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RESUMO

Este trabalho pretende confrontar duas concep¢oes a respeito do siléncio em
Webern. John Cage acreditava que as pausas em Webern estavam ligadas as
estruturas ritmicas e Pierre Boulez pensava o siléncio na obra do composi-
tor austriaco como parte da organizagdo das alturas. Exemplificaremos essas
abordagens a partir da observacgdo da partitura e da escuta atenta das Varia-
¢oes para Orquestra Op. 30 de Webern. Recorreremos também a produg¢ao
bibliografica que nos mostrara os dois pontos de vista a respeito do repertério
weberniano, assim como a trabalhos analiticos que se remetam a obra em
questdo. Com isso, perceberemos que as duas concepgdes ndo sao necessa-
riamente excludentes. O siléncio faz parte tanto da organizagdo das duragoes
(motivos ritmicos que contém sons e siléncios) como da organizagdo das al-
turas (a segmentacao da série e a individualizagdo do som sao atingidas a
partir da manipulagdo das pausas).

PALAVRAS-CHAVE: Siléncio; Anton Webern; John Cage; Pierre Boulez; Varia-
tionen fiir Orchester Op. 30.
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SILENCE IN WEBERN: LISTENING TO OP. 30 FROM CAGE AND BOULEZ’S
THOUGHTS ABOUT SILENCE

ABSTRACT

This work intends to confront two analytical conceptions about the silence in
the work of Anton Webern. John Cage believed that the rests were linked to
the rhythmic structures in Webern and Pierre Boulez thought the silence in
Webern as part of the pitch organization. We shall illustrate these approaches
from the observation of the score and listening attentively to the Variations
for Orchestra Op 30. We also will make use of bibliographic production that
show us the two points of view about the webernian repertoire, as well as
analytical works that refer to the musical work in question. Thus, we see that
the two concepts are not mutually excluding. The silence is part of both the
organization of durations (rhythmic motifs that contain sounds and silences)
as the pitch organization (series segmentation and individualization of the
sound are reached from the manipulation of rests).

KEYWORDS: Silence; Anton Webern; John Cage; Pierre Boulez; Variations for
Orchestra Op. 30.
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producio de Anton Webern

(1883-1945) foi fundamen-

tal para diversas correntes
do pensamento musical do século
XX. Nao apenas as obras de Bou-
lez e Cage foram influenciadas pelo
compositor austriaco, como vere-
mos mais adiante, mas também as
produgdes dos serialistas integrais
da segunda metade do século XX e
as obras de compositores de diver-
sas poéticas, entre eles Stravinsky'
e Ligeti’, por exemplo. Vera Terra
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(2000) fala das poéticas de John Cage
(1912-1992) e Pierre Boulez (1925-),
aparentemente tao opostas, princi-
palmente a partir da década de 1960,
mas ambas influenciadas pelo reper-
torio weberniano.

Dentre os diferentes temas dis-
cutidos por Cage e Boulez durante
o periodo que travaram uma ami-
zade epistolar (1949-54), o siléncio
em Webern foi questdo de discor-
dancia entre os dois. Refutando o
amigo francés, John Cage negou as

1 Além das diversas referéncias a Webern que Stravinsky declara nas entrevistas en-

contradas em Conversas com Stravinsky (STRAVINSKY & CRAFT, 2010), a influéncia de
Webern esta presente também quando Stravinsky escolhe como parte do material pré-com-
posicional do balé Agon (1957) a mesma série do Op. 30 de Webern (POUSSEUR. Stravinsky
segundo Webern segundo Stravinsky. In: Apoteose de Rameau. Sdo Paulo: UNESP, 2009).

2 Richard Toop comenta a importancia de Webern para Ligeti e boa parte da sua
geracdo (Toop, 1999, p. 66). Relata ainda que, “Em parte, o Dies Irae [III movimento do
Requiem de Ligeti] é também uma homenagem e despedida de Ligeti para Webern” (TOOP,
1999, p. 104).
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potencialidades do dodecafonismo
de abarcar em uma mesma estrutura
de base todos os parametros sonoro-
musicais de uma obra (CAGE, 1995,
p. 63 — nota de rodapé 7) e interpre-
tou o siléncio na obra de Anton We-
bern como parte da suas estruturas
ritmicas. Por outro lado, Pierre Bou-
lez, ndo via no siléncio webernia-
no uma consequéncia do fenéme-
no ritmico como colocara o amigo
norte-americano, mas propds que o
siléncio em Webern é uma moldura
que, por individualizar cada som ou
pequenos conjuntos de alturas, aca-
ba por valoriza-los (BOULEZ, 1995,
p. 330). Este trabalho pretende uma
sintese entre ambos os pensamentos
tomando como exemplo as Variagoes
para Orquestra Op. 30 (1940) de An-
ton Webern.

Durante os apontamentos analiti-
cos que apresentaremos no final do
artigo, vamos equiparar o conceito
de siléncio com a manipula¢io de
pausas utilizada na obra de Webern.

Se entendermos o siléncio como um
espago aberto deixado pelo composi-
tor onde sua intencionalidade fica a
mercé do ambiente sonoro (Cage) ou
como elemento que separa blocos de
alturas (Boulez), em ambos as consi-
deragdes, a notagdo musical para tal
fendmeno estara ligada as pausas.

1. 0 SILENCIO WERBENIANO PARA
JOHN CAGE E PARA PIERRE BOULEZ

Depois das mudangas de concepgdes
harmonicas que a Musica Ocidental
sofrera na virada do século XIX para
XX?, John Cage acreditava necessa-
rio que as pesquisas musicais de seu
tempo se voltassem para a busca de
um elemento estruturador da musica
que, assim como a harmonia na to-
nalidade, pudesse abarcar todos os
parametros musicais de uma obra
pds-tonal. A busca por uma estrutu-
ra* que organizasse todo o material
musical de uma obra foi a preocu-

3 “Isso quer dizer que dois elementos necessarios para a estrutura harmonica - a ca-
déncia e os recursos de modulagéo - perderam a sua acuidade” (CAGE, 1995, p.63).

4 Estrutura musical para o compositor é: “a possibilidade de sua fragmentacido em
partes sucessivas, desde frases até secdes maiores” (CAGE, 1995, p.62).
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pac¢ao de John Cage durante sua pri-
meira fase composicional (década de
40), anos depois de ter sido aluno de
Arnold Schoenberg (1933-35).

Para Cage, o método dodecafoni-
co ndo era suficiente para a organiza-
¢do estrutural da musica. Se Boulez
via no serialismo e nos balés de Stra-
vinsky grandes potencialidades para
a nova musica, Cage acreditava que
nem a obra de Schoenberg nem a do
compositor russo chegaram a ofere-
cer organizagdes consistentes das se-
¢oes de uma composi¢ao, sejam lar-
gas segdes ou pequenas frases, como
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anterior. Em relagdo a II Escola de
Viena, Cage julgava que a série do-
decafénica niao passava de um mé-
todo que coordenaria apenas alturas
sucessivas, sendo limitado quanto a
possibilidade de forjar uma estrutura
musical pos-tonal®. (CAGE, 1995, p.
63 - nota de rodapé 7).

Para o autor, o melhor parametro
que permitiria a estruturacdo ampla
da composicao seria aquele baseado
nas duragdes. Para Cage, essa nova
possibilidade de estrutura musical
havia sido apontada nas produgdes
composicionais de Anton Webern

o sistema tonal propiciara a musica e Eric Satie®. SO estruturas baseadas

5 Depois desses primeiros apontamentos a respeito da musica dodecafonica e em es-
pecifico da produ¢io de Anton Webern, exaustivos trabalhos analiticos apontaram que a
série dodecafonica ndo é apenas uma organiza¢do arbitrdria dos doze semitons da escala
cromatica e que sua organizacdo estd fortemente vinculada a segmentac¢do formal das obras
dodecafénicas. “Ao construir-se uma série que tem vérios tipos de invaridncias, nomeada-
mente no 4mbito do hexacorde, reduzem-se os campos harmonicos diferentes que essa série
pode ter, permitindo assim estabelecer hierarquias entre as diferentes versdes. Entdo, haverd
versOes da série que, pelo fato de se relacionarem entre si através de invariancias ou da com-
binatorialidade dos seus hexacordes, terao certas caracteristicas comuns, estabelecendo uma
area harmonica especifica. (...) Para Schoenberg, essas areas funcionam de forma semelhante
as tonalidades de uma obra tonal e, frequentemente, a organizagdo macro estrutural de uma
obra dodecafénica implica mudangas nestas areas (tal como a modula¢éo no sistema to-
nal). O processo de ligacdo entre as diferentes dreas, habitualmente chamado de modulagio
dodecafénica, utiliza com freqiiéncia as notas comuns e as invaridncias entre as diferentes
versoes da série” (OLIVEIRA, 1998, p. 218 - grifo do autor. Adaptagéo para o portugués do
Brasil).

6 “Outside school, however (e.g., Satie and Webern), a different and correct structural
means reappears: one based on lenghts of time” (CAGE, 1995, p. 63)
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em intervalos de tempo poderiam
promover um pensamento musical
que abarcasse a totalidade do mate-
rial musical, envolvendo o som com
todos os seus pardmetros (altura, in-
tensidade, timbre, duragdo) e o silén-
cio (campo de possibilidades da mu-
sica, o indeterminado puro).

Mas de que maneira o siléncio
pode ser compreendido como um
campo de possibilidades musicais
ou um indeterminado puro? Como
um reservatdrio de sons, o siléncio
(“ndo o siléncio de fato, mas sons, 0s
sons ambientes” - CAGE, 1995, p. 22)
agrega em si todas as possibilidades
do mundo sonoro concreto e, por-
tanto, uma enorme gama de materiais
sonoros capazes de se reunir em uma
obra musical. Assim estd, que a dife-
renca entre os parametros musicais e
o siléncio estaria apenas na intengdo
musical. Dois lados de processos que,
para Cage, sao essencialmente tem-
porais. De um lado, os parametros
musicais como o aspecto positivo da
musica: onde o compositor apare-
ce ativo diante de sua obra, ou seja,
escolhendo intencionalmente os ma-

teriais e seus processos composicio-
nais. Por outro lado, o siléncio como
o resultado passivo, ndo intencional
e imprevisivel da produgdo musical,
onde a paisagem sonora invade a es-
cuta de compositores, intérpretes e
publico.

Em texto introdutério a audigdao
das Sonatas e Interludios para piano
preparado’ de John Cage no saldo de
Suzana Tézanas em 1949, Boulez diz:

Quando Cage se afastou das séries dode-
cafonicas, uma estrutura fortemente ca-
racterizada pela ritmica se tornou neces-
sdria para ele como suporte do argumento
musical. John Cage chegou a conclusio
de que para a construgdo dessa estrutu-
ra, uma ideia formal pura e impessoal era
exigida: a de relagdes numéricas. (...) as
proporgdes da primeira se¢do sdo reapli-
cadas no desenvolvimento: em outras pa-
lavras, um nimero dado de unidades de
um compasso dard origem a um nime-
ro igual de unidades no desenvolvimen-
to. Finalmente, essas estruturas levam
em conta, tdo flelmente quanto possivel,
a passagem real do tempo: isto ¢, dois
compassos em um andamento lento, por
exemplo, serdo correspondentes a quatro

ou cinco compassos em um andamento

7 Sobre esta importante obra do repertorio cageano, ver PERRY, 2005.
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rapido. Dessa maneira, surge uma estru-
tura numérica a priori, o que o compo-
sitor descreve como estrutura prismatica
e que eu prefiro chamar de cristalizada.
Para fazer uso dessas estruturas nas suas
primeiras obras, John Cage usa nimeros
inteiros. Nas suas Sonatas e Interlidios,
contudo, ele usa fragdes (BOULEZ apud
NATTIEZ, 1999, p. 31).

Assim, Cage relata a fungdo das se-
queéncias numéricas em Construction
in Metal na carta de 17 de Janeiro de
1950 a Boulez.

A estrutura ritmica € 4, 3, 2, 3, 4. (16 x
16). Vocé pode ver que o primeiro niime-
ro (4) é igual ao numero de figuras que
o segue. Esse primeiro numero é dividido
em 1, 1, 1, 1 e, primeiramente, eu apre-
sento as ideias que vao ser desenvolvidas
no 3, depois aquelas que serdo no 2, etc.
No que diz respeito ao método: existem
16 motivos ritmicos divididos em 4, 4,
4, 4, concebidos como séries circulares.

Quando vocé estd em 1, vocé pode ir para
12341 ou o retrégrado. Vocé pode re-
petir (ex. 1122344322 etc.) Mas vocé nao
pode ir 2<-4 ou 1<3. Quando vocé estd
em 2, vocé pode ndo somente usar sem-
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pre a mesma ideia, como também voltar
para 1 usando as ‘portas’ 1 ou 4. (Jogos
muito simples.) Igualmente, existem 16
instrumentos para cada instrumentista.
(Fixagdo pela figura 16) Mas (muito en-
gragado) so existem 6 instrumentistas! Eu
néo sei por que (talvez eu tivesse apenas
6 instrumentistas disponiveis no momen-
to). E as relages entre instrumentos (no
método) sdo similares aquelas entre os
ritmos (séries circulares), de acordo com
a qual, a obra é escrita em 4/4 (quatro
compassos, 3 compassos, 2 compassos,
3 compassos, 4 compassos, num total de
16 vezes) (CAGE apud NATTIEZ, 1999,
p- 49).

Nesse trecho, Cage deixa transpare-
cer que a estrutura baseada na série
de nimeros construida a priori orga-
niza varios elementos musicais dis-
tintos. Nesse caso, a organiza¢ao dos
motivos ritmicos, a quantidade de
instrumentos e suas entradas na obra,
assim como o nimero de compassos
de suas secoes. Em outras palavras, é
uma sequéncia numérica que organi-
za o ritmo, a densidade, a textura, o
timbre e a segmentacdo da obra.

E nesse sentido que as “estruturas
prismaticas” de Cage sdo baseadas
em sequéncias de ‘duragoes calcula-
das a partir de relagoes numeéricas e
que conduz [em] ao zero, (...)” (TER-
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RA, 2000, p. 71). O siléncio esta in-
serido nessa estrutura de base assim
como qualquer outro som, da mesma
maneira que o zero pode ser incor-
porado a uma sequéncia numérica
maior. Por isso é que o siléncio pode
ultrapassar, entdo, o nivel semantico
de expressividade e chegar ao nivel
sintatico da musica, se integrando
aos sons nas proporgdes de duragdes.
(TERRA, 2000, p. 83). Boulez tam-
bém compreendia uma perspectiva
sintatica para o siléncio em Webern,
como veremos adiante. Contudo, ndo
a partir das relagdes temporais, mas
dentro de estruturas harmonicas.
Mas sera que o siléncio tem a fun-
¢do estruturadora na obra de Webern
e participa da organizagdo ritmica de
suas obras, como pensa Cage? Boulez
discordou. Para este, o siléncio esta-

ria a servi¢o do isolamento das altu-
ras, potencializando-as. Em outras
palavras, o siléncio weberniano era
como uma moldura da harmonia, o
meio pelo qual as alturas seriam en-
fatizadas (BOULEZ, 1995, p. 330).

O siléncio ndo poderia, para Bou-
lez, fazer parte da organizagao ritmi-
ca das obras de Webern, porque, ao
contrario do que pensava Cage, para
Boulez a produgio do compositor
austriaco ndo tinha importincia rit-
mica. Para este, nem Webern, nem
Schoenberg ou Berg, tiveram preo-
cupagao sistematica em produzir ino-
vagOes ritmicas nas suas poéticas da
mesma maneira como se esforcaram
em conduzir a organizagao das alturas
para novos rumos durante o século
XX® Em seu artigo Eventualmente...,
de 1952, Boulez chega a pensar a pos-

8 Isso ndo significa dizer que Boulez considerasse que a organizagdo ritmica fosse

arbitraria ou infundada no repertédrio da triade vienense, mas que suas produgdes nao con-
tribuiram com nenhuma inovagao fundamental no campo da ritmica. Estd em questdo aqui
certo fetichismo pelo inédito que percorria o pensamento musical da época. A busca por um
grau zero na composi¢do, por uma escrita a-historica que inaugurasse o novo e ndo caisse nas
solugdes passadas. Se a linguagem tinha mudado, a estrutura musical e toda a musica tinham
que acompanhd-la, ndo retornando as solu¢des antigas. Além disso, Boulez nio percebia o
dialogo entre o ritmo e os principios da escrita serial explorados nos anos de 1920 em dian-
te. Trabalhos futuros como os da pesquisadora Martha Hyde mostram o contrario. Neles, a
autora revela a relagdo entre as escolhas das indicagdes métricas e as “dimensdes harmonicas
secundarias” em algumas obras de Arnold Schoenberg. (HYDE, 1984).
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sibilidade de compreender o siléncio
como integrante dos motivos ritmicos
nos Op. 27 e Op. 28 de Webern.

Webern foi, aqui também, o primeiro a
explorar as possibilidades de uma dialéti-
ca do som e do siléncio. Pois se nds anali-
sarmos, por exemplo, o ultimo movimen-
to das Variagdes para Piano [Op. 27], ou
o segundo movimento do Quarteto de
Cordas [Op. 28], constataremos que 0s
siléncios fazem parte integrante das célu-
las ritmicas. Eis ai a tnica, porém trans-
tornante, descoberta ritmica de Webern.
Se levarmos adiante as consequéncias de
uma tal concepgio do siléncio podermos
varia-lo da mesma maneira que os pro-
prios valores, fazé-lo participar, no final
das contas, ativamente, da vida ritmica.
(BOULEZ, 1995, p. 151)

Apesar dos apontamentos acima que
parecem fazer referéncia ao que Bou-
lez considera uma excegdo - a impor-
tancia de um fendémeno ritmico den-
tro da produgdo de Webern - o autor
reafirma mais uma vez em 1958, no
verbete Webern, Anton Von para a
Encyclopédie de La Musique, Fasquel-
le, que o siléncio weberniano esta a
servico da valorizagao dos conjuntos
de alturas.

[...], a maior inovagdo do vocabulario we-
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berniano é de considerar cada fend6meno
de uma vez como autdnomo e como in-
terdependente [...]. Para colocar em des-
taque esta caracteristica ele [Webern] da
grande importincia nio sé ao registro em
que se encontra um som dado, mas tam-
bém ao lugar temporal que lhe cabe no
desenrolar da obra, um som cercado de
siléncio e que adquire, por seu isolamen-
to, uma significagdo muito mais forte do
que um som mergulhado num contexto
imediato: assim é que a inovagdo de We-
bern no dominio da pausa parece mui-
to mais derivar da préopria morfologia
das alturas, de seu encadeamento, do
que de um fenémeno ritmico que nun-
ca foi para ele preocupacio primordial.
(BOULEZ, 1995, p. 330 - grifo nosso)

Contudo, se, para Boulez, a obra de
Webern nio era um campo fértil de
novidades ritmicas, fica claro seu
grande entusiasmo diante das poten-
cialidades da manipulac¢io serial das
alturas que o compositor austriaco
teria desnudado. Para o autor fran-
cés, o método dodecafonico pode
delimitar estruturas musicais, assim
como a tonalidade exercera fun¢ao
reguladora da forma e dos demais
parametros na musica dos séculos
anteriores. Para ele, a rela¢ao entre a
manipulagdo da série e uma “estrutu-
ra’ musical tinha sido alcancada, por
exemplo, em Webern.
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Para entender melhor de que
maneira a manipula¢do do siléncio
na obra de Webern pode engendrar
novas possibilidades harmonicas,
segundo a abordagem bouleziana,
precisamos compreender melhor al-
gumas categorias que o autor empre-
gou na reflexdo da produgao do com-
positor austriaco. Falaremos aqui da
“individualizagdo do som’, da “escrita
diagonal” e da “reparti¢dao funcional
dos intervalos”.

Um dos grandes impactos na au-
dicao da obra de Webern, é o espac¢o
sonoro rarefeito criado pelo compo-
sitor. Boulez entende que essa rarefa-
¢do acaba por forjar o que ele cha-

mou de “individualiza¢ao do som”.

A primeira audigdo, o que aparece como
mais caracteristico ¢ o emprego quase
constante de grandes intervalos disjun-
tos, a instrumentagdo por cores puras, a
presenca de pausas de comprimento in-
comum. [..] cada som torna-se, por si
mesmo, um fendmeno, preso aos outros,
é claro, por meio de um contexto pode-
roso; a atengdo ¢é atraida pelo lugar uni-
co que ele ocupa no registro em que esta

situado. Estamos diante de inter-relagdes
entre fendmenos autdénomos bem mais
do que relagdes globais que se exercem
sobre um grupo em funcédo de certos da-
dos. (BOULEZ, 1995, p. 329-30)

O som e o intervalo tornam-se, as-
sim, entidades tinicas que podem ser
abstraidas. Abstragdo que mais tarde
permitiu elaboragdes teéricas como
a da Teoria dos Conjuntos, iniciadas
nas décadas de 1950 e 60 por Babbitt,
Perle, Lewin e Martino e seguida por
tantos outros pesquisadores. A clas-
se de alturas (pitch class) e a classe de
intervalos (interval class)® surgiram
como reflexos das novas concepgdes
harmonicas do inicio do século XX.
Boulez apontou Webern nesse pro-
cesso:

[...] ele [Webern] repensou a propria
no¢do de musica polifonica a partir dos
principios da escrita serial (escrita des-
coberta, no seu caso, a medida que suas
obras foram surgindo, por meio do papel
primordial que ele concedeu ao interva-
lo propriamente dito, e mesmo ao som
isolado). (BOULEZ, 1995, p. 203 - nosso
grifo)

9 Estes conceitos estdo amplamente trabalhados em Forte, 1973; Straus, 2000 e Olivei-

ra, 1998.
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Mas como seria essa nova nogao de
musica polifonica? Para Boulez, os
pontos sonoros dispersos da obra de
Webern estdo dispostos ndo mais em
um plano, mas em um espago mul-
tidimensional. Assim, Webern teria
inaugurado uma escrita que trabalha
a partir da “abolicdo, que antes existia,
entre os fendmenos horizontais e verti-
cais da musica tonal” (BOULEZ, 1995,
p. 201'). Nessa “escrita diagonal’, a
responsabilidade entre os sons ndo
esta a servigo de linhas melddicas ou
acordais, mas de todo o espaco textu-
ral. Uma nova escrita para uma nova
textura criada: o “pontilhismo™'.
Segundo o autor francés, essa nova
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dimensao, a diagonal, surge gracas a
manipulagdo serial de Webern atra-
vés da “reparti¢do dos pontos, blocos
ou das figuras, ndo mais no plano,
mas no espago sonoro.” (BOULEZ,
1995, p. 328'%). Desse modo, a musi-
ca de Webern revela potencialidades
seriais que antes estavam encobertas.

Para Boulez, a escrita musical we-
berniana desvinculou a série dos con-
ceitos como motivo e tema. A escrita
pontilhista de Anton Webern inau-
gura, segundo este ponto de vista,
novas possibilidades de polarizagiao
que ndo estdo mais ligadas a causa-
lidade tematica. Para o autor francés,
a escrita de Schoenberg' nao deixou
de tratar a série como tema; ja em

10 Esse excerto faz parte do artigo Tendéncias da Miisica Recente publicado pela pri-
meira vem em 1957 para a Revue Musicale e incorporado ao livro Apontamentos de Aprendiz,
assim como todas as citagdes de Boulez, (1995) que abarcarem as péginas 201 a 207.

11 “Uma textura pontilhista em musica é aquela que apresenta pausas e grandes saltos,
uma técnica que isola os sons em ‘pontos’ ” (KOSTKA, 2006, p. 238).

12 Esse trecho faz parte do artigo Webern, Anton von de 1958 publicado na Encyclo-

pédie de La Musique, Fasquelle, que foi incorporado a coletdnea Apontamentos de Aprendiz
(Boulez, 1995), assim como todas as citagdes de Boulez (1995, p. 324-334).

13 “Alids, nas obras seriais de Schoenberg, a confusao entre o tema e a série explicam
suficientemente sua incapacidade para entrever o universo sonoro evocado pela série. O do-
decafonismo nio consiste, entdo, sendo em uma lei rigorosa para controlar a escrita cromatica;
ele ndo desempenha sendo um papel de instrumento regulador, e o fendmeno serial tera, por
assim dizer, passado despercebido para Schoenberg” (BoUuLEZ, 1995, p. 242 — grifo nosso).
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Webern, nao mais a elaboracao tema-
tica, mas a manipula¢do puramente
intervalar e suas relacoes simétricas
tornam-se o centro dos procedimen-
tos composicionais.

Em Webern, ao contrario [de Schoen-
berg], a série assume desde logo o aspecto
de uma fun¢io de intervalos, dando sua
estrutura de base a propria composi¢do;
esta é a defini¢ao que ird prevalecer nos
desenvolvimentos futuros. [..] a série
tornou-se um modo de pensar polivalen-
te e ndo mais uma técnica de vocabulario,
apenas. O pensamento serial de hoje faz
questdo de sublinhar que a série deve niao
somente engendrar o proprio vocabula-
rio, como também aumentar a estrutura
da obra. (BOULEZ, 1995, p. 270-271 - do
verbete Série publicado em 1958 para a
Encyclopédie de La Musique, Fasquelle)

Mas como a escrita weberniana pode
manter a coesao entre pontos e blo-
cos dispersos no espectro de alturas e
timbres? Boulez aponta para a com-

preensdo do amarrado texto weber-
niano que, a principio soa desconexo.
“Mais tarde [Webern] vai se dedicar
a uma reparticao funcional dos in-
tervalos” (BOULEZ, 1995, p. 201 -
grifo nosso).

O que Boulez descreve como “re-
particao funcional dos intervalos”
da série é o que se chama de “séries
derivadas” Grande parte das séries
criadas por Webern estao baseadas
em tricordes, tetracordes ou hexa-
cordes. Um exemplo notoério desse
tipo de construcdo serial aparece no
Concerto para Nove Instrumentos Op.
24. Ai, um mesmo tricorde (3-3%) é
variado trés vezes de modo que a sé-
rie completa é formada pela aparicdo
sucessiva de quatro conjuntos simi-
lares: o primeiro na forma original,
seguida pelo retrégrado da inversao,
pelo retrogrado do conjunto inicial e,
finalmente, pela inversao do primei-
ro tricorde da série (ver figura 1).

O RI RO |
Si Sib Re Mib  Sol Fad#  Sol# Mi Fa Do Do# La
| |

FN 3-3 FN3-3 FN 3-3 FN3-3

F1GURA 1: Série do Op. 24 de Webern derivada do primeiro tricorde.

14 Usamos aqui a terminologia do tedrico Allen Forte para denominar os conjuntos de

alturas (FORTE 1973).
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Ao explicar a série do Op. 24, Boulez
fala sobre séries derivadas:

Contudo, é no Concerto para Nove Ins-
trumentos, opus 24 que iremos encontrar
o exemplo mais caro e mais diretamente
compreensivel no emprego weberniano
da série de doze sons; para isto Webern
nao escolheu uma série dissimétrica, ou
seja, anarquizante, em que diversos inter-
valos possuem tensdes proprias, mas uma
série fortemente hierarquizada, em que
um fendmeno orgéanico de base se repro-
duz varias vezes, e por isto mesmo ¢é mais
facilmente discernivel: a série do Op. 24
ndo comporta doze sons, mas quatro ve-
zes trés sons, e a relacdo que existe entre
os trés sons de uma célula é exatamente a
mesma nas quatro células, engendrando
tanto relagdes harmonicas e contrapon-
tisticas quanto fungdes estruturais.

[...]

Fazia-se necessario, porém, para desco-
brir fungdes estruturais novas e evidentes
por sua inovagdo, que a série se limitasse a
um pequeno numero de relagdes de inter-
valos, de tal sorte que a forma aparecesse
claramente articulada sobre principios de
base simples. (BOULEZ, 1995, p. 331)

A criagdo de uma série baseada em
um mesmo conjunto variado (trans-
posto, invertido, etc.) gera grandes
possibilidades no campo das inva-
riancias entre versoes seriais. A sua
exploragdo é fundamental para a or-
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ganiza¢do macroestrutural de uma
obra dodecafonica, permitindo que
se estabeleca uma hierarquia entre as
relagdes seriais - maior numero de
invaridncias produz versdes seriais
mais semelhantes, enquanto poucas
invaridncias revelam versoes seriais
mais dispares.

Encadeavam-se as séries ou por regides
semelhantes — certos grupos de notas
apresentando elementos comuns hori-
zontais ou mesmo verticais (ou seja, inde-
pendentes da ordem serial) - ou por meio
de notas-pivos — notas comuns (uma ou
duas geralmente, trés mais raramente) no
comego de uma série e no fim de uma ou-
tra. (BOULEZ, 1995, p. 142)

Como encadear as séries umas as outras
¢ um dos problemas mais ingénuos, mas
aparentemente dos mais delicados da téc-
nica serial. Se ndo ha, com efeito, uma
légica geral de sucessdo, chegariamos ao
paradoxo indtil de uma organizagio in-
fraestrutural hierarquica, em que as su-
perestruturas estariam entregues a uma
indolente anarquia, na qual o empirismo
- nem sempre de boa qualidade, o que
¢é de se temer - tateia e experimenta al-
gumas receitas. Ja assinalamos as notas-
-pivOs: este meio nos parece um pouco
rudimentar e caprichoso. Avizinhar séries
de regides semelhantes é infinitamente
mais satisfatorio, ja que a ambiguidade
harmonica adquire deste fato um enorme
papel; isto supde, no entanto, séries com
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propriedades marcantes e implica tra-
balhar quase sempre sobre as mesmas
propriedades. (BOULEZ, 1995, p. 145"
- grifo nosso)

Se para Cage, o siléncio em Webern
participava de estruturas ritmicas
que o levaram a pensar em suas “es-
truturas prismaticas” baseadas em
sequéncias numeéricas, para Pierre
Boulez, o siléncio weberniano esta-
va conectado a organizagdo das al-
turas. Em outras palavras, o siléncio
ressaltava as alturas como “individu-
aliza¢do do som’, separando percep-
tivamente blocos sonoros criados a
partir da “reparti¢ao funcional dos
intervalos” da série. E ainda, o silén-
cio auxiliava na desassociacao da sé-
rie ao conceito de tema, no que Bou-
lez chamou de “dimensao diagonal”
Como vimos brevemente, tanto
os trabalhos de John Cage como os
de Pierre Boulez trazem apontamen-
tos distintos e bastante interessantes
para a compreensdo da obra de An-

ton Webern. Ambos se dedicaram
aos primeiros esforcos analiticos da
producdo musical da primeira me-
tade do século XX. A importancia
de tais textos ndo diminui diante de
alguns radicalismos de ambos os la-
dos. Cage supervalorizava o trabalho
ritmico de Webern, negando a mani-
pulagdo das alturas para delimitacdo
formal's de suas obras. Boulez com-
preendia a amplitude do trabalho
serial do compositor austriaco, dimi-
nuindo a importancia dos aspectos
ritmicos da obra weberniana por nao
lhe parecerem inovagdes.

Apesar da importancia analitica
e historica de tais concepgdes, nao
¢ mais nenhuma novidade entender
o encadeamento serial como meio
possivelmente eficaz de fundamentar
uma organizagdo mais ampla de uma
obra musical que abarque, além das
alturas, outros pardmetros musicais.
No Op. 30 de Webern, a manipula-
¢do de invariancias esta intimamente
vinculada a “forma andante” (WE-

15 Esse trecho faz parte do artigo Eventualmente..., publicado pela primeira vez em
1952 na Revue Musicale e incorporado a coletdnea Apontamentos de Aprendiz (BOULEZ,
1995).

16 Aproximaremos nesse trabalho os conceitos de “estrutura” a partir do ponto de vista

cageano que vimos anteriormente (nota de rodapé 4) e de “forma’, como segmentagio do

material musical em frases, periodos e segoes.
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BERN, 1984, p. 164) - heptacordes
totalmente invariantes sao utilizados
nos trechos que delineiam o primeiro
tema, ja tetracordes parcialmente in-
variantes estdo ligados aos momen-
tos de transicao'’.

Por outro lado, a Musica ndo é
feita apenas de inovagdo. Mesmo
que o trabalho ritmico no repertdrio
weberniano ndo tenha sido inédito,
ainda sim ele é mais do que relevan-
te, pelo menos no caso particular das
Variagoes Op. 30 de Webern. Sao os
motivos, essencialmente ritmicos,
que serao material sujeito a variagao
nesse Tema e Variacdo'. Ainda, a
aglutinagdo de motivos ritmicos sera
utilizada nas variagdes que descre-
vem o primeiro tema, enquanto re-
lagoes simétricas mais flexiveis entre
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as duracdes denotam o “tradicional
lirismo do segundo tema’”.

2. ANALISE DO SILENCIO NAS
VARIAGOES OP. 30 DE WEBERN

Depois da discussao acima a respei-
to dos apontamentos levantados por
cada autor a respeito da obra de We-
bern, tentaremos investigar, de que
maneira o siléncio pode potenciali-
zar as relacdes harmonicas como vi-
mos na abordagem de Boulez, usan-
do como exemplo as Variagoes para
Orquestra Op. 30 (1940). Do mesmo
modo, procuraremos perceber em
que sentido o siléncio pode ser com-
preendido a partir do fluxo temporal
e das relagdes entre as duragdes da

17 Ver trabalhos de Bailey, (1994, p. 74-7); Reid (1974, p. 344-50); Oliveira (1998, p.

134-40).

18 “Portanto, parece claro que a ’Gestalt’ de Webern [no Op. 30] é primeiramente de
natureza ritmica. (...) Sucessivas afirmacdes dos motivos ritmicos nio tiveram, contudo, uso
constante do mesmo segmento da série. Isso pode ser percebido logo no segundo compasso
da peca, onde a segunda voz entra com as primeiras quatro notas da série, dando contor-
no ao segundo motivo ritmico. Isso significa que o preenchimento melddico/intervalar dos
motivos geradores ndo é uma caracteristica distintiva; o elemento significativo é o ritmo.”

(BAILEY, 1994, p. 224-225)
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obra, como foi apresentado de acor-
do com a dtica de Cage.
Pretendemos exemplificar, com
alguns trechos que nos parecem mais
relevantes, momentos em que o silén-
cio dialoga com a organizagao das al-
turas e outros, em que isso se da com
relacdo a manipulagdo das duragdes.
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FIG. 2: Motivo Ritmico a sem pausa (c. 1)
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FIG. 4: Motivo Ritmico c (c. 76-77)%°

2.1. MANIPULAGAO DE PAUSAS NO
TRABALHO RiTMICO DO OP. 30

As Variagoes Op. 30 estao baseadas
em motivos que sdo essencialmente
ritmicos. Para Bailey (1994, p. 225-7)
esses motivos sao:

[Gbob 5.

A

LoJd Tl

FIG. 3: Motivo Ritmico b (c. 2)

Violino [ - solo

FIG. 5: Motivo Ritmico d (c. 74-75)

19 Aqui estéo excluidas as consideragdes a respeito das pausas e do siléncio que circun-
dam ou integram tais motivos. Mais adiante neste mesmo artigo trataremos de tais questdes.

20 Aqui estéo excluidas as consideragdes a respeito das pausas e do siléncio que circun-
dam ou integram tais motivos. Mais adiante neste mesmo artigo trataremos de tais questdes.
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E a partir desses motivos ritmicos que
Webern organiza as frases e as textu-
ras do Op. 30. A organizagao ritmica
funciona, assim, como elemento re-
gulador do material musical da obra,
neutralizando os motivos melddicos
e garantindo um abstracionismo te-
matico. Em outras palavras, o traba-
lho ritmico garante certa indepen-
déncia entre a série e os processos
variacionais da obra. Desta maneira,
a série do Op. 30 adquire nova possi-
bilidade que transcende o motivo ou
mesmo o tema.

Veremos agora, que nao apenas
o trabalho ritmico ¢ matéria-prima
para o processo variacional do Op. 30
(BAILEY, 1994, p. 222-36), como ele
€ suporte importante para a compre-
ensao que o siléncio tem aqui.

O proprio Boulez apresentou em
seu texto de 1952 uma ressalva im-
portante a esse respeito. Ao invés de
relacionar o siléncio ao conceito de
individualizagdo das alturas, apontou
que as pausas integravam-se aos mo-
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tivos dos Op. 27 e 28 e, portanto, fa-
ziam parte da organiza¢ao temporal
dessas obras*. Veremos que alguns
dos motivos ritmicos das Variagoes
para Orquestra estdao intrinsecamen-
te relacionados ao siléncio.

A partir da observagdo mais aten-
ta das pausas, pudemos perceber al-
gumas recorréncias importantes. A
principal delas se da com o Motivo a
(figura 17). Todo motivo a apresen-
tado é precedido e seguido por uma
pausa nas propor¢des que mostra a
figura 17. As variagdes sofridas pelo
motivo de quatro notas também sao
verificadas nas pausas. Assim, quando
o motivo a sofre diminuicao de 2:1, as
pausas de colcheia tornar-se-ao de se-
micolcheias. O mesmo se da quando
o motivo ¢ aumentado. Dessa manei-
ra, diferente do que mostra o trabalho
de Bailey (1994), e assim como Boulez
notou nas obras Op. 27 e 28 de We-
bern, podemos entender o motivo a
como sendo o resultado da organiza-
¢ao de sons e siléncios (ver figura 6).

21 “Webern foi, aqui também, o primeiro a explorar as possibilidades de uma dialética
do som e do siléncio. Pois se nds analisarmos, por exemplo, o ultimo movimento das Varia-
¢oes para Piano [Op. 27], ou o segundo movimento do Quarteto de Cordas [Op. 28], cons-
tataremos que os siléncios fazem parte integrante das células ritmicas. Eis ai a Unica, porém
transtornante, descoberta ritmica de Webern. Se levarmos adiante as consequéncias de uma
tal concepgio do siléncio poderemos varia-lo da mesma maneira que os proprios valores,
fazé-lo participar, no final das contas, ativamente, da vida ritmica.” (BOULEZ, 1995, p.

151 - nossos grifos)
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FIG. 6: Motivo a como entendemos, formado por sons e siléncios.
O inicio e o fim do motivo sdo pausas de mesma duragdo que a

menor durac¢io das notas.

As pausas ndo estdo apenas ao redor
dos sons no motivo a, mas aparecem
diminuindo a ressonancia das notas
dos motivos. Todas as vezes que o
motivo a foi imitado durante os vin-
te compassos iniciais do Op. 30 (na
introdugao), sua segunda apari¢ao
se da recheada por pausas. As pau-
sas aparecem completando o valor
ritmico de algumas notas do moti-
vo e a simetria, tdo importante para
as estruturas ritmicas e harmonicas
da peca, também aqui tem lugar. As

duas ultimas colcheias do motivo na
segunda voz nos compassos 10-11
sao substituidas por semicolcheias e
pausas de semicolcheias. Também no
segundo periodo, na segunda voz dos
compassos 13-14, o motivo aparece
com pausas de colcheias que comple-
tam o que seriam as duas seminimas
iniciais do motivo. O mesmo se da no
primeiro periodo com a ultima nota
do motivo nos compassos 4-6 e a pri-
meira nos compassos 8-9 (figura 7).

w_
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FIG. 7: Relagdo simétrica entre as pausas internas aos motivos dos compassos
10-11 (ard - motivo a no retrégrado diminuido) e 13-14 (a — motivo a), e dos
compassos 4-6 (ad - motivo a diminuido) e 8-9 (ar — motivo a retrdgrado).

22 Essa é a tinica exce¢do da introducio, na 2a voz dos compassos 7-10: o motivo ar
deveria ser concluido por uma pausa de colcheia, para completar a duragdo da ultima nota.

Essa pausa, entretanto, ndo ocorre.
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Ainda sobre as imita¢des da Intro-
dugdo, as defasagens entre as entra-
das da primeira voz para a segunda
seguem um padrao. A imitagdo do
motivo ritmico b acontece de modo
que a segunda voz inicia a uma pausa

langsamer
(=112)
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de semicolcheia depois da primeira
voz (compasso 2). Quando o motivo
¢ aumentado na propor¢ao 2:1 (com-
passo 17-18), a defasagem também o
¢, tornando-se uma pausa de colcheia

(ver figura 8).
) ba\ —
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FIG. 8: A proporgdo entre sons e siléncios nas defasagens entre as vozes da
Introdugdo mantida quando os motivos sdo aumentados. Quadro a esquerda
se refere ao compasso 2 e quadro a direita trata-se dos compassos 17-18.

Enquanto a Introdugdo apresentara
os motivos ritmicos desconectados
(sem qualquer elisdo ou intersec¢do),
assim como fora a apresentagao de
suas versoes seriais, as Variagoes I e
IV se basearao na justaposi¢do aglu-
tinada dos motivos ritmicos.

Na Variagdo I, apenas o motivo a

sera elidido com o seu retrégrado au-
mentado (ou diminuido) de maneira
que tanto a primeira pausa do se-
gundo motivo como o ultimo silén-
cio do primeiro serdo omitidos por
conta da elisao®. Da mesma maneira
que, em alguns casos, algumas notas
dos motivos aglutinados aparecem

23 Na ultima das quatro se¢des da Variagdo I aparecem as Uinicas excegdes com relagio
ao siléncio. Ai, as pausas que iniciam e terminam as aglutinacdes de motivos a estio: diminu-
idas (pausas de seminimas em vez de pausas de minimas do motivo ar nos compassos 51-55,
substituida por fermata sobre barra de compasso (final do motivo a dos compassos 43-47)
ou ainda inexistente (final do motivo a dos compassos 51-55 onde ainda a tltima nota esta

atrasada em dois tempos).
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diminuidas por conta da elisio dos
motivos. Dentro desses aglutinados
ritmo-motivicos, na maior versao de
cada par de motivos a, suas notas nao
tém a duragdo completa. A relacao de
aumentagdo entre o par combinado é
camuflada. O maior motivo utiliza as
figuras ritmicas da versao combina-

da e suas duragdes sdo completadas
por pausas. Isso se da na maior parte
das aglutinagcdes do motivo a dessa
variagao. Na versao que deveriam ter
semibreves, aparecem minimas (ou
seminimas), seguidas de pausas (ver
figura 9).

FIG. 9: Esquema de aglutinagio dos motivos a na Variagdo I. Elisdo de
um motivo com o seu retrégrado diminuido ou aumentado, sempre na
proporgdo de 2:1 ou 1:2. Relagdo de aumentagio camuflada por pausas.
Redugdo ritmica dos compassos 27-31

Assim como vimos na Introdugio
e na Variagao I, na Variagao IV po-
demos confirmar a nossa hipdtese
de que o motivo a inclui o siléncio.
Também aqui teremos aglutinagao
de motivos ritmicos, nesse caso, nao
apenas do tipo a. Diferente do que
acontecia na Variagao I, os pares de
motivos aglutinados ndo envolverao
nem varia¢do de tamanho, mas man-

terdo a relagdo de retrogradacao e
entre som e siléncio. Assim, como na
primeira apresenta¢do do tema prin-
cipal, as aglutinagdes dos motivos a
ocultam a ultima pausa do primeiro
motivo do par combinado e a primei-
ra pausa do segundo motivo*.

Se na Variagao I as pausas inter-
nas a cada um dos motivos estavam
relacionadas ao processo de aumen-

24 Aqui, as tnicas exce¢des reduzem pausas que seriam de minimas a pausas de semi-
nimas. Sdo elas: a pausa final dos motivos a na segunda dos compassos 122-125 e a pausa que
encerraria o motivo a da terceira voz dos compassos 123-126).
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tacdo entre as versdes aglutinadas,
aqui, como a relagdo de aumentagao-
-diminui¢do entre o par motivico
aglutinado ndo se da, menos sao as
notas que sao diminuidas em sua res-
sonancia. Ainda sim, 1/3 dos moti-
vos utilizados sdo reduzidos®. Nesta
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Variagdo, os motivos - adquirindo a
flexibilidade caracteristica de segun-
do tema que aparecera na Variagdo
III (BAILEY, 1994, p. 231) - em al-
guns casos atrasam o ataque de uma
de suas notas para inserir pausas (ver
figura 10)*.

a

a

: ’J.:
S |

FIG. 10: Atraso do ataque de uma nota dos motivos ar e a nos compassos 116-
118. Este tipo de procedimento ndio é exclusivo aos momentos de sobreposigdo

de motivos ritmicos.

A inclusao de pausas que circundam
o motivo a é também confirmada na
Variagao V. Formada, sobretudo, por
motivos do tipo a no tamanho equi-
valente a seminimas e colcheias ou
colcheias e semicolcheias, todos eles
iniciam e terminam em pausa. Assim
também o tnico motivo d da varia-
¢d0. As tnicas exce¢des com relacao

ao siléncio se dio com os “motivos

727 e com um dos motivos a

negativos
dos compassos 140-141 que nao ter-
mina em pausa de semicolcheia.

Se na Introdu¢io, nas Variagdes I,
IV e V o motivo a inclui siléncios em
suas extremidades, 0 mesmo nio se
da na Variagdo II. Aqui o siléncio se
faz ouvir, sobretudo, interrompendo

25 Nio estdo contabilizados os motivos que tém sua ultima nota diminuida e comple-
tada por pausa(s).
26 Isso aparece mais amiude na Variacdo III, mas tinha acontecido uma unica vez na

Variag¢do I, com a tltima nota no tltimo motivo a (nos compassos 52-55).

27 Bailey (1994) chama de “motivos negativos” os motivos que invertem notas longas
por curtas e vice-versa em relagdo aos motivos originais.
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a ressonancia das notas. Como vimos
anteriormente, isso ja tinha apare-
cido na Introdugdo e na Variagdo I,
como também aparecera na Variagdo
IV. Contudo, esse efeito é potenciali-
zado na Variacéo II, a de menor den-
sidade da obra. Com a alteracdo do
lugar das pausas no motivo a, essa va-
riacdo faz a transi¢do para a Variagdo
111, onde o motivo d sera trabalhado.

A Variagéo III explora dois novos
motivos ritmicos (¢ e d). Chamamos
a atengdo aqui para o motivo d (figura
5). Como esse motivo guarda certas
relagdes com o motivo a (BAILEY,
1994, p. 227), ele também sera o re-
sultado da combina¢do de sons e si-
léncios. Por mais que, nos primeiros

Motivo a

compassos desse segundo tema, esse
motivo também esteja rodeado por
pausas o que nos faria acreditar que,
assim como o outro, ele seria com-
posto por pausas nas suas extremida-
des, a observagdo do Segundo Tema
como um todo descarta essa hipote-
se. O siléncio ainda esta presente no
motivo, mas nao no entorno dos sons
como no motivo a. No motivo d o si-
léncio aparece separando o conjunto
de notas. A pausa de colcheia que ini-
ciava o motivo a agora separa a semi-
nima do conjunto de semicolcheias,
a pausa final do motivo a aparece di-
minuida e também entre a seminima
e o tricorde (ver figura 11).

Motivo d

G472 — J T

FIG. 11: Siléncio no motivo d. As pausas que antes circundavam
o0s sons no motivo a agora isolam a seminima do tricorde.

Ainda em relagdo a manipulagdo das
pausas na Variacao III, devemos res-
saltar a defasagem fixa nas imitagoes
dos motivos c. Este motivo é utiliza-
do como eixo de simetria em cada
uma das quatro frases desse segundo

tema, nas duas vozes (BAILEY, 1994,
p. 231). Com excec¢do da terceira fra-
se onde a voz inferior ndo utiliza o
motivo ¢ como eixo de simetria, toda
vez que a voz inferior o imita, é com
um atraso de colcheia (ver figura 12).
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FIG. 12: Defasagem fixa de colcheia entre as duas vozes na imi-
tagdo do eixo simétrico das estruturas ritmicas de cada uma das
frases da Variagdo III. Exemplo do compasso 76-77.

Tentamos demonstrar aqui que a 2.1.A MANIPULACAO DE
organizacdo ritmica é fundamen- PAUSAS E O TRABALHO
tal para a estruturacio de tal obra. HARMONICO NO OP. 30

Como acreditava John Cage, o si-

léncio faz parte dessa organizagao.
Pudemos perceber que ¢é possivel
entender a relagdo intrinseca entre a
manipula¢ao de pausas e a redugdo
ritmo-motivica da obra. E também a
partir do trabalho de pausas que per-
cebemos algumas recorréncias textu-

Mas entdo a organizagdo serial nao
participa da estrutura da obra? Sera
possivel engendrar uma forma mu-
sical a partir apenas de um parame-
tro musical, a manipula¢do ritmi-
ca? Assim como acreditava Boulez,
o encadeamento serial explorando

rais e harmonicas. notas comuns e regides semelhantes

também participa da estruturacao do

que Webern chamou de “forma an-

dante”.

28 Webern, em carta a Willi Reich em 3 de Maio de 1941 descreve o Op. 30 da seguinte
maneira: “O “tema” das Variagdes dura até a primeira barra dupla; é concebido como um
periodo, mas tem o carater de “introdugdo”. Seguem-se seis variacdes (indicadas pelas barras
duplas). A primeira traz, por assim dizer, o desabrochar pleno do tema principal da abertura
(forma de andante); a segunda serve de transi¢io, a terceira apresenta o tema secundario,
a quarta a re-exposicdo do tema principal - pois é uma forma andante! - mas a maneira de
um “desenvolvimento”; a quinta, espécie de repeticdo da introdugio e da transigdo, conduz a
coda: sexta varia¢cdo” (WEBERN, 1984, p. 164 - grifo nosso). Schoenberg, seu professor tam-
bém fala da forma andante que seria um dos tipos de rondés descritos como ABA ou ABAB
(SCHOENBERG, 2008, p. 229-231)
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A série empregada na obra é toda
derivada de um mesmo tetracor-
de (BAILEY, 1994, p. 25-26), como
mostra a figura 6. Como vimos an-
teriormente, Boulez chama isso de
uma “funcdo de intervalos”. Assim,

FN 4-3

ela limita a quantidade de intervalos
potenciais de uma obra e permite que
sejam manipulados campos harmo-
nicos reduzidos, organizando-se o
material musical a partir de poucos
conjuntos formadores.

FN 4-3

| I
Db C B D

|
Eb Gb F E G Ab

FN 4-3

FN 4-3

FIG. 13: Série do Op. 30 e seus tetracordes geradores aglutinados.

Todos sido FN 4-3.

A limitagdo dos campos harmoni-
cos potenciais da série permite que
se crie um alicerce fixo para a am-
pla exploragao variacional sem que
se perca a consisténcia do material
musical da obra. E assim que We-
bern possibilita a criagdo de uma
“dimensao diagonal” como apontou
Boulez. Nao se trata necessariamen-
te de uma eliminagdo de categorias
texturais anteriores como a melodia
ou o acompanhamento (este ultimo
aparece durante toda a Variagdo I -
ver figura 14), mas a criagdo de uma
nova possibilidade que esta entre o
horizontal e o vertical.
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FIG. 14: A homogeneidade textural (tetracordes verticalizados geralmente em

staccato), a instrumentag

onicos

A

ipanha as mudangas de campos harm

ao que acom,

e o ritmo descrito pela linha, auxiliam na percepgdo do trecho como um acompa-

nhamento homofénico (redugdo dos compassos 21-38).

REVISTA MUSICA | v. 13 | e 1, p. 96-135, ago. 2012 | 121



S 's's BIAZIOLI E PAULO DE TARSO SALLES

Tendo por um lado a série como
unificador basico - nas séries we-
bernianas um numero limitado de
intervalos como suporte consistente
para o argumento musical - e por
outro a organizagdo ritmica como
reguladora do material trabalhado,
Webern pode, em alguns momen-
tos, abrir mao da linearidade melo-
dica ou acordal. Se antes o caminho
tonal deveria ser construido passo a

passo durante a escuta numa dire-
cionalidade explicita em melodias
ou caminhos harmonicos, com a or-
denacao a priori das notas na série e
uma solida estrutura ritmica essa di-
recionalidade pdde ficar implicita em
uma textura pulverizada pela palheta
timbrica, pelo espectro da tessitura
e esparsa em meio a contextos de si-
léncio (“pontilhismo”), como mostra
o trecho da figura 15.
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FIG. 15: Duas linhas seriais sobrepostas que n

ponto por causa da mudanga continua de timbres, instrumentagoes, dindmicas, articulagoes,

tessituras e pela quantidade de pausas que interrompem o fluxo sonoro.
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No lugar da elaboragdao melddica ou
tematica, Webern articula o discurso
musical do Op. 30 com a manipula-
¢do de motivos ritmicos e com uma
série derivada. Veremos agora exem-
plos como as pausas podem dialogar
com padrdes harmoénicos na cons-
trugdo desse discurso diagonal.

Como vimos, a série do Op. 30 é
uma série derivada de um unico te-
tracorde (ver figura 13). Quatro apa-
rigdes sobrepostas desse conjunto
formam a ordenagdo serial empre-
gada na obra. Contudo, além da ex-
ploragao do conjunto FN 4-3, outro
tetracorde (FN 4-17) também ¢ in-
tensamente empregado na obra (fi-
gura 16).

Esses dois tipos de tetracordes es-
tdo claramente delimitados, sobretu-
do pelo trabalho da pausa. Podemos
dizer, entdo, que a segmentagdo da
série é reforcada pela manipulagdo
das pausas. Apesar da contribui¢do
de diversos outros fatores (padroes
ritmicos, instrumenta¢do e contor-

A Bb Db C B D

FN 4-3

FN 4-17

nos melddicos) para determinar o
seccionamento da obra, é através
das pausas que essa segmentagao se
torna mais facilmente percebida. Ve-
remos a seguir alguns exemplos que
evidenciam a func¢ao estruturante do
siléncio em relagdo ao trabalho har-
monico do Op. 30.

Principalmente na Introdugao, os
motivos ritmicos estdo claramente
delineados por contextos de silén-
cio. A segmentacdo da série em te-
tracordes fica, entdo, evidente. Essa
segmentacao em tetracordes reforca
a classe intervalar |3|”, j& bastante
valorizada na construgdo da série®
(REID, 1974). A classe intervalar re-
sultante da relagao entre a primeira
e a ultima nota da maior parte dos
tetracordes da Introdugdo é a ic |3|.
Mais uma vez, os contornos melodi-
cos (cdncavos ou convexos) reforcam
essa caracteristica que acabam por
destacar as notas da extremidade de
cada tetracorde® (ver figura 17).

Eb Gb F E G Ab

FN 4-3

FIG. 16: Os dois tipos de tetracordes formados
pela sucessdo das notas da série do Op, 30
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As versoes da série utilizadas nessa
introdugdo (O, R, I, e RI) estdo
claramente apresentadas sem que ne-
nhuma delas tenha qualquer tipo de
dobramento, elisdo, interseccdo ou
repeticdo de nota. As relagdes entre
as versoes seriais empregadas se dao
pela exploragdo de algumas de suas
diades invariantes. E a organizagdo
em tetracordes e suas sobreposi¢des
polifonicas que permitem a valoriza-
¢do das diades em imitacdo. Ambas

0 siencio ev weserN [

tadas podem aparecer com mesma
ordenagao ou dispostas em simetria
bilateral. Webern as valoriza de varios
modos distintos: (1) mantendo a tes-
situra das diades nas duas vozes; (2)
dispondo ritmos simétricos entre a
pergunta e a resposta; (3) mantendo
a dindmica entre os compassos 1 a9 e
respondendo em fas diades propostas
em pp no periodo entre os compassos
10-20; (4) fazendo relagdes entre a or-
questragao (ver figura 18).

sdo possiveis gracas, também, a ma-
nipulacao das pausas. As diades imi-

29 “Intervalo-classe (abreviado ic). E o intervalo mais pequeno entre duas classes de
alturas, independentemente de qual delas é a mais aguda e quel é a mais grave. O intervalo-
-classe entre do e sol é |5| (ou uma quarta perfeita), uma vez que o intervalo dé-sol é <7>
(quinta perfeita) e o intervalo sol-dé é <5> (quarta perfeita), que é menor. Existem 6 inter-
valos-classe, numerados de |1| a |6], cada um deles correspondendo a0 mtiimero perfeito de
meio-tons que contém.” (OLIVEIRA, 1998, p. 345) Portanto, a classe intervalar |3| refere-se
a tercas menores e suas inversdes, sejam intervalos simples ou compostos. A notagdo para
intervalos-classe é [nimero|. Quando nos referimos a tipos de intervalos que vdo de 1 a 12
semitons, notamos da seguinte maneira: <nimero>

30 A classe intervalar |3| j4 é importante na propria constituicdo da série. A série do
Op. 30 promove entre sons adjacentes apenas classes intervalares |1| e |3]. Sete intervalos
sdo do tipo |1| e trés do tipo |3|, Isso quer dizer que apenas intervalos de segunda menor ou
sétima maior e ter¢cas menores ou sextas maiores sdo resultantes da sequéncia linear da série
do Op. 30.

31 Na introdugio, sdo exce¢des desse padrdo apenas os intervalos o Si — Solb do se-
gundo tetracorde de O, no compasso 2; 0 D6 - Sol do segundo tetracorde de RI0 nos com-
passos 4-5; Sol - Do no segundo tetracorde de I, no compasso 6; Sol bemol - Si no segundo
tetracorde de R no compasso 11-12; Do - Sol do segundo tetracorde de O, nos compassos
17-18 e do Si - Sol bemol do segundo tetracorde de R nos compassos 17-18.
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FIG. 17: Classe intervalar |3| entre a primeira e a ultima nota dos primeiros tetracordes da obra
isolados por pausas e ressaltados pelos seus contornos melddicos.

126 | REVISTA MUSICA | v. 13 | n° 1, p. 96-135, ago. 2012



0 siencio ev weserN [

NO»
o Q 115N
4 _: %
[ NllEl .
sl g ull A ‘
) : A
S b A
(s | (”‘ ) ~
s s | iz
£ £
X S g |M|IE ~
5 2 g,.

[tuba)

————'=
ard
b
_—

ca 112)
bo
e N
)¢ i
= |

re

Langsamer (& =
2

FIG. 18: Diades invariantes exploradas em imitacdo por Webern nas duas vozes da Introdugdo
do Op. 30 (compassos 2, 5-6, 9-10 e 14-15).

REVISTA MUSICA | v. 13 | e 1, p. 96-135, ago. 2012 | 127



S 's's BIAZIOLI E PAULO DE TARSO SALLES

Também com a manipulagdo textu-
ral através de pausas, relagdes inte-
ressantes com o campo harmonico
sao realizadas na Variagdo II. Bailey
(1994, p. 75-6) fala de trés arcos si-
métricos que estruturam essa transi-
¢d30. Um deles consiste em uma sequ-
éncia serial (compassos 56-63) que

sera reproduzida em espelho a partir
do compasso 63 até o compasso 69
(ver figura 19). A simetria é valoriza-
da pela manuten¢ao da tessitura das
notas nos dois lados do eixo simétri-
co® (fig. 20) e pela entradas das duas
sequéncias seriais do trecho.

T 1

Rl RI; RI,

Ro Rs Ry

L I, Ip
Op Os Op

| L= | |

FIG. 19: Uma das trés simetrias das versoes seriais que organizam a Variagdo II.

32 Constituem excegdes: o Lab do oboé no compasso 68 que estd a uma oitava abaixo
do Lab do primeiro violino no compasso 58, o Reb do oboé no compasso 69 que esta a uma
oitava abaixo do Ré b da flauta no compasso 56 e o F4 natural da tuba no compasso 69 que
estd a uma oitava a cima do Fa do violoncelo no compasso 56.
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FIG. 20: Simetria das versdes seriais empregadas entre os compassos 56-69 e ressaltada pela
manutengdo da tessitura dos correlatos simétricos.

A defasagem na imitagdo nos dois
pentagramas ¢ constante: uma pausa
de colcheia. E sua organizagao é tam-
bém simétrica. Dos compassos 56
até 63 uma sequéncia serial (penta-
grama superior da figura 20) inicia a
apresentacao dos motivos e é sempre
seguida, depois de uma pausa de col-
cheia, pela outra. Exatamente onde
se encontra o eixo da simetria har-
monica descrita anteriormente, essa
relagdio muda e, a partir de entdo, a

segunda linha serial passa a propor
os motivos para serem imitados pela
primeira depois de uma pausa tam-
bém de colcheia, como mostra a fi-
gura 21.
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FIG. 21: Esquema da simetria das defasagens entre as sequéncias seriais da Variagdo 1I atingida

pela manipulagdo das pausas de colcheia.

Na Variagao III, que delineia o tema
secundario, outra segmentacdo da
série é explorada. Os tetracordes dao
lugar a tricordes. Assim como vimos
na Introducéo, além da influéncia dos
novos motivos ritmicos que passam a
integrar o material musical a ser ex-
plorado, dos contornos melddicos
e da instrumentacdo empregada, as
pausas tém papel fundamental nessa
segmentacgao.

subito lebhaft
(ca. & = 160)[ViolnoT)

Se na Introduc¢do a divisdo tetra-
cordal da obra valorizava a ic |3|,
aqui, na Variagdo III a segmentagao
da série em tricordes permite explo-
racdo de outras sonoridades resul-
tantes das classes intervalares: ic |2] e
ic |4]. A primeira e ultima nota de to-
dos os agrupamentos de trés alturas
formardo apenas intervalos do tipo
12| ou [4] (ver fig. 22).

]
6
fow 2, =

FIG. 22: Dois tipos de classes intervalares valorizados a partir de

segmentagdo tricordal da série®.

33 O primeiro tipo de contorno estd em geral ligado ao ic [4] e o segundo contorno
ao ic |2|. O terceiro tricorde do grupo é uma das trés excecdes de toda a Variagdo III onde o

contorno linear estd associado ao ic |4].

130 | REVISTA MUSICA | v. 13 | n° 1, p. 96-135, ago. 2012



Essas duas classes intervalares nao
sao inusitadas no Op. 30. A introdu-
¢ao, além de explorar o ic |3| a partir
da percepcao linear dos tetracordes
como aparece na figura 16, utiliza
justamente as classes intervalares |2|
e |4| para suas simultaneidades (ver
figura 22). Nesse sentido, a Intro-
dugao traz tanto caracteristicas do
tema principal (os motivos ritmicos
e a segmentacdo tetracordal da série)
como do tema secunddrio (valoriza-
¢do dos ic |2| e |4| e exploragio de se-
quéncias seriais “desconectadas”).

0 siencio ev weserN [

Estas relacdes intervalares sido impor-
tantes na superficie musical da obra,
destacando-se aquelas que resultam dire-
tamente da ordenacio intervalar da série,
formando os intervalos de meio-tom e
sétima maior. Existe ainda um segundo
grupo de intervalos que deriva das ver-
ticalidades resultantes da combinagéo
de diferentes versdes da série, dentre os
quais sobressaem as segundas maiores
<2> e as terceiras maiores <4>. (OLIVEI-
RA, 1998, p. 139)

2 3
(ic) <4 4 4> <4

() <2 4>

F1G. 23: Intervalares tipo <2> e <4> formados pela simultaneidade das duas versoes seriais da
Introdugdo do Op. 30. (Oliveira, 1998, p. 139-40)
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O modo como Webern utiliza as pau-
sas, além de provocar o isolamento
dos conjuntos de alturas, ajuda na
constru¢ao de uma métrica irregular,
integrando sincopas e contratempos
a obra. A sensagdo de irregularidade
ritmica é refor¢ada ainda pelo uso de
fermatas sobre barras de compassos
e das constantes mudancas de anda-
mentos.

As diferentes idéias de variagdo procedem
quase que exclusivamente desses dois ti-
pos de transformacdo [aumentac¢io e di-
minui¢do de estruturas retrogradas entre
si], isto é, a transformac¢do de um moti-
vo, quando ocorre, é feita somente dessa
forma. Mas os numerosos deslocamentos
do centro de gravidade no interior dessas
duas figuras criam alguma coisa constan-
temente nova do ponto de vista da mé-
trica, do carater, etc. (WEBERN, 1984, p.
164)

CONSIDERAGOES FINAIS

Apresentamos aqui algumas de nos-
sas observagdes ao longo da peca que
pretendem demonstrar de que ma-
neira a manipulagdo das pausas esta
relacionada com a estrutura ritmica e
harmonica da obra.

Percebemos, entdo, como o si-

léncio participa tanto da manipula-
¢do ritmica como na exploracdo das
alturas nesse Op. 30. Assim, em um
sentido ritmico, o siléncio esta vin-
culado a dois dos quatro motivos que
servem de base a obra (no motivo a,
em suas extremidades, e no motivo
d, em sua parte central). Como apre-
senta Bailey, os motivos trabalhados
na obra sdo essencialmente ritmicos.
Verificamos também como o silén-
cio intensifica a sensagdo de irregu-
laridade da obra, ou nas palavras de
Webern, contribui para os “numero-
sos deslocamentos do centro de gra-
vidade”. Demonstramos ainda como
algumas pausas que diminuem a res-
sondncia das notas dos motivos rit-
micos estao ligadas a contextos simé-
tricos. Isso acontece na Introdugio,
onde as pausas seguem a simetria rit-
mica estabelecida pelas frases dessa
se¢ao, e também na Variagdo I, onde
as pausas tornam dubia a relacio de
aumentagdo entre os aglutinados de
motivos a.

O siléncio participa de contextos
simétricos nao exclusivamente rit-
micos. E o que vimos na Variagio II,
onde uma das simetrias harmonicas

4

empregadas no trecho ¢é ressaltada

pela organiza¢ao simétrica das en-
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tradas em imitacdo das duas sequén-
cias serias do trecho. A simetria das
entradas dessas linhas é ressaltada
através da manipulagdo constante
de pausas de colcheias que marcam
a defasagem de imita¢ao de manei-
ra espelhada pela se¢do. A regula-
ridade na defasagem de sequéncias
imitativas também esta presente na
Variagao III. Se na Variacdo II a es-
truturagdo textural da obra estava
vinculada as simetrias harmonicas,
Aqui, a constante defasagem de col-
cheia do motivo ¢ nas duas vozes da
Variagao III, marcando o centro de
suas frases, estd relacionada com as
simetrias ritmicas do segundo tema.
Pudemos verificar também que os si-
léncios facilitam a percepgao da seg-
mentagdo da série, fazendo saltar aos
ouvidos classes intervalares especifi-
cas (a classe intervalar |3| no seccio-
namento tetracordal da série como
aparece na Introdugao e as classes
intervalares |2| ou |4| com a segmen-
tacao tricordal das doze alturas como
¢ trabalhado na Variagao III).

Assim, tanto a simetria como
o trabalho do siléncio da obra sdo
procedimentos composicionais am-
plos ligados a diversos parametros
trabalhados na obra. Segundo nossa
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compreensdo, ambos sdo articula-
dores gerais que organizam o traba-
lho composicional da obra: tanto do
ponto de vista ritmico, como harmo-
nico, textural e outros. Assim, as duas
abordagens adotadas como pontos
de partida deste estudo (a compreen-
sao cageana e bouleziana a respeito
do siléncio em Webern) nio sio ex-
cludentes, mas complementares.
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