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Sinfonia de camara Op.9:
Um instante no limite

Enrique Menezes*

Cada obra de arte € um instante; cada obra conseguida é
um equilibrio, uma pausa momentanea do processo, tal
como ele se manifesta ao olhar atento. Se as obras de arte
80 respostas a sua prépria pergunta, com maior razao
elas se tornam questdes.

Adorno, Teoria Estética

Em sua Sinfonia de Cémara 0p.9 (1906), Arnold Schoenberg compde
sobre um limite.! Sua obra esta assentada entre a musica tonal tradi-
cional e a Nova Musica, sem ser exatamente nem uma nem outra.
Como obra-limite, retine e cristaliza em si caracteristicas que estdo em
processo de “virada” na histéria da musica, e serdo desenvolvidas ao
longo do século XX. Por isso mesmo, leva elementos tradicionais da
composicdo tonal, que estd em momento critico, a0 mesmo tempo em
gue trabalha elementos que serdo focados pelo gue se convencionou
chamar de Nova MUsica. Assim, sua configuracdo formal problema-
tica e delicada indica primeiro, nos detalhes mais sutis, questdes que
terdo lugar em toda a composicdo musical do século. Toda idéia de
limite é um “momento” ou “lugar” inapreensivel, onde a sintese ndo
pode se completar - a Sinfonia de Camara é obra desse carater. Mo-
mento dificil e confuso da histdria que encontra em Schoenberg um
instante de rara preciséo.

O texto pretende desenvolver a dificil idéia de obra-limite ndo
sem alguma ajuda: a anélise feita por Alban Berg e publicada no Jour-
nal of the Schoenberg institut? serd usada como ponto de partida para
nossa reflexdo. Berg visou uma anélise da construcdo sinfonica “ape-
nas em superficie”, primeiramente dirigida ao regente — mas o cui-
dado que teve ao separar os temas que formam a obra nos permite
avangar com maior rapidez a outros pontos que visamos. Berg chama
a atencdo para o fato de que, assim como todos os trabalhos de musi-
ca instrumental anteriores (Verlérte Nacht Op.4, Pelleas und Melisande
Op.5 e 0 Quarteto em Ré menor Op.7), a Sinfonia de Camara também
é composta em um Unico movimento, mostrando, entretanto, uma
clara organizacdo em se¢6es. No Op.9, essas se¢Bes correspondem, na
forma e na ordem das partes individuais, a constru¢do normal de uma
sinfonia em varios movimentos, a saber: primeiro movimento (satz),
Scherzo, movimento lento (Adagio) e Finale. Comenta que, fora a di-
ferenga 6bvia entre um movimento e varios, a Unica diferenga essen-
cial é que entre o scherzo e o quase adagio um longo desenvolvimento
¢ inserido, e a Gltima parte ndo contém material tematico novo, mas,
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em vez disso, usa componentes de se¢des precedentes em um tipo de
recapitulacdo, seguida por uma coda. Sobre essa organizagdo formal
ndo-usual, Berg coloca uma questdo paradoxal:

Por esse motivo, também parece possivel reduzir a forma
da sinfonia a uma grande, muito expandida forma sonata,
se se considerar o scherzo simplesmente como uma in-
sercdo entre a exposicdo e o desenvolvimento, e a parte
lenta como uma insercdo entre o desenvolvimento e a
recapitulagéo.

E logo a frente acrescenta:

Nao importa qual dessas duas interpretacGes é mais acer-
tada (...)°

A nés, entretanto, importa - em nosso entendimento, ambas
as interpretacOes sdo acertadas, a0 mesmo tempo em que ambas s&o
incorretas, insuficientes. Isso que Berg identificou sem problematizar
€ uma das configuragdes daquilo que chamamos limite. Ndo ha davi-
das de que Schoenberg seccionou sua obra baseado nos movimentos
tradicionais de uma sinfonia, mas a inser¢éo desse “desenvolvimento™
identificado por Berg e o tratamento tematico direcionados pela su-
posta “grande forma sonata” dos diversos movimentos dificultam essa
hip6tese. Também néo ha davidas sobre as intengdes do compositor
em formular uma grande forma baseada na sonata, mas a presenca de
outros movimentos da sinfonia tradicional atrapalha essa interpreta-
¢do. Tal questdo desagua em um paradoxo, situacao tipica das obras de
arte que surgem situadas em algum tipo de limite.

Olhando para a partitura podemos perceber de que modo surge
essa situagdo-limite. Logo nos primeiros quatro compassos da intro-
ducdo [tema 1]* percebemos os sintomas da dificil situacdo que o
compositor enfrenta:
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Apesar da tonalidade indicada na armadura ser Mi Maior, 0
Gltimo acorde dessa se¢do é um Fa maior, em fermata, e a harmonia
que o precede vem construida cromaticamente através da polariza-
¢éo desse f& maior. Sdo quatro sustenidos na clave, mas todas as notas
escritas levam um bequadro ou um bemol — a primeira nota é um Ia
bemol, que juntamente com um si bemol que aparece logo depois
estdo polarizando um 4 natural, que serd a terca do acorde final da
secdo. O mesmo acontece com o baixo, que vem polarizando o f&
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através do movimento cromatico para o grave (Sol, Sol bemol, Fa); e
na oitava superior 0 mesmo movimento cromatico para o agudo (Mi
bemol, Mi natural, F4). Todo o material anterior a esse acorde, com
acordes construidos em superposicdo de quartas, &€ harmonicamente
incomum ao tonalismo, apesar de estar inserido em sua logica de
polarizagdes. O caminho até esse F&4 maior ndo se utiliza das fungdes
harmdnicas postuladas no sistema tonal, mas abstrai sua esséncia. No-
temos também a fungéo do si bemol que polariza o l& no acorde em
fermata que antecede o F& maior: funciona como aquela resolucdo
4 — 3, tdo presente nas fungdes cadenciais fortes desde o barroco até
0 romantismo. Quatro compassos que atestam a situacdo do compo-
sitor frente ao material musical: podemos encarar 0s trés primeiros
compassos como a busca daquilo que Schoenberg chama de “verda-
de” - buscando eliminar os ornamentos da composicao e desviar a
expressao de uma gramatica desgastada, 0 compositor tira do material
a esséncia da sistematizacdo tonal — as polarizages — e constréi algo
livre das estruturas acordais comuns. Se por um lado, a construcdo
convencional dos acordes ja ndo atrai sua atencdo, procurando novos
caminhos através de polarizagcbes crométicas, a conclusdéo em uma
cadéncia que confirma o tonalismo (a resolucéo cadencial 4 — 3) de
que de certo modo se quer fugir aparece como inevitavel e talvez um
pouco parddica; como se ndo resolver a polarizagdo inicial tirasse dela
o sentido, mas também como se usar essa forma cadencial tirada de
seu contexto tonal pleno causasse uma sensacao de saturagdo. Antino-
mia essencial para a peca, cuja descri¢do nesses quatro compassos de
introducdo permite uma comparacdo com a ecfrase - procedimento
retorico da literatura antiga onde em uma descricdo de um objeto
pléastico, ou em uma palavra ou verso inicial esta contido todo o pos-
terior desenvolvimento.

O tema 2 é um fortissimo em quartas, seguido de uma harmo-
nia construida em cima de Sol e FA aumentados sobre a qual esta o
tema 3. O préximo tema que aparece em anacruse ao compasso 10
(tema 4) também esta construido em uma harmonia de tons inteiros,
que polariza o Mi, tonalidade principal da obra:
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Seria um tema A, mais ritmico, exposto no “centro tonal”. A
harmonia que segue constroi-se sobre as triades e tétrades comuns
da construgdo tonal, mas conduzidas por notas pivd de forma cro-
mética, por movimentos de sensiveis, como em Wagner, destituindo
suas funcdes tradicionais. E exemplar a harmonizagdo no final desse
tema, no compasso 15, onde a seqliéncia das triades na harmonia
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® Essa idéia ira se manter
durante longo tempo

ainda, e mesmo em pleno
dodecafonismo ela permanece.
Sera a principal critica de
Pierre Boulez ao novo

sistema de Schoenberg, e

que o levara ao serialismo
integral:“a série intervém, em
Schoenberg, como um minimo
denominador comum para
assegurar a unidade semantica
da obra; mas que os elementos
da linguagem assim obtidos s&o
organizados por uma retdrica
preexistente” — in Apontamentos
de Aprendiz, p. 244.

é Sol maior, Sol menor, F4 sustenido maior e um dltimo acorde
montado com as notas Fa e Ré sustenido no grave e La e Sol no
agudo, que polariza cromaticamente as notas Mi e Sol sustenido,
Tonica e terca do acorde da proxima se¢do. Mais uma vez vemos
0 compositor buscando abstrair do sistema tradicional sua esséncia:
0 movimento de sensivel que da sentido a cadénciaV — I (e, diga-
mos, a todo o tonalismo) é liberado de sua forma tradicional para
toda articulacdo entre os acordes. Tal forma de articular a harmonia
através de sensiveis ja esta na base do tonalismo, aparecendo como
formagdo da harmonia modal, na intuicdo da mdsica ficta (origem
formal da cadenciaV — I, base de toda construcéo tonal). Em Scho-
enberg, 0 movimento de sensivel aparece disseminado, incluindo
sua mudanca de funcdo horizontal para a vertical. A aparicdo da
sensivel na formacdo do acorde tira a hegemonia da cadencia forte
e libera a possibilidade de uma harmonia que desestrutura as for-
mas harmonicas convencionadas no tonalismo. A utilizacdo da sen-
sivel — base do sistema tonal — em todas as suas possibilidades pode
desestrutura-lo. Todos esses elementos - 0 motivo em quartas, 0s
acordes aumentados, a harmonia de tons inteiros e a cromatica re-
velam um inevitavel afastamento da tradicdo harmdnico-melddica
do tonalismo — que preferiria um motivo construido sobre triades
perfeitas. Afastamento que realmente existe, e 0 compositor esta
pensando nele, mas, a construgdo ritmica e a conducdo da frase permanece
essencialmente ligada & tradicdo tonal, como em Beethoven - condugio
talvez mantida com um certo orgulho do compositor — 0 que reve-
la uma permanéncia da linguagem tonal®. A forma da composicdo
se dificulta, questionando sua propria legitimidade.

No compasso 16 (sehr schwungvoll) comeca um novo tema
(tema 5) com quatro compassos, de caracteristica bastante melddica,
lirica e dramaética, tipica de um romantismo bastante exaltado, cons-
truido sobre uma harmonia de baixo estatico (Mi,“centro tonal” do
“tema A”) cujo “recheio” caminha em tergas cromaticas. A mesma
melodia é repetida como contraponto, antes do final da original
— comegando no terceiro compasso da primeira - mas agora na
regido média e harmonizada em primeira inversdo. A melodia volta
ao agudo antes do término de sua segunda apari¢do, novamente
comegando no Ultimo compasso da que termina. As entradas do
mesmo motivo vao diminuindo de espaco e aumentando a ten-
s80, como em um stretto, mas & bom notar como esse acumulo de
tensdo acontece com a fragmentacdo e dilui¢do do motivo, que
vai perdendo sua densidade nas figuras ritmicas. Esse acimulo de
tensdo dissolve-se em um Fa menor que segue a tempo, e esquece
um pouco a dificuldade apresentada nos compassos anteriores, ja
que esta apresentado em harmonia triadica. E uma oposicido que
caracterizaria um hipotético tema B (tema 6).




A melodia dessa nova se¢do acontece nas cordas, com um ca-
rater draméatico das melodias cantabile do romantismo. Ela acontece
apesar da problematizagdo proposta pelo proprio compositor nos
compassos anteriores, e exatamente por esse motivo ja ndo é mais
uma melodia comum do romantismo. Esse novo tema e suas caracte-
risticas trazem a discussdo um novo ponto, também conseqtiente do
que vinhamos discutindo: a estrutura formal aparece em xeque. De
que maneira construir uma forma tradicional, cujo contraste é rea-
lizado entre duas se¢cGes harmonicas distintas como a forma-sonata
tipica dos primeiros movimentos, se a propria no¢do de harmonia
enquanto sedo ja estd reduzida devido a simultaneidade das sensi-
veis? O compositor ndo pode mais contrapor (por exemplo) uma
primeira secdo em Mi Maior com uma segunda em D¢ sustenido
menor porque o desenvolver-se da harmonia cromatica neutraliza
a enorme gravitacdo que esses centros possuiam em uma harmonia
mais tonal. O problema surge frente ao compositor: de que modo
organizar uma obra em seus meios formais tradicionais? O “tema
B” que Schoenberg inicia no compasso 32 de sua obra testemunha
o reflexo dessa nova situagdo estrutural. Nesse sentido, Adorno afir-
ma: “...as formas do classicismo, confrontadas seriamente com seus
principios, comegam a estremecer;a progressao harménica inflama-
se, porém, com as resisténcias que a construcdo formal lhe impd&e,
transformando-se em uma chama que finalmente sacrifica a segura
estrutura da sonata. Em sua propria casa o fogo foi aceso; apenas em
suas paredes consegue experimentar completamente suas forgas™®.

Contudo, Schoenberg ndo quer deixar sua composi¢do cair
em algo amorfo. Ele parece acreditar que a esséncia da composicao
musical esta na forma, de modo que a expressao aparega sedimenta-
da nela. Aqui seu pensamento se aproxima do de Eduard Hanslick,
segundo o qual a idéia de expressdo ou helo, na musica, deveria se
submeter ao principio de construcao formal.” Para tanto, essa nova
dificuldade da forma criada em decorréncia de seu modo de tra-
tar a dissonancia no material harmonico e contrapontistico exige
também que se tenha um pardmetro unificador independente da
harmonia. No caso, esse elemento tende, em escala macroscépica,
a estrutura da sonata problematizada, e em escala microscopica a
algumas fixacGes ritmicas. O compositor utiliza-se de duas células
ritmicas que aparecem incessantemente em toda a peca. Sdo elas:
1) Colcheia pontuada mais semicolcheia e 2) Tercina. Essas células
transitam entre os motivos, “costurando” a composi¢do. A dissolu-
cdo do tema 5 € realizada através da gradativa substituicdo da célula
ritmica 1 (colcheia pontuada mais semicolcheia) por uma seminima,
reduzindo seu movimento e retirando sua identidade. Esse exem-
plo propicia outro elemento unificador da forma, de fundamental
importancia; a aparicdo de alguns motivos em constante transfor-
macdo. O compasso 46 serve como exemplo para ilustrar algo re-
corrente em toda a pecga: motivos que aparecem em transformagéo
e concomitantemente. Um pedaco do tema 6 (“tema B”) aparece
com os valores reduzidos pela metade, e se repete nos compassos 47
e 48, com a diferencga da Gltima nota que sobe no movimento cro-
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maético Mi, F4, Fa sustenido, movimento que traz a direcionalidade
harmdnica (notemos que 0 movimento se d& por intervalos de se-
gunda menor). E uma constante as repeticdes motivicas aparecerem
sempre com pequenas modificacdes nas notas por grau conjunto,
expandindo ou reduzindo o campo de atuacdo da textura harmoni-
ca, mostrando também sua direcdo. Na estruturacéo formal, o com-
positor, como ja se disse, se utiliza de formas tradicionais e lida com
a forma-sonata de um modo bastante peculiar; sua relagdo com a
forma tradicional é ambigua e imprecisa.A utilizacdo da sonata clas-
sica traria ao compositor uma “obrigatoriedade” das formas e tipos
impostos por determinado estilo histérico que submeteria, assim, o
artista individual e a obra singular a seu poder universalizante, con-
sequéncia a qual a obra parece opor-se, ou a0 menos, nao ajustar-se.
E um sintoma das “enormes dificuldades para o rompimento efeti-
VO com normas e praticas herdadas da tradicdo. Uma tradicdo que
confere um aspecto de “segunda natureza’ aos pressupostos formais
que a arte moderna, em sua autonomia, ird justamente recusar’.
A composigdo de Schoenberg em questdo ainda ndo recusa esses
pressupostos formais, mas trava com eles uma relagdo que oscila
entre a contradicdo e a impossibilidade. Apesar de apontar para a
autonomia, a obra ndo se livra nunca dos constrangimentos formais,
ndo perde sua relacdo com o tipico. Se a harmonia ja ndo permite
uma oposicdo entre centros harménicos definidos, a oposicédo en-
tre temas “masculino” e “feminino” também nunca foi satisfatoria
se tomada de modo isolado do contexto harménico. E necessario,
entdo, reconhecer que, apesar da situacdo, Schoenberg busca um
rigor construtivo que garanta a unidade da obra, sem submeté-la
a uma justaposicdo independente das partes, diferenca crucial entre 0s
projetos de um Schoenberg ou de um Stravinsky. Aqui, temas A e
B opdem-se numa relacdo de problematizagdo e esquecimento. A obra
ndo se decide. Se em A predominam essencialmente possibilidades
que procuram distancia da gramatica tonal e tendem a autonomia
e singularidade da Nova Musica, B traz um sentido de impossibili-
dade desse afastamento, deixando transparecer o afeto, o elemento
tradicional presente, repetindo em maior escala a questdo colocada
nos primeiros quatro compassos da introducdo. O desenvolvimento
que parte desses dois temas é o préprio sentido da composi¢do, um
movimento de negac¢do reciproca que mantém a idéia em eterna
circularidade, sem nunca chegar a uma sintese, como um péndulo,
trazendo o principio de uma idéia de infinitude, levada a cabo pelos
compositores ao longo do século XX.° Isso € um desdobramento
do que ja se disse: toda idéia de limite é algo inapreensivel, onde a
sintese ndo se realiza.

Esse modo de organizar a forma, como ja se percebeu, traz
uma diferenca fundamental com relacdo ao modo de organizacdo
tonal mais tradicional - diferenca que sera talvez a principal entre a
musica tonal e a musica do século XX: Schoenberg renuncia ao tempo
teleoldgico que é tipico do tonalismo, a sobreposicdo de motivos ora
fragmentados ora justapostos retira o sentido de melodia articulada,
base do entendimento racional proposto pelo classicismo na musi-



ca.l% A obra-limite, em seu paradoxo, acaba por apresentar o esbogo
do que serd uma nova nogdo de tempo para a composicéo do século
XX. A construcdo esta afetada, € uma e é outra. “A contraposicao
entre Eu e mundo, antes reconciliados no conforto de uma casa
segura em meio a um mundo pleno de sentido, corre agora o risco
de perder o caminho que une as formas a vida”'l. A composicéo
ndo obedece mais a uma gramatica da temporalidade prépria do
tonalismo, mas sim mostra uma oposi¢do entre construcgdo e des-
construgdo. A obra compde se decompondo, como diria José Antonio
Pasta Jr. Esse ponto é de central importancia no opus 9 de Schoen-
berg, pois é uma obra extensa, que vai no sentido contrario do dis-
curso formal causado pela harmonia da segunda escola de Viena e
a aversdo ao ornamento — a saber, a concre¢do formal, as miniaturas ou
estilo aforistico dos proximos trabalhos instrumentais do compositor.
A extin¢do do ornamento faz a obra musical tanto de Schoenberg
quanto de Webern tender & concregdo, caracteristica que perseguira
toda a obra de ambos, sintoma de uma mudanca de direcionalidade
do discurso harmonico. O “desenvolvimento” tdo consagrado pela
estrutura tonal comeca a dissolver-se enquanto secdo primordial
da composi¢do.’? A “Sinfonia de Camara”, entretanto, apresenta-se
com os limites tradicionais entre desenvolvimento e tema total-
mente extrapolados, e alias, até os limites entre os andamentos estdo
apagados. Através dessa dissolucdo dos limites o compositor propde
um desenvolvimento que permeia toda a composi¢do, e aparece
imediatamente a aparicdo do tema. O compositor trabalha sob esses
parametros, e a composi¢do desenrola-se através do tempo ndo em
um sentido teleoldgico e nem pela solugdo aforistica: ndo assume
nem uma nem outra saida.

O compasso 68 traz uma nova secdo [transi¢do] na tonalida-
de menor hom6nima da peca. A melodia principal que se desenrola
apresenta como caracteristica um pequeno gesto motivico tipico da
ornamentacio; sdo 0s grupettos que antes apareciam grafados em cima
da nota a ser ornamentada, mas que aqui aparecem como notas es-
critas, elevados a elemento estruturador da melodia. Mais uma vez
temos um motivo que vem do passado, uma ornamentacdo agora es-
trutural, mas que, por isso mesmo, ndo esta exatamente em seu lugar,
como acontece com a ja citada melodia que comega no compasso
32. Como naguele momento, esse gesto traz consigo o passado, traz a
lembranca da tradigdo musical. Pensemos uma analogia com Gustav
Mahler — o Adagio de sua nona sinfonia é estruturado exatamente
pelo mesmo gesto minimo do grupetto. Adorno comenta algo inte-
ressante sobre a musica de Mabhler, que pode ser Util para esclarecer
esse ponto: “Nao é em vao que Mahler constitui o escandalo secreto
de toda a estética musical burguesa. Qualificam-no de carente de ca-
pacidade criativa porque ele deixa em suspenso seu proprio conceito
de “criar”.Tudo aquilo que Mahler manipula j& existe. Toma-o como
€ em sua forma de depravacdo. Seus temas ndo sdo seus, sdo desapro-
priados. A despeito desse fato, nenhum de seus temas apresenta o som
habitual, todos sdo guiados como por um ima. Precisamente o que ja
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0 A discussdo sobre o tempo
passa a ser de extrema
importancia para 0s compositores
apds o abandono do sentido
teleoldgico da construcdo tonal.
A construgo temporal em
\ebern parece estar estagnada,
conseqUiéncia tanto do estilo
aforistico quanto a técnica de
composicdo que da a mesma
importancia a todas as notas e
faz uso recorrente de inversdes,
retrogradacdes e inversdes
retrogradadas. Também em
Messiaen a proposta é a da
nocéo de infinitude do tempo,
desenvolvida teoricamente

pelo préprio compositor. Além
deles, muitos outros sdo os
compositores que lidam com o
problema; basta pensar nas criticas
comumente feitas ao serialismo
integral e 20 minimalismo,
segundo as quais o tempo parou.

1 ALMEIDA, Jorge Matos
Brito de — Musica e \erdade,
A estética negativa de Theodor
Adorno —Tese de Doutorado
apresentada ao Departamento
de Filosofia da FFLCH/USP,
em fevereiro de 2000, p. 28.

12 Nesse sentido podemos ver
no curso da historia aparecerem
compositores como John Cage
e todo o posterior minimalismo,
que nega-se a “desenvolver” os
materiais no sentido exposto
pelo tonalismo.
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esta “gasto” cede a médo improvisadora; precisamente os temas “ba-
tidos™ recebem nova vida com variacdes. (...) Se, porém, Mahler foi
contrario ao conceito do progresso musical, ndo se pode colocar sob
0 signo do progresso a musica nova e radical que, nos seus represen-
tantes mais avangados, se apdia nele e o invoca paradoxalmente como
precursor.””® Ndo é em védo que Schoenberg dedica seu tratado de
harmonia a memoria de Gustav Mahler. Esta claro que Schoenberg,
como Mabhler, nessa nova se¢do do compasso 68 entrega a estrutura-
¢do da obra ao gesto gasto — mas um gesto fora do lugar, que deixa
transparecer a certa consciéncia de sua situacdo. A colocagdo do cli-
ché aqui funciona novamente como uma figuragdo do limite: aponta,
ao mesmo tempo, para modos futuros de lidar com a forma e para
uma tradicdo passada. Compositores diversos do século XX utiliza-
ram-se da exploragdo intensa de um pequeno elemento para garantir
a coeréncia da peca. Entretanto, o gesto estd ainda colocado numa
estrutura maior, tonal, remontando a sua origem improvisativa.

No compasso 74 aparece um novo motivo [tema 9] deri-
vado da transformacdo do gesto surgido no compasso 68, agora
estruturando o motivo e ndo mais como ornamento. O grupetto
mahleriano aparece escrito como quatro fusas, variando para quatro
semicolcheias, € no compasso 73 se da primeiro nas notas Si, D6,
Ré e D6, em um grupo de quatro semicolcheias na regido grave,
e logo depois aparece na melodia o grupo Mi bemol, F4, Sol, Mi
bemol, alterando de modo muito sutil a I6gica dos graus conjuntos
presente no grupetto - assim como em qualquer outra ornamenta-
cdo tradicional - apresentando o Gltimo intervalo como de terca.
O novo elemento (tema 9) do compasso 74 inicia-se justamente
com essas mesmas notas, em um grupo de cinco células de quatro
semicolcheias. Agora esse novo elemento passa a reaparecer cons-
tantemente em alturas diferentes e em fragmentos, até o compasso
81. Esse novo motivo ja ndo é mais “material gasto”, mas carrega
em cada nova aparicdo, fragmentada ou desdobrada, o sentido agora
internalizado daquele gesto anterior. O motivo é novo, 0 material
do motivo é novo, a harmonia em cujo sentido ele reaparece -
sempre em alturas diferentes, é altamente orgénica, demonstrando
distancia da tradi¢do tonal. Porém, esse novo motivo surge a partir
daquele velho ornamento tdo gasto, e é como se, construido sobre
a‘“nova harmonia”, expusesse a cada nova aparicao sua relagdo com
0 que dele ndo quer se separar, um gesto que é uma e outra coisa,
a0 mesmo tempo. Esse novo motivo aparece em contraponto ao tema
10, tocado pelo oboé no compasso 75. Junto a ele um recheio har-
maonico cromatico, em tercas e em células seguidas de tercina, como
em toda a secdo mahleriana anterior. O motivo 9 aparece fragmen-
tado em 76,77,78,79 e em 80 e 81 aparece agrupado em 8 células
de semicolcheia. Sobre esses acontecimentos se desenrola o tema
10, que leva até uma se¢do subsidiria em 84, com andamento mais
lento. A melodia grave realiza essa transi¢do, através do movimento
cromatico Sol, Fa sustenido, Fa e chega em Mi, quinta da triade de
L& Maior, que € a tonalidade da nova segéo.



A primeira melodia dessa se¢do mais lenta (tema 11), tocada
pelo violino, leva as notas D6 sustenido, Fa sustenido e D6 natural
— intervalo de quarta justa seguido de quarta aumentada —, apon-
tada por Flo Menezes como sonoridade tipica da segunda escola
de Viena em seu capitulo sobre os arquétipos de Anton Webern.
Em andamento mais lento, volta a apresentar motivos ja expostos
anteriormente. No compasso 96, por exemplo, ouvimos o tema
(11) novamente, em contraponto com um excerto do tema (6).
Esse método serd usado na peca inteira, independente do movi-
mento no qual esta, dando aos temas certa “independéncia”, um
tipo de “autonomia”.** Tal procedimento de interpenetracdo de te-
mas recorrentes em andamentos prévios ja aparece de modo crucial
em Beethoven, principalmente na sua Gltima fase. A forma Bee-
thoveniana caminha — entre outras caracteristicas — através dessa
ambiglidade motivica, em cuja concepcdo formal os movimentos
estdo inter-relacionados. Brahms se tornara um mestre nesse proce-
dimento segundo o préprio Schoenberg, como ele desenvolve em
seu texto tedrico Brahms, o progressista.’® Esse processo de “autono-
mizacdo” dos temas vai servir como uma das bases da estrutura da
Sinfonia de Camara como um todo. O andamento inicial é retomado
em 113, iniciando a se¢do final do “primeiro movimento”. Inicia-se
com um novo motivo (tema 12), acompanhado contrapontistica-
mente pela volta ja modificada daquele motivo derivado do grupet-
to mahleriano, apresentado agora ndo mais fragmentado, mas sim
em células continuas de semicolcheias, adensando a textura. Vao
ocorrendo diversas entradas do tema 12, com acompanhamento
de excertos dos temas 4 e 6, além do desenvolvimento continuo
do tema 9. Em 123 aparece um novo tema (13), agora com um
excerto do tema 11 sendo desenvolvido como contraponto. Antes
da reexposicao, surge um novo tema (14) no compasso 128, com-
posto por aquelas duas células ritmicas principais utilizadas para
estruturar a forma, condensando as idéias principais desse primeiro
movimento. Em 130, 131 e 132 seguem acordes de D¢ sustenido
maior repetidos em sforzando, nos quais 0 adensamento da textura
satura-se, terminando em um L4 fortissimo, que conduz a uma re-
memoracdo do material inicial, em 133, através do tema 3 e uma
reexposicdo literal do tema principal. Traz, sem duvidas, a idéia de
reexposicdo tradicional da forma-sonata. Entretanto, um novo tema
é apresentado no compasso 148 (tema 15), negando a idéia de reex-
posicdo. Esse tema cumpre uma funcdo de passagem, prenunciando
0 Scherzo. Nesse excerto podemos ver como os limites da peca ndo
se definem, misturando-se propositadamente. Esta situado na “reex-
posicdo” do “primeiro movimento”, mas ja é o “segundo” (Adagio),
e com fungdo estrutural de ligagdo ao “terceiro” (Scherzo). Seguindo
a estranha l6gica formal da peca, é uma coisa e outra, ndo sendo, a
rigor, nenhuma delas. Por estar a composi¢ao ela prépria situada em
um limite, seus limites internos sdo ambiguos, vagos, dubios. Mais
uma vez, movimento de afirmagao e negacdo que caracteriza a obra
como um todo, e constitui sua forma.

N
[y
[N
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4 Essa fixagdo motivica é um
dos elementos que Adorno
identifica como caudatarios de
um fetichismo na musica, em
seu texto ja citado O Fetichismo
na musica e a regressao da audicao.

1 SCHOENBERG,A. Style
and ldea. London: Faber and
Faber, 1975.
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