ela reconhece que o tronco em que senta, na verdade, era um corpo
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Fig. 9 — Delimitacdo de ideia musical dentro de uma estrutura separada pela troca de andamento (comp. 176 ao 179); a

Mulher reconhece os tracos de seu amado no corpo

Neste trecho, representado nas Figuras 8 e 9, agora com a versio orquestral para visualizarmos de
fato a divisdo das ideias musicais, podemos ver claramente como Schoenberg apresenta as ideias e as

desenvolve dentro de um trecho delimitado pela mudanga de andamento. O trecho anterior (compasso
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172) vinha de uma J = 40. Ao passar para ) = 112 temos uma troca de cariter e uma nova ideia
apresentada pelo clarone surge acompanhada por uma ideia de acompanhamento na harpa. Em seguida
a ideia do clarone ¢ reproduzida de forma variada pelos oboés e o clarone realiza uma variacio da
harpa. No entanto, ao chegarmos ao compasso 177, quando temos uma nova troca de andamento,
agora para , = 84, a ideia é completamente abandonada e da lugar a um novo conteudo melddico e
ritmico.

Se, por um lado, temos o texto proporcionando uma macro estrutura formal (a divisao de cenas e
a extensao do texto como um todo) e uma micro estrutura (as trocas de carater e direcionamento da
personagem) na musica, como foi apontado, por outro, temos a musica influenciando a compreensiao
do texto, ainda que ele tenha sido construido previamente. Embora qualquer um possa determinar com
certa facilidade quais seriam os pontos de maior importancia do texto, quem o faz aqui é o compositor
e a eleicdo de climax e de texturas para determinados pontos ¢ resultado da interpretacio de
Schoenberg e, portanto, daquilo que ele deseja destacar e mostrar como sendo algo mais importante no
texto. Os climax foram colocados nos pontos de maior tensio do texto. O I quando algo se arrasta e
toca a Mulher; o II quando ela foge dos olhos amarelos; o III quando descobre o corpo do seu amado;
o IV quando ela finalmente toma consciéncia de que ele esta morto; o V é um grito de posse sobre o
amante; o VI enquanto acusa o homem de trai¢io e o amaldi¢oa por isso; o VII quando sua mente
aparenta se reiniciar e novamente pergunta onde o amado esta; o VIII quando ela alega té-lo visto
novamente.

Cabe-nos também perguntar por que alguns trechos, como quando ela confunde o tronco de
arvore com o corpo de uma pessoa, mostrado na Figura 7, ou quando ela imagina estar sendo
perseguida por algo que se revelaria como um passaro, na Figura 6, ndo se configuram como climax de
importancia. Entendemos que se trata da imposicao interpretativa do texto que Schoenberg nos
apresenta reforcada pelo conteido musical da pega. Assim como também nos da a entender, através do
maior climax, sobre a frase “Socorro, pelo amor de Deus”, que o ponto de maior tensao e importancia
desta pega gira em torno da impossibilidade da mulher de conseguir aceitar a morte do proprio amante.
E, como ja dito previamente, a tensdo aqui é gerada pelas dinamicas em f; a utilizagdo de praticamente
toda orquestra ¢ a presenca de notas agudissimas em todos os instrumentos em dissonancias proéximas
e sustentadas por trés compassos (190, 191, 192) no dobro do andamento anterior e seguido de um
siléncio orquestral, restando apenas a voz da soprano em fermata no segundo tempo do compasso 193

que separa as segoes.
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Fig. 10 — Climax principal da 6pera, quando ela descobre que o homem estia morto (comp. 186 ao 193)

Tal como o texto, a musica termina sem um final conclusivo, no qual toda a orquestra realiza um
acelerando escrito, predominantemente, de forma ascendente e cromatica e toda a frase ¢ abandonada
abruptamente, mais precisamente na ultima semicolcheia, fusa ou sextina de fusa de um compasso .
Ainda ha a instru¢dao na partitura para que a cortina se feche no 3° tempo do dltimo compasso. Uma

decisao musical que entendemos ter sido tomada como forma de expressar o carater inconclusivo do

texto.
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5. Consideragdes Finais

Portanto, em Erwartung, texto e musica cumprem um papel simbiético e mutuo. O texto fornece
estrutura, forma, micro e macro divisdes ao conteudo, carga psicologica e enredo; a musica oferece o
colorido sonoro textural tio importante do estilo expressionista e traz a tona a inovacao de Schoenberg
na criacao de um recitativo acompanhado, feito de forma polifonica e contrapontistica utilizando uma
grandiosa orquestra com inumeras possibilidades cameristicas; a possibilidade de constru¢io de um
grande discurso musical em estilo atonal e atematico; o desvelar do texto pela musica que simboliza e
refor¢a seus momentos de tensao e desespero tracando os climax, ainda que o texto continue sendo
uma nébula turva e complexa de duvidosa interpretagao.

Erwartung nao seria possivel sem o auxilio do texto de Marie Pappenheim, “problema” este, da
necessidade de apoio literario, que Schoenberg, apds Erwartung, nio mais crente em musica que se
apoiasse sobre um texto e defensor de que o texto nao fazia a menor diferenca na apreciagao de uma
cangio, tentou resolver na quinta de suas 5 pegas para orquestra Op. 16 n° 5, que recebeu o nome de Das
obligate Rezitativ (Recitativo Obligato) também polifonica, atonal, atematica e com uma estrutura de 136
compassos criada sem o apoio de um texto. Schoenberg procurou demonstrar que era possivel realizar
o mesmo trabalho de Emvartung sem o auxilio de um texto. No entanto, Emvartung, ainda que
Schoenberg tenha posteriormente se voltado contra a jungao entre texto e musica em prol de uma
supremacia do conteido musical, foi possivel como fenomeno de seu tempo gragas ao papel unificador
do texto na linguagem musical que trouxe de volta o que fora perdido com o abandono do tonalismo,
dando aos compositores uma forma de continuar sua produgao — até que fosse desenvolvido um novo
método que pudesse estruturar o universo atonal — e mesmo uma forma de compreender melhor todo
o universo atonal para que, se era este o desejo deles, se livrar da dependéncia de textos e alcancar uma

independéncia musical, a qual se efetiva com o desenvolvimento do serialismo dodecafonico.
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