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9. ANUNCIANDO A CORRENTE PRINCIPAL: SCHOENBERG, BERG E WEBERN

De todas as novas evolugdes musicais nos anos seguintes a Primeira Guerra Mundial,
nenhuma esteve mais envolta em controvérsias do que a afirmacdo feita por Arnold
Schoenberg, Anton Webern e Alban Berg de que sua musica, e o "método de compor
com doze tons relacionados apenas entre si" no qual grande parte dela se baseava
(conhecido também como serialismo), representava o apice da corrente principal da
tradicao Austro-Germanica e, portanto, por implicacdo, da corrente principal da musica
em geral. Os trés compositores sustentavam que o caminho deles era o Unico verdadeiro
e recorriam a argumentos histéricos, nacionais e até mesmo metafisicos para justificar
suas afirmacdes. A "Musica Nacional" (1931) de Schoenberg tragava sua linhagem desde
Bach e Mozart, passando por Beethoven, Wagner e Brahms, concluindo: "Arrisco-me a
me atribuir o mérito de ter escrito uma musica verdadeiramente nova, que, sendo
baseada na tradicdo, esta destinada a se tornar tradicdo". Em uma série de palestras de
1932 a 1933, Webern retrocedia as origens do "Caminho para a Composicdo com Doze
Tons" além dos Paises Baixos até o canto gregoriano; insistindo na inevitabilidade
historica e na necessidade da composicdo com doze tons, ele tracava uma progressao
desde a quebra do sistema dos modos da igreja, passando pela harmonia cromdtica de
Wagner, o fim da tonalidade e, finalmente, chegando a composicdo com doze tons,
escrevendo: "Acredito que desde que a musica é escrita, todos os grandes compositores
tiveram isso instintivamente como um objetivo". E no ensaio "Por que a musica de
Schoenberg é tdo dificil de entender?"”, publicado em 1924 em comemorag¢do ao
guinquagésimo aniversario de seu professor, Berg ndo apenas insistia no lugar
preeminente de Schoenberg entre os compositores contemporaneos e seu status de
"classico", mas também reivindicava o futuro: ao "tirar as conclusdes mais distantes" de
"todas as possibilidades composicionais fornecidas por séculos de musica", Schoenberg
havia garantido "ndo apenas a predominancia de sua arte pessoal, mas o que é mais
importante, a da musica alema pelos préximos cinquenta anos".

No entanto, a veeméncia de tais afirmac¢des é um claro sinal da intensidade da oposicao
gue eles esperavam e de fato receberam de todos os lados. As reivindicagdes a corrente
principal estdo, por sua propria natureza, implicadas em contrarreivindicacées de
marginalizacdo. E para Schoenberg, Berg e Webern, esses esforcos para marginaliza-los
vieram de muitas dire¢Ges diferentes. Para os circulos relativamente pequenos de
ouvintes que realmente tinham ouvido sua musica, bem como para os numeros
consideravelmente maiores que os conheciam apenas por reputacdo, Schoenberg e sua
escola haviam se tornado associados ao radicalismo mais extremo e a
hipermodernidade. Através de seus escritos, escandalos de concertos amplamente
divulgados e as primeiras apresentacdes na década de 1920 de muitas de suas obras
"expressionistas", os trés passaram a representar uma rejeicao do passado e um
deliberado desprezo pelo publico. Hans Mersmann em sua histéria de 1928 da musica
moderna rotula Schoenberg como "o maior revolucionario da musica de nosso tempo...
ele rompe todas as fronteiras, destréi tudo o que a musica anteriormente afirmava". No
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entanto, para muitos compositores da geracdo mais jovem e os criticos que os
defendiam, Schoenberg, Berg e Webern pareciam ultrapassados e fora de sintonia com
a "Nova Mdusica". Em contraste com compositores como Weill, Eisler, Krenek,
Hindemith, Milhaud e Stravinsky, e com todos os slogans e frases de efeito associados
que estavam surgindo, como neoclassicismo, Neue Sachlichkeit [nova objetividade] e
Gebrauchsmusik [musica de uso], era facil retratar o trio vienense como bastante
distante da corrente principal. Talvez o mais surpreendente seja que essa expulsdo para
as margens muitas vezes fosse autoinfligida. Em um aviso de jornal de fevereiro de 1933
sobre sua palestra intitulada 'Nova Musica, Musica Ultrajada, Estilo e Ideia', Schoenberg
observa: 'Estou, com meus alunos Berg e Webern, sozinho no mundo. A geragcdo mais
jovem de compositores, que deveria me considerar seu precursor, nao poupou esforgos
para lutar contra mim e contra minha musica, e fizeram o maximo para se libertar de
mim.

By

Se as reivindicacbes de Schoenberg, Berg e Webern a corrente principal foram
controversas quando foram inicialmente feitas, o qudo mais problemdticas elas
parecem a partir da perspectiva de nosso préprio fim de século! As paixdes extremas
gue sua musica e escritos provocaram em defensores e detratores so se intensificaram
nos cem anos desde as primeiras apresentacdes de suas obras. Para avaliar tais
reivindicacdes e contrarreivindicacdes em meio a tanta evidéncia contraditéria, um
primeiro passo crucial é examinar nossa compreensao da ideia de uma "corrente
principal" musical. Isso é particularmente importante a partir de perspectivas atuais,
quando toda a nogdao de uma corrente principal, juntamente com suas narrativas
mestras do canone, valores universais e progresso, foram significativamente minadas
epistemologicamente, bem como pela simples observacdao da diversidade da cena
musical atual: onde localizamos a corrente principal, nas continuidades de estilo
musical, através de desenvolvimentos composicionais subsequentes, por meio de
estudos estatisticos de performances e publicacées, ou nos discursos do poder e
influéncia institucionais? A maneira como definimos a corrente principal musical
determina assim os tipos de material e evidéncia que consideraremos, e terd um
impacto profundo em nossas conclusdes. Através de seu foco no desenvolvimento de
técnicas de composigao e nas continuidades de formas e géneros, o ensaio de 1938 de
Donald Tovey, "O Fluxo Principal da Musica", pode servir como um exemplo do que se
tornou, argumentavelmente, a forma dominante de definir o termo em estudos
histéricos e tedricos. A nocdo de corrente principal de Tovey insistia na qualidade
atemporal das obras-primas que a compunham, que ele reconheceu a contragosto que
eram principalmente alemads: "a histéria musical esta cheia de adverténcias contra
tentativas faceis de tracar as qualidades da musica para a histéria ndo musical da época.
O compositor musical é o mais distante de todos os artistas."

Questdes de técnica composicional e estrutura musical sdo, é claro, centrais para como
os compositores da Segunda Escola de Viena definiram sua prépria relagdo com a
tradicao e como foram vistos por outros. No entanto, tais preocupagdes estruturais
precisam ser vistas em contraponto com a gama completa de suas atividades, incluindo
seus escritos, ensino, envolvimento com a performance, afiliagdes institucionais e
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interacbes com desenvolvimentos contemporaneos. Que esses aspectos tenham
tendido a ser subestimados pode ser atribuido a um dos mitos fundadores do
modernismo, a saber, sua oposicdo a cultura e sociedade predominantes: Theodor
Adorno, responsavel pela conta mais influente da Segunda Escola de Viena, transformou
seu isolamento em uma medida da autenticidade Ultima de sua musica. Além disso, tal
isolamento ndo foi apenas reconhecido por Schoenberg e seus alunos, mas as vezes foi
até abragado. Em uma nota inédita de 1928 intitulada 'Finalmente sozinho', Schoenberg
descreveu sua vergonha, culpa e depressao quando se viu nos anos apds a guerra, 'de
repente cercado, cercado, sitiado, por um circulo de admiradores que eu ndo tinha
conquistado'. Agora que eles se foram, tendo caido ‘como fruta podre’, ele se alegrava
em sua solidao — 'Finalmente sozinho de novo!'

No entanto, em vez de aceitar tal declaracdo como refletindo a realidade da situacdo de
Schoenberg, Berg e Webern nas décadas de 1920 e 1930, deve ser vista muito mais
como um ato estratégico. No fim das contas, ha pouco a ser ganho ao tentar resolver a
questdo de sua relagdo com a corrente principal, j3 que isso sera renegociado
retrospectivamente por cada gera¢do. Em vez disso, o foco aqui serd considerar por que
e como a tensdo entre a corrente principal e a margem se tornou uma parte central da
identidade de Schoenberg e sua escola. Este capitulo argumentara que o desejo deles
de simultaneamente assumir a corrente principal e desafid-la foi uma forca
poderosamente produtiva para cada um dos compositores, evidente em todos os
aspectos de suas obras, escritos e papéis institucionais. Essa postura dialética é evidente
nas formulagdes familiares de Schoenberg como o "revolucionario conservador" e nas
figuras concorrentes de Moisés e Arao de sua dpera de 1930-2, com o Moisés isolado
como guardido da verdade inexprimivel e Ardo dominado pelo desejo de ser
compreendido. Um envolvimento publico com a histéria e a tradicdo ndo apenas
forneceu legitimacdo e material, mas também meios para demonstrar o grau em que
eles abriram novos territérios. Mas, tdo importante quanto isso, essa postura
inerentemente critica e dialética em relacdo a corrente principal permitiu que eles se
envolvessem produtivamente com desenvolvimentos estéticos e culturais
contemporaneos, novas tecnologias e novas audiéncias, enquanto preservavam seu
suposto isolamento. Assim, por meio do ato de proclamar a corrente principal, sua
musica continuamente evoluiu e se expandiu, ao passo que a prépria nog¢do de corrente
principal foi contestada e redefinida.

INSTITUICOES E PERFORMANCES

Em 21 de junho de 1932, um concerto aconteceu na sala principal do Musikverein em
Viena que quase parece ter sido projetado para ilustrar as muitas facetas da complexa
relacdo de Schoenberg, Berg e Webern com a corrente principal. O concerto incluiu duas
obras de Schoenberg, o coro tonal inicial Friede auf Erden (Paz na Terra), op. 13, e sua
musica de filme recém-completada para um filme imaginario, Begleitungsmusik zu einer
Lichtspielszene (Mdusica de Acompanhamento para uma Cena de Cinema), op. 34; a
estreia vienense da aria de concerto de Berg, Der Wein, com a soprano Ruzena
Herlinger; e a Segunda Sinfonia de Mahler. A luz das percepcdes atuais de seu elitismo,
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é notdvel que o evento fazia parte de uma série de Concertos de Sinfonia dos
Trabalhadores e contava com Anton Webern regendo a Orquestra Sinfonica de Viena,
juntamente com dois grupos corais (incluindo o coro dos trabalhadores Freie
Typographia). Mas praticamente todos os aspectos do evento sdo igualmente
impressionantes pelo grau em que desafiam percep¢des comuns de sua posi¢do na vida
musical da época.

A primeira coisa a observar é o fato da prdpria performance. Embora a musica de
Schoenberg, Berg e Webern, sem duvida, ocupasse uma posi¢ao minoritdria nos palcos
de concerto durante esses anos, como acontece hoje, suas obras foram amplamente
executadas e eles mesmos eram ativos em falar e escrever sobre musica para publicos
cada vez mais amplos. Os trés estavam muito envolvidos com varias instituicdes de
ensino e de performance, e trabalhavam com muitos dos intérpretes e maestros mais
proeminentes da época. Claro, estabelecer o fato de que suas obras receberam muitas
performances durante esses anos n3o constitui uma medida de seu sucesso. E inegavel
gue muitas performances de obras de Schoenberg, Berg e Webern encontraram
incompreensdo e até hostilidade. Mas ao mesmo tempo, é claro que a visao
predominante de seu isolamento nos fez negligenciar a consideravel quantidade de
sucessos que eles também tiveram. Uma andlise do Concerto de Sinfonia dos
Trabalhadores que apareceu em um jornal de Dresden foi geralmente muito elogiosa
sobre as pecas, a regéncia de Webern e o que o concerto representava para a vida
musical. Sobre Friede auf Erden, o critico Otto Janowitz escreveu que era 'simplesmente
uma bela obra’, enquanto a musica de filme era 'interessante, coloristica e musical'.
Embora ele tivesse algumas reservas sobre a peca de Berg, ele o chama de 'o aristocrata
da escola' e comenta sobre a 'maneira incomum e profundidade' de sua criatividade.

O fato de cada um deles ter percorrido uma distancia consideravel para alcancar suas
novas posi¢des de autoridade é, sem duvida, uma das principais razdes para sua vigorosa
proclamacao da corrente principal. De fato, uma caracteristica definidora do periodo
Weimar em geral foi o 'outsider como insider', marcado pela repentina proeminéncia
daqueles que antes estavam nas margens da vida politica, cultural e social: portanto, ao
assumir tais papéis publicos, eles buscaram preservar uma postura oposicionista em
relacdo a essas instituicdes e organizacdes. A mesma tensdo produtiva e ambivaléncia
caracterizava a posicdo de Schoenberg, Berg e Webern em relacdo a corrente principal.
Por exemplo, o concerto de junho de 1932 foi realizado em celebracdo ao décimo
Festival da Sociedade Internacional de Musica Contemporanea, que estava acontecendo
ao mesmo tempo; tanto Berg quanto Webern ocuparam cargos importantes na ISCM, e
no momento do concerto, Webern era o presidente da secdo de Viena. No entanto, o
concerto ndo estava oficialmente conectado ao festival da ISCM, ja que Schoenberg
proibiu que suas obras fossem executadas em concertos da ISCM depois de se ofender
com um incidente no festival de Veneza em 1925; de acordo com Stuckenschmidt,
guando Schoenberg ultrapassou seu tempo de ensaio para a Serenata, op. 24, ele foi
guestionado por Edward Dent, o presidente da ISCM, 'se ele achava que era o Unico
compositor neste festival. Schoenberg disse que sim.'
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A formacdo da Sociedade para Apresentacbes Musicais Privadas (Verein fir
musikalische Privatauffihrungen) é talvez o melhor exemplo da complexidade da
relacdo de Schoenberg, Berg e Webern com a esfera publica. Entre 1919 e 1921, a
Sociedade apresentou mais de cem concertos, resultado de enormes gastos de energia
de todos os trés compositores. Em uma tentativa de desafiar o poder dos criticos,
eliminar a "influéncia corruptora da publicidade" e evitar as interrupg¢ées que haviam
acompanhado muitas apresentacdes, 0s programas nao eram anunciados
antecipadamente, apenas membros eram admitidos e quaisquer expressdes de
aprovacao ou desaprovacao eram proibidas. Como resultado, a Sociedade é
frequentemente vista como uma rejeicdo da corrente principal e um precursor da
retirada autoimposta da nova musica para a academia apds a Segunda Guerra Mundial.
Mas o propdsito maior da sociedade era reformar a vida de concerto e, em ultima
instancia, aumentar a audiéncia para a musica moderna. E nesse objetivo pedagdgico,
Schoenberg, Berg e Webern continuaram os esforcos com os quais Schoenberg ja estava
envolvido desde 1904 com a Society of Creative Musicians, que proclamava como seu
propdsito "criar uma relacdo direta entre si e o publico; dar a musica moderna um lar
permanente em Viena, onde serd cultivada; e manter o publico constantemente
informado sobre o estado atual da composi¢cdao musical".

O foco em ensaios extensos e repeticdes frequentes de obras, resultando em um alto
nivel de desempenho para os musicos, juntamente com uma maior familiaridade com
as obras para o publico, eram os objetivos centrais da Sociedade posterior. Assim,
embora o numero de pessoas oficialmente envolvidas com a Sociedade fosse pequeno,
cerca de 320 membros em 1919, o impacto final através dos compositores envolvidos
e, igualmente importante, através de intérpretes como Rudolf Serkin, Rudolf Kolisch e
Eduard Steuermann, tem sido consideravel. A abordagem a pratica de performance
estabelecida no Verein é, portanto, um aspecto significativo da tentativa da Segunda
Escola de Viena de redefinir a corrente principal. A reducdo da dimensdo social da
experiéncia de concerto, a énfase na estrutura em detrimento da aparéncia superficial
(uma motivacdo central para o uso de reducdes de musica de camara de obras
orquestrais) e a nocdo de que a prdtica de performance deve se adaptar as
circunstancias e desenvolvimentos musicais contemporaneos, foram todas importantes
partes desse legado. Em um ensaio inédito intitulado 'Estilos de Interpretacao Musical',
Steuermann descreve a interpretacao como um processo continuo moldado pelo meio
cultural do intérprete. Ele coloca grande énfase em um compromisso com a musica
contemporanea, tanto por seu proprio valor guanto como meio de melhor compreender
o passado: 'a verdadeira imersdo na musica do presente nos aproxima de épocas
passadas'. Ecoando as observacgdes de Schoenberg sobre a relacdo entre estilo e ideia,
ele escreve: 'Para o artista moderno, existe apenas musica moderna! Ela se torna musica
apenas se for musica moderna. O artista intérprete existe para ser um espelho, um
circuito, um microfone, um transformador, para estabelecer contato entre a eternidade
e 0 momento vivido'.

Nesse periodo, Schoenberg estava morando nos suburbios de Viena, em Mdodling, onde
também ensinava de forma particular. Sua unica afiliagao institucional durante esses
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anos foi com uma escola dirigida pela educadora progressista Eugenie Schwarzwald,
onde ele ofereceu um semindrio de composicdo em 1917. Sua situacdo mudou
drasticamente no final de 1925, quando |Ihe foi oferecida a direcdo de uma classe de
mestrado em composicdo, sucedendo Busoni, na Academia Prussiana de Artes em
Berlim. A mudang¢a coincidiu com um periodo de consideravel produtividade
composicional, um grande numero de escritos e muitas apresenta¢des importantes em
toda a Europa e nos Estados Unidos. Schoenberg ele préprio conduziu muitos concertos,
e outros foram apresentados por figuras como Furtwangler e Scherchen; a
Begleitungsmusik zu einer Lichtspielszene?, por exemplo, teve sua estreia sob a regéncia
de Otto Klemperer em 6 de novembro de 1930 em um concerto sinfénico na Opera Kroll
em Berlim.

Significativamente, essa performance foi precedida alguns meses antes por uma
transmissdo de radio com a Sinfénica de Frankfurt sob a direcdo de Hans Rosbaud.
Embora ele tivesse reservas em relacao as limitacdes técnicas do novo meio, bem como
preocupacdes sobre como ele transformaria o ato de ouvir, Schoenberg viu o radio como
um meio ideal para contornar os criticos e especialistas musicais e alcancar diretamente
os ouvintes; ele usou o radio para transmissdes de suas obras e para palestras com o
objetivo de ajudar os ouvintes a entender sua musica. O impacto de tais esforcos é
evidente em uma andlise de uma palestra transmitida sobre as Varia¢Oes para
Orquestra, op. 31, de 22 de marco de 1931, antes de uma performance de concerto sob
a regéncia de Rosbaud:

No domingo de manhd, ndo era apenas qualquer misico — nem mesmo apenas um dos compositores
mais famosos — mas Arnold Schoenberg que, na estacdo de radio do Sudeste de Frankfurt e Radio Sul,
nos permitiu dar uma olhada profunda em sua oficina, nos modos e principios de seu trabalho. O estimulo
mais influente no movimento da nova musica, o primeiro mestre de um método composicional
emancipado do sistema tonal e dos principios de construgao da era classico-romantica, explicou e analisou
em contornos gerais suas Variagdes sobre seu préprio tema para orquestra.

As fortunas de Berg também mudaram dramaticamente apds a guerra. O sucesso de
"Wozzeck" marcou o principal ponto de virada em sua carreira. Apds um periodo
prolongado de composicao, ele concluiu a épera em 1922 e publicou a partitura para
piano as suas proprias custas no ano seguinte. Apds a bem-sucedida apresentacdo em
1924 da suite de concerto "Drei Bruchstlicke aus 'Wozzeck'', em Frankfurt sob a
regéncia de Scherchen, Erich Kleiber conduziu a estreia na Opera Estatal de Berlim no
final de 1925; apesar das controvérsias que cercaram a apresentacdo, ela foi revivida
por uma segunda temporada em Berlim e depois encenada em muitas casas de épera
em toda a Europa e além. A vida profissional de Webern também ganhou mais solidez
nos anos 1920 através de um arranjo de publicacdo com a Universal Edition (a partir de
1920) e posicdes de regéncia mais regulares em Viena, incluindo a Orquestra Sinfonica
dos Trabalhadores e o Coro dos Trabalhadores de Viena (1922-34). Webern conduziu
seu primeiro concerto para o radio austriaco em 1927 e, a partir de entdo, conduziu
vinte concertos de radio nos oito anos seguintes. As apresentacGes de suas obras
também se tornaram mais frequentes na Europa e no exterior: por exemplo, a Sinfonia,

! Musica de acompanhamento para uma cena de filme.
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op. 21, estreou em 18 de dezembro de 1929 em Nova York em um concerto da Liga de
Compositores e foi novamente apresentada no nono festival da ISCM em Oxford,
incluida em um concerto com "An American in Paris", de Gershwin. Em 13 de abril de
1931, o primeiro concerto totalmente dedicado a Webern aconteceu, com
apresentacdes de obras tonais, atonais e dodecafdnicas pelo Quarteto Kolisch e Eduard
Steuermann, e pouco depois desse evento, Webern recebeu o Prémio de Musica da
Cidade de Viena.

A IDEIA DA SEGUNDA ESCOLA DE VIENA, TRADICAO E DESENVOLVIMENTOS
CONTEMPORANEOS

O fato de que o Concerto da Sinfonia dos Trabalhadores de 1932 reuniu Schoenberg com
seus dois alunos mais famosos ndo é coincidéncia, mas reflete o papel fundamental
desempenhado pelo ensino na definicao e perpetuagao da corrente principal. Berg e
Webern também tiveram alunos importantes, mas foi o papel de Schoenberg como
professor em Viena, Berlim e posteriormente nos Estados Unidos que se tornou uma
parte integral da identidade publica do grupo. Além de seu envolvimento direto com um
grande numero de alunos, Schoenberg também publicou extensamente sobre todos os
aspectos da musica, e ainda mais de seus materiais de ensino foram publicados
postumamente. Ao longo de sua vida, Schoenberg teve contato com centenas de alunos,
incluindo muitas figuras que tiveram um impacto significativo na composicao, critica e
performance da musica no século XX. Mas nas décadas de 1920 e 1930, o foco estava
cada vez mais em Berg e Webern, e foi como um grupo de trés compositores que a
Segunda Escola de Viena tomou forma.

A formacao da Segunda Escola de Viena tornou-se central para as suas reivindica¢des da
corrente principal e teve ramificacdes significativas na forma como se posicionavam em
relacdo a tradicdo austro-alema, bem como as tendéncias contemporaneas. Muitos
fatores contribuiram para a merecida reputacdo de Berg e Webern como os alunos mais
importantes, incluindo suas conquistas composicionais, seus papéis proeminentes na
Sociedade para Execuc¢des Musicais Privadas e sua adog¢ao da técnica dodecafonica. Nao
é coincidéncia que a limitacdo a trés compositores e a énfase em Viena permitiram
conexdes mais claras com a escola vienense anterior de Mozart, Haydn e Beethoven.
Analogias com a Primeira Escola de Viena tornaram-se cada vez mais comuns nas
escritas sobre Schoenberg, Berg e Webern: por exemplo, o ensaio de Adolph Weiss
sobre 'A Série Dodecafonica’, da coletanea de 1937 "Schoenberg", compara as
abordagens diferentes ao sistema dodecafénico dos trés compositores a maneira como
'Beethoven, Mozart, Haydn e outros usaram praticamente as mesmas férmulas
harmonicas, as do sistema diatonico'. E a apelacdo a tradicdo tornou-se uma parte
central da identidade do grupo. Inimeras exemplos poderiam ser citados das escritas
dos trés compositores nos anos entre as guerras desafiando o rétulo radical e
argumentando por suas conexdes com o passado. Essa estratégia assumiu varias formas,
como o guia de Berg para "Pelleas und Melisande" (1920), que demonstrou como
Schoenberg preservou uma abordagem classica a forma, ou seu "Credo", publicado em
1930, que compara a posicao histérica de Schoenberg a de Bach.
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Essa virada para o passado surgiu de varias fontes. Os trés compositores estavam
profundamente envolvidos com a musica da tradicdao austro-alema, como discutirei
mais adiante, e sua musica também é fundamentalmente moldada por uma interacdo
profunda com essa tradicdo musical. O renovado interesse em formas e géneros
tradicionais como meio de garantir a compreensibilidade refletiu mudancas
pronunciadas em suas préprias estéticas composicionais. Sua imagem como radicais
isolados entrou cada vez mais em conflito com as realidades de seus sucessos
profissionais e ligacdes com o estabelecimento musical. Mas, ao mesmo tempo, a
evocacdao da tradicdo apds a guerra também serviu a importantes propdsitos
estratégicos na forma como buscavam definir sua posicdo e a corrente principal em si.
A necessidade de proclamar uma corrente principal nas décadas de 1920 e 30 reflete
assim o surgimento de muitas tendéncias, estilos e escolas concorrentes, bem como o
impacto crescente das novas tecnologias e desenvolvimentos sociais que estavam
mudando profundamente a natureza da musica e da produ¢dao musical; a percepc¢ao de
movimentos e escolas concorrentes era muito menos pronunciada nos anos antes e
imediatamente apds a Primeira Guerra Mundial. Um sinal disso estava na programacao
da Sociedade para Execu¢Ges Musicais Privadas: em conformidade com a declaragdo no
prospecto de que 'nenhuma escola deve receber preferéncia', os concertos incluiam
obras de Debussy, Ravel e Stravinsky.

No entanto, com tantos slogans e tendéncias circulando nestes anos em torno de termos
como neoclassicismo, politonalidade, Gebrauchsmusik e Neue Sachlichkeit, e com os
desafios diretos da geracdo mais jovem, como Krenek, Hindemith e Weill, tornou-se
necessario estabelecer uma plataforma partidaria claramente definida. O fato de
Schoenberg buscar efetivamente posicionar sua escola contra todas as outras
tendéncias contemporaneas esclarece por que se tornou tdao importante reivindicar a
corrente principal da tradicdo classica vienense. Por exemplo, as Trés Satiras, op. 28
(1926) de Schoenberg, definem os limites entre sua escola e os "quase-tonalistas" e
aqueles que "mordiscam a dissonancia" sem tirar as conclusdes completas; "aqueles que
alegam aspirar a 'um retorno a..."; folcloristas; e 'todos os "...istas", nos quais sé posso
ver maneirismos'. Novamente, "O Caminho para a Nova Musica" de Webern define a
nova musica como composicdo dodecafonica, "pois tudo o mais esta, na melhor das
hipdteses, em algum lugar perto dessa técnica, ou se opde conscientemente a ela e
assim utiliza um estilo que ndo precisamos examinar mais, pois ndo vai além do que foi
descoberto pela musica pds-classica e s6 consegue fazé-lo mal". As controvérsias que
cercaram suas reivindicacoes a corrente principal ndo apenas serviram para definir sua
prépria posicdo, mas funcionaram como um ponto de referéncia central para muitos dos
outros desenvolvimentos ao longo do século, como Stephen Hinton observou: "Na
mente da maioria de seus contemporaneos e na mente do proprio compositor, a musica
de Schoenberg incorporava o oposto exato da Neue Sachlichkeit e da Gebrauchsmusik."
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Ainclusdo da Sinfonia No. 2 de Mahler no Concerto da Sinfonia dos Trabalhadores pode
ser entendida como uma afirmacao das afiliacdes vienenses do trio. A inclusdo do coral
tonal Friede auf Erden serviu uma funcdo ideolégica semelhante. Schoenberg sentiu que
sua musica inicial provaria seu entendimento e respeito pela tradigdo, como
evidenciado por uma carta sobre Friede auf Erden ao maestro Werner Reinhart de julho
de 1923:

"Posso dizer que, por enquanto, é mais importante para mim que as pessoas entendam minhas obras
mais antigas, como este coral 'Paz na Terra'. Elas sdo os precursores naturais de minhas obras posteriores,
e apenas aqueles que as entendem e compreendem serdo capazes de ouvir as ultimas com qualquer
compreensao além do minimo da moda. E somente essas pessoas perceberdo que o cardter melddico
dessas obras posteriores é a consequéncia natural do que tentei fazer antes... Ndo dou tanta importancia
em ser um bicho-papdo musical quanto em ser um continuador natural da boa tradicdo antiga
devidamente compreendida!"

Como essa formulagdao sugere, a énfase na tradicdo pela Segunda Escola de Viena
também tinha importantes dimensGes nacionais e politicas, a medida que o rétulo de
revoluciondrio passou a ser associado ao bolchevismo e a anarquia. Em 1922,
Schoenberg descreveu Berg e Webern como "verdadeiros musicos, ndao analfabetos
bolcheviques, mas homens com ouvidos musicalmente educados". Talvez os exemplos
mais claros da relacao de suas reivindicagdes nacionais com o contexto politico sejam as
palestras de Webern sobre "O Caminho para a Nova Musica" no inicio de 1933, apés a
eleicdo de Hitler para a chancelaria. Ao demonstrar a inevitabilidade de seus
desenvolvimentos composicionais e suas conexdes com a tradicdo de Beethoven e
Brahms, Webern tentou refutar o rétulo de "bolchevismo cultural"... atribuido a tudo o
gue estd acontecendo em torno de Schoenberg, Berg e eu mesmo (Krenek também).
Imagine o que sera destruido, eliminado, por esse édio a cultura!

Muitas das escritas da escola das décadas de 1920 e 30 destacam a sua fidelidade a
tradicdo alemd, como é explicitamente descrito no texto "Musica Nacional" (1931) de
Schoenberg, onde ele descreve suas obras de maneira explicita em termos nacionais e
até militaristas, como "um exemplo vivo de uma arte... produzida em solo alemao, sem
influéncias estrangeiras... capaz de se opor de forma mais eficaz as esperancas de
hegemonia latinas e eslavas e derivada inteiramente das tradigdes da musica alema".
No entanto, se a ideia da Segunda Escola de Viena necessitava da formacdo de limites
estéticos, estilisticos, politicos e nacionais firmes, suas atividades composicionais,
escritos e aspiracbes a corrente principal representam uma reacdo muito mais
ambivalente as tendéncias contemporaneas e outras tradicdes nacionais. De fato, entre
as obras de Schoenberg, Berg e Webern das décadas de 1920 e 30, encontramos pontos
significativos de contato com praticamente todos os desenvolvimentos composicionais
e estéticos no periodo entre as guerras. Isso é evidente no nivel mais geral nas
caracteristicas neoclassicas de sua mudanca da angustia expressionista para um carater
emocional mais objetivo e distante, bem como no uso de grupos menores, texturas mais
finas e géneros e formas barrocas e classicas. (Foram justamente essas caracteristicas
gue receberam condenacdo de Boulez e outros apds a Segunda Guerra Mundial.) O
Concerto da Sinfonia dos Trabalhadores, no entanto, ilustra um envolvimento mais
profundo com uma ampla gama de debates contemporaneos sobre a relacdo entre a

9



9. Proclaiming the mainstream: Schoenberg, Berg, and Webern. Joseph Auner in Cook
& Pople, 2004, pp. 228-259.

alta cultura e a musica de entretenimento e formas populares de danca, o desejo de arte
com uma funcdo social e a vontade de responder as tecnologias de gravacao, radio e
cinema.

"Der Wein" de Berg é um exemplo particularmente claro dessa permeabilidade
estilistica, com suas referéncias a pontuacdo de jazz, harmonias quasi-tonais e ritmos de
danca, em particular o tango. Berg interrompeu o trabalho em sua épera "Lulu" para
compor a aria de concerto quando recebeu a encomenda da soprano vienense Ruzena
Herlinger na primavera de 1929. Ambientado em trés poemas de Baudelaire, na
traducdo de Stefan George, a aria tem muitas semelhangas com a dpera em sua
pontuagdo, na maneira como Berg lida com o sistema dodecafénico e em sua escrita
para a voz. Ela tem ligagbes importantes com a esfera da Zeitoper, assim como a propria
incursdo de Schoenberg no género com "Von heute auf morgen", op. 32 (1929). Ao
mesmo tempo, a estrutura dodecafbnica da daria de Berg, de "Lulu" e da dpera de
Schoenberg obviamente os diferencia de obras relacionadas de Hindemith, Krenek ou
Weill. E precisamente a maneira complexa e até contraditéria com que essas pegas
simultaneamente participam e desafiam seu género que é mais tipica da relagdo da
Segunda Escola de Viena com as tendéncias composicionais e estéticas da época. Da
mesma forma, as composi¢cdes de Schoenberg para grupos corais de trabalhadores,
como aqueles que se apresentaram no Concerto da Sinfonia dos Trabalhadores,
também eram concebidas como exemplares e criticas da ideia de musica comunitdria.
Das "Seis Pecas para Coro Masculino", op. 35, Berg escreveu: "Também parece que vocé
(vocé que sempre mostrou o caminho para a geracao mais jovem) por uma vez desejou
mostrar algo apdés o fato, demonstrando assim que as formas simples geralmente
associadas a 'musica comunitaria' podem também reivindicar os mais altos padrdes de
arte e habilidade, e que seu nivel ndo precisa ser tdao degradado a ponto de serem
cantados apenas por criangas ou nas ruas."

No que diz respeito ao "Acompanhamento para uma Cena de Filme", op. 34, foi
concebido independentemente de um filme ou cenario especifico, além do esboco
programatico escasso, "ameacando perigo, medo, catastrofe", indicado no subtitulo. A
obra foi geralmente bem recebida, embora ndo sem protestos, um fato que preocupou
Schoenberg, como ele escreveu a seu pupilo Heinrich Jalowetz, que a conduziu em 1931:
"O que vocé me contou sobre a performance me agrada muito... As pessoas parecem
gostar da peca: devo tirar alguma conclusao disso quanto a sua qualidade? Quero dizer:
aparentemente o publico gosta dela."

A ironia de Schoenberg aqui reflete o conflito fundamental que ele sentiu entre o ideal
de Weimar de a arte servir ao publico e seu senso da missao moral e espiritual do artista
— um conflito evidente em todos os aspectos do "Acompanhamento para uma Cena de
Filme". Em um nivel pratico, as atracdes do mercado devem ter desempenhado um
papel em sua aceitacdo da comissao para contribuir para uma série especial da editora
Heinrichshofen, especializada em partituras para a prdspera industria cinematografica
alema do periodo do cinema mudo. No entanto, enquanto a orquestra relativamente
pequena, a se¢do de percussdao expandida e as texturas simplificadas refletem as
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praticas de pontuacdo de filmes mudos, a complexidade e a linguagem dodecaf6nica
dissonante da obra teriam proibido sua execucdo em um teatro.

Isso nao deve ser considerado como um erro de calculo, mas sim, como alguns criticos
da época observaram, como um desafio ao novo meio: apesar de seu titulo, op. 34 nao
€ um exemplo, mas sim uma critica a musica de filme. Schoenberg via no cinema uma
ameaca para a opera e o teatro e protestava contra a vulgaridade da maioria dos filmes.
No entanto, assim como muitos de seus contemporaneos, ele também tinha grandes
esperancas nas possibilidades oferecidas pelo cinema. Em 1927, o ano do primeiro filme
sonoro de longa-metragem, "O Cantor de Jazz", ele enxergava o cinema "como um
instrumento completamente novo e independente para uma expressao artistica
inovadora". Rejeitando a comercializacdo de ampelo apelo de massa como o Unico fator
determinante da producdo e concentrando-se em ideias e emocdes verdadeiras e
profundas, Schoenberg acreditava que o cinema na Alemanha poderia alcancgar o nivel
de sua poesia e musica.

NECESSIDADE HISTORICA E COMPOSICAO DODECAFONICA

Crucial para o papel da composicao dodecafbnica na reivindicacdo da corrente principal
pela Segunda Escola de Viena era o fato de que o método estava intimamente
relacionado a tradicdo e uma extensdo dela para um nivel mais elevado de
desenvolvimento. Em "Minha Evolucdo", Schoenberg descreveu suas obras atonais
como parte de um desenvolvimento coerente e ininterrupto, ainda ligado as "antigas
'leis eternas' da estética musical" e "ndao mais revoluciondrio do que qualquer outro
desenvolvimento na histéria da musica". Em termos semelhantes, Schoenberg detalhou
as origens histéricas da composicao dodecafénica em uma carta para Webern com
sugestOes para suas palestras planejadas que se tornaram "O Caminho para a Nova

Mdusica".

Mas central para sua concepc¢ao dessa corrente histdrica era a obrigacdo de continuar
esses desenvolvimentos em um grau cada vez mais alto, com o objetivo sendo — na
formulacdo da versao de 1933 de "Nova Musica, Musica Ultrapassada, Estilo e Ideia" —
"aproveitar o espaco musical em todas as suas dimensodes, para que o0 maior € mais rico
conteudo seja acomodado no menor espago”.

Portanto, a corrente principal para Schoenberg, Berg e Webern representava um ato de
equilibrio dificil entre a afirmacdo de representar tanto uma "verdadeira nova musica"
guanto uma "boa tradicdo devidamente compreendida". Talvez a maneira mais dbvia
pela qual eles abordaram esse desafio tenha sido por meio de suas recomposicdes e
arranjos de obras de Bach, Brahms, Handel e outros, nos quais atualizaram o estilo de
obras anteriores por meio de orquestra¢des que esclareceriam as relacdes motivadoras
ou por meio de transformagdes harmonicas e formais mais extensas. Exemplos do
primeiro tipo incluem a orquestracao de Webern da Fuga (Ricercar) de Bach da "Oferta
Musical" e a versao de Schoenberg do Preludio e Fuga em Mi bemol, BWV552 (1928). O
Concerto para Violoncelo de Schoenberg (1932-3), baseado no Concerto per
Clavicembalo em Ré maior de Monn de 1746 (uma das obras para as quais Schoenberg
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preparou uma realizacdo de baixo continuo para o Denkmaler der Tonkunst in
Osterreich), reflete um processo mais abrangente de atualiza¢gdo. Em uma carta a Pablo
Casals, ele descreveu trazer a peca de Monn para frente no tempo, quase, mas nao
completamente, para o presente:

"Acho que consegui aproximar toda a coisa, digamos, ao estilo de Haydn. Na harmonia, as vezes fui um
pouco (e as vezes um pouco mais) além dos limites desse estilo. Mas em nenhum lugar vai muito além de
Brahms, de qualquer forma, ndo ha dissonancias além das entendidas pela antiga teoria da harmonia; e:
em nenhum lugar é atonal."

Se os arranjos podem ser pensados como um trabalho retrospectivo com objetos do
passado para trazé-los aos padrdes modernos, entdo o método dodecafénico foi uma
tentativa de refazer a tradicdo de dentro. A ideia basica da composicdo dodecafonica
pode ser explicada facilmente. Na declaragdao mais extensa de Schoenberg, "Composicao
com Doze Tons", ele define 0 método como baseado em: 1) "o uso constante e exclusivo
de um conjunto de doze tons diferentes"; 2) a evitacdo de criar "falsas expectativas" de
tonalidade, abstendo-se do uso de harmonia tonal e duplicagao de oitavas que possam
sugerir uma raiz ou toOnica; 3) o tratamento do "espaco bidimensional ou
multidimensional como uma unidade", o que envolve o uso da série para gerar material
melédico e harmonico; 4) e o uso do conjunto bdsico junto com sua inversao, retrégrado
e retrégrado inverso em qualquer transposicao, resultando nas quarenta e oito formas
possiveis da série. No entanto, para entender por que e como o método se tornou o
principal meio para Schoenberg, Berg e Webern apresentarem suas reivindica¢des de
corrente principal, envolve, como Carl Dahlhaus escreveu, a reconstrucdo dos
"problemas para os quais a dodecafonia adquiriu uma importancia que dificilmente teria
sido atribuida a ela se tivesse sido apenas uma técnica, um procedimento passivel de
ser descrito em poucas frases".

Schoenberg descreveu o método de composi¢cdo com doze tons como o resultado de
um longo periodo de busca por uma nova forma de compor: uma que substituisse o
sistema de tonalidade e formulasse "leis e regras", permitindo assim um controle
consciente dos novos meios que ele havia "concebido como em um sonho" nas pecas
livremente atonais. Que isso tenha sido uma luta consideravel para Schoenberg reflete
tanto os desafios técnicos que ele enfrentou na formulagao das "leis e regras"”, quanto
a reconfiguracdo fundamental de suas ideias sobre a natureza da arte e da criatividade
gue isso necessitou. Na verdade, ele ja havia comecado a experimentar com acordes de
doze notas e a conclusdo sistematica do conjunto durante a composicdao de "Die
glickliche Hand" (1910-13), assim como Berg havia feito nas "Lieder de Altenberg" e
Webern nas "Bagatelles", mas seria necessario mais alguns anos para que eles
desenvolvessem tanto uma base técnica quanto estética para trabalhar
sistematicamente com doze tons.

Apds a conclusao das "Quatro Cangdes Orquestrais”, op. 22, em 1916, passaram-se sete
anos antes da publicacdo da proxima obra nova completa de Schoenberg (as "Pecas para
Piano", op. 23). Quando perguntado por que Schoenberg poderia ter composto tao
pouco durante esse periodo, Marcel Dick, o violista do Quarteto Kolisch, atribuiu isso a
sua concentracao no desenvolvimento do sistema de doze tons, afirmando que "foram
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talvez os anos mais produtivos de sua vida". Embora nenhuma obra tenha sido publicada
nos anos intermediarios, Schoenberg trabalhou em uma enorme sinfonia coral que
evoluiu para o oratdrio "Die Jakobsleiter". Em "Die Jakobsleiter", as "Pecas para Piano",
op. 23, e a "Serenata", op. 24, ele experimentou com colecées ordenadas e nao
ordenadas de varias extensdes, usando uma técnica que descreveu como "trabalhar
com tons do motivo". A "Suite para Piano", op. 25, concluida em 1923 e publicada em
1925, é a primeira peca a ser dodecafonica em sua totalidade, enquanto o "Quinteto de
Sopros", op. 26 (1924), foi o primeiro a usar uma Unica série para todos os movimentos.
Depois de uma apresentacao inicial a um pequeno grupo em 1921, ele convocou seus
alunos e amigos em fevereiro de 1923 para apresentar o método publicamente, uma
ocasido motivada em grande parte pela preocupacao de Schoenberg em defender sua
reivindicacdo de ser o inventor da composicdo dodecafonica contra o compositor
vienense Josef Hauer, que estava trabalhando com técnicas relacionadas.

Webern havia estado em contato com Schoenberg durante o periodo em que estava se
aproximando da composicdao dodecafdnica e ja havia experimentado com ela antes da
revelacao oficial. Mas, embora seja claro que houve alguma influéncia mutua,
Schoenberg relutou em compartilhar todas as suas descobertas. Em "O Caminho para a
Nova Mdsica", Webern descreve uma visita a Schoenberg em 1917, quando ele estava
compondo "Die Jakobsleiter": "Ele disse que estava 'a caminho de algo completamente
novo'. Ele ndo me disse mais na época, e eu quebrei minha cabeca — 'Meu Deus, o que
pode ser?"'. Webern tentou pela primeira vez trabalhar com uma série de doze tons nos
esbocos da cancado "Mein Weg geht jetzt voriber" (1922), embora ndo tenha sido usada
na peca final; sua primeira composicao dodecafénica concluida foi uma curta peca para
piano intitulada "Kinderstiick" (1924, publicada postumamente), mas o "Trio de Cordas",
op. 20 (1926-7), foi a primeira obra dodecafénica que ele publicou, e sua primeira obra
instrumental em grande escala em treze anos. Assim como Webern, Berg também ficou
no escuro sobre os detalhes do sistema. Escreveu a sua esposa em abril de 1923 que
Schoenberg havia comecado a lhe mostrar seus segredos, e usou séries de doze tons no
"Concerto de Camara" (1925), embora grande parte do material da peca ndo fosse
derivado da série. Sua primeira composicao dodecafénica "estrita" foi a musica do
poema "Schliesse mir die Augen beide" (1925), da qual ele ja havia produzido uma
configuracdo tonal em 1907.

COMPOSICAO DODECAFONICA E DEFINICAO DO MAINSTREAM

Além do que oferecia como um recurso composicional, a ideia da composicao
dodecafdnica servia a muitos propdsitos na definicdo da escola e no esclarecimento de
sua relacdo com a tradicdo. Em contraste com compositores como Bartdk, Stravinsky ou
Milhaud, por exemplo, cuja musica ndo estava consistentemente associada a
abordagens composicionais especificas, a Segunda Escola de Viena estava firmemente
ligada a composicdo dodecafonica na mente do publico. A narrativa da quebra com a
tonalidade e a descoberta da composicdo dodecafénica dominou muitos dos escritos
posteriores de Schoenberg, como "Composicao com Doze Tons" e "Minha Evolugdo".
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Webern equiparou a ado¢do da composicdo dodecafdnica a entrar em um casamento
ou receber uma revelagao divina, enfatizando que, desde 1921, "Schoenberg expressou
a lei com absoluta clareza... Desde entdo, ele mesmo tem praticado essa técnica de
composicdo (com uma pequena excec¢do), e nds compositores mais jovens temos sido
seus discipulos."

A fungdo da composicdao dodecafbnica como um marcador visivel de sua identidade
como grupo e de sua relagdo com a tradicdo musical também explica a insisténcia de
Schoenberg ao longo de sua vida em sua "prioridade" como o descobridor do método.
A importancia que ele atribuia a essa reivindicagao para definir seu lugar no mainstream
da histéria da musica se desenrolou publicamente em sua controvérsia com Thomas
Mann sobre os perigos que ele via em atribuir o método ao protagonista ficticio do
romance de Mann, "Dr. Fausto", Adrian Leverkihn. Em fevereiro de 1948, ele enviou a
Mann um "Texto do Terceiro Milénio", que imaginava uma entrada de enciclopédia do
futuro distante que atribuia a técnica e, assim, o papel de progenitor de eventos
historicos posteriores a Mann (ao mesmo tempo que fazia algumas criticas aos
compositores neoclassicos ao redor de Nadia Boulanger):

Provavelmente, Mann estava em contato com Schoenberg por essa época; Schoenberg morava em Viena,
a poucos minutos de voo de Munique, onde Mann vivia. Provavelmente, ele inventou a teoria dos doze
tons nessa época (1933) e, como havia desistido de compor, permitiu que Schoenberg a usasse e a
publicasse sob seu préprio nome. A natureza liberal de Mann nunca mencionou essa violagdo de seus
direitos. No entanto, parece que eles se tornaram inimigos nos ultimos anos de suas vidas, e Mann agora
recuperou sua propriedade e atribuiu sua origem a uma pessoa que ele mesmo havia criado
(Homunculus). Assim, a grande musica americana passou a estar em posi¢do de lucrar com a invencgdo
tedrica de Mann, o que levou a todo o progresso na musica americana a partir da fusdo disso com os
métodos modais de producdo de musica verdadeiramente antiga de Budia Nalanger, que funciona como
musica nova.

Como os comentarios sarcasticos de Schoenberg deixam claro, um aspecto importante
do papel do método dos doze tons na estabelecimento e manutencdo de uma tradicdo
era o grau em que ele poderia ser codificado. Por razdes praticas e estéticas, as
abordagens composicionais contextuais e intuitivas nos anos que antecederam a guerra
resistiram a formulacao tedrica. Apesar de uma literatura desenvolvida ter surgido nos
ultimos anos, nenhum dos compositores formulou uma teoria de composicao "atonal".
Em contraste, embora os trés compositores tenham permanecido ambivalentes em
relacdo a ideia de composicao dodecafénica como um conjunto de regras ou um sistema
composicional, eles ainda apresentaram o método de maneiras que outros poderiam
adotar. A ideia do método dos doze tons como uma abordagem que poderia ser
codificada e que oferecia coesdo e organiza¢cdo também é refletida no novo peso que
eles colocaram no processo de composicdo como um ato publico. Eles preservaram e
dataram cuidadosamente grandes quantidades de material de rascunho e
frequentemente se referiam a rascunhos em seus escritos. Isso marca uma partida
significativa dos anos antes da Primeira Guerra Mundial, quando a composicao rapida e
aparentemente sem esforco, especialmente no caso de Schoenberg, tornou-se um sinal
de autenticidade emocional e imediatismo expressivo da musica. No entanto, com o
surgimento da composicao dodecafbnica, o processo criativo envolveu cada vez mais
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esbocos extensos, tabelas de séries e vdrios dispositivos dodecafénicos. Os trés
compositores usaram rascunhos como evidéncia da unidade e légica composicional de
suas obras para um publico as vezes incompreensivel. A estratégia de tornar publico o
mundo do processo criativo também pode lancar luz sobre a importancia das arranjos e
recomposi¢des para Schoenberg, Berg e Webern. Aqui, o ato composicional é tornado
visivel ao ser superposto explicitamente em uma tela pré-existente, ou seja, a obra
original.

Uma parte integral da func¢do principal do método dos doze tons foi um novo
relacionamento com o ouvinte que comegou a surgir durante e imediatamente apds os
anos da guerra, um desenvolvimento compartilhado por muitos artistas da época.
Vdrios fatores contribuiram para essa transformacdo em seu pensamento, incluindo o
desejo de atingir um publico mais amplo, sua consciéncia das novas audiéncias que
estavam sendo criadas e as demandas de suas novas posicoes. A guerra em si teve, sem
duvida, um impacto significativo na forma como eles viam seu papel social: todos os trés
compositores serviram durante a Primeira Guerra Mundial, e o impacto da experiéncia
é evidente em muitos aspectos de seu trabalho e pensamento, como a forte
identificacdo de Berg com o personagem oprimido Wozzeck, a obra de camara ao estilo
de quartel de Schoenberg, Die eiserne Brigade (1916), e de muitas outras maneiras
menos Obvias.

Um objetivo central da composicao dodecafbnica era a ideia de compreensibilidade: de
fato, Schoenberg escreveu: "A composicao com doze tons ndo tem outro objetivo sendo
a compreensibilidade". Schoenberg lutou para definir a ideia de compreensibilidade em
um trabalho tedrico inacabado intitulado Coeréncia, Contraponto, Instrumentacao,
Instrucdo em Forma, datado de 1917, significativamente na mesma época em que
estava compondo Die Jakobsleiter. Mais importante do ponto de vista atual é a maneira
como Schoenberg define a compreensibilidade em termos do tamanho do publico
desejado: "Quanto mais compreensivel uma forma e um contelddo, maior o circulo
daqueles afetados por ela. Quanto mais dificil de compreender, menor." Schoenberg
havia discutido a plateia em seus escritos anteriores, mas na maioria dos casos, era para
descartar sua relevancia para o compositor. Em "Por que é tdo dificil entender novas
melodias?", de 1913, por exemplo, ele destaca muitos aspectos de sua musica que
representam dificuldades para o ouvinte, mas conclui: "por que os direitos dos
pensadores lentos deveriam ser respeitados?" No tratado de 1917, ele também é
cuidadoso ao diferenciar a compreensibilidade da coeréncia, argumentando que "os
limites da compreensibilidade ndo sdo os limites da coeréncia". Portanto, a coeréncia
pode resultar de conexdes "inacessiveis a consciéncia" ou que podem ter efeito apenas
sobre "aqueles mais experientes ou treinados". Mas a diferenca crucial em relacdo a sua
posicdo anterior é que, em seguida, ele continua no restante do tratado a apresentar
sistematicamente todos os meios de composicdo para criar coeréncia e
compreensibilidade, sempre com a questdo do tamanho e natureza da plateia como
uma preocupagao central:

A compreensibilidade depende do grau em que as caracteristicas essenciais ou ndo essenciais mantidas
em comum sdo usadas de maneira visivel ou discreta. Ela pode ser reduzida ao minimo se o intérprete se
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preocupa pouco com a capacidade de compreensdo de seus ouvintes; deve ser buscada ao maximo se o
autor se dirige a muitos ouvintes ou aqueles de capacidade limitada.

Em muitos escritos da época, Schoenberg deixa claro que havia uma relagao intima entre
a natureza da ideia musical, os meios de apresentacdo e o publico pretendido. Webern
escreveu de maneira semelhante sobre a importancia de alcancar o ouvinte em sua
orquestracdo do Ricercar de Bach, revelando a coeréncia motivacional: "N3o vale a pena
despertar essa musica adormecida na soliddo da apresentacdo abstrata de Bach, e assim
desconhecida ou inacessivel para a maioria dos homens? Inacessivel como musica!"
Isso, é claro, ndo significa que Schoenberg, Berg ou Webern compartilharam as agendas
politicas da politica cultural oficial social-democrata ou de compositores como Weill e
Eisler, que advogaram por uma funcgao social para a arte; de fato, ha evidéncias de que
eles se opuseram a essas tendéncias em graus variados, tanto estética quanto
ideologicamente. Mas ndo ha duvida de que Schoenberg se aproveitou dos meios de
comunicacao de massa para fins de propaganda e para a disseminacdo de sua musica, é
também evidente que ele enfrentou o problema mais fundamental de escrever musica
que seria acessivel ao publico mais amplo criado por essas tecnologias. O fato de que
Schoenberg de fato considerou as condi¢des de performance e os ouvintes e intérpretes
pretendidos é especialmente evidente em muitas de suas obras corais das décadas de
1920 e 30, incluindo suas arranjos de cancdes folcldricas tonais e relativamente
convencionais, como as Trés Cancdes Folcldricas para Coro Misto, op. 49 (publicadas em
1930 no Volksliederbuch fiir die Jugend patrocinado pelo estado), e de uma forma mais
complexa nas Seis Pecas para Coro Masculino, op. 35 (1929-30), com sua estrutura
hibrida tonal/dodecafénica. As Seis Pegas surgiram a partir de uma comissdo do
Deutsche Deutsche Arbeiter-Sangerbund (a principal organizagdo nacional de coros de
trabalhadores), e dois dos movimentos (n2 4, 'Gliick', e n? 6, 'Verbundenheit') foram
publicados pela Deutsche Arbeiter-Sangerzeitung. As pecas foram amplamente
executadas, incluindo uma apresentacdo em dezembro de 1932 de 'Verbundenheit' pelo
coro de trabalhadores Freie Typographia, o mesmo grupo que havia cantado Friede auf
Erden no concerto da Sinfonia dos Trabalhadores em junho anterior.

A formulacdo de Schoenberg de uma teoria da coeréncia em termos de audiéncia pode
esclarecer por que formas e géneros tradicionais se tornaram tdo centrais nas obras
dodecafdnicas da Segunda Escola de Viena. Em uma secdo do tratado de 1917 intitulada
'Compreensdo = Reconhecimento de Similaridade’, ele escreve: 'Para entender algo, é
necessario reconhecer que em muitas (ou, se possivel, em todas) as suas partes, pode
ser semelhante ou até idéntico a coisas ou partes que sao familiares'. Isso pode se referir
a aspectos de repeticdo, variacdo e desenvolvimento dentro de uma obra, mas também
envolve o estabelecimento de relagGes entre uma obra e outras obras ja conhecidas por
nas: 'Se uma pessoa deve entender o que outra pessoa esta dizendo a ele, a primeira
pressuposicdo’, escreve Schoenberg, 'é que o orador use tais sinais ou meios de
expressao que sdo conhecidos pelo ouvinte; por exemplo, as palavras de uma lingua
familiar a ele'. Assim, em contraste com a reducdo extrema do material convencional
durante o periodo atonal em pegas como Erwartung, op. 17, Four Songs, op. 2 de Berg
ou Five Pieces for String Quartet, op. 5 de Webern, houve um ressurgimento nas
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décadas de 1920 e 30 de abordagens composicionais tradicionais em todos os niveis de
organizacao, incluindo estrutura melddica, tipos de textura homofonica e polifonica,
ritmos convencionais, formas padrdo e géneros estabelecidos. Formas de variacdo eram
particularmente adequadas para uma compreensdo da compreensibilidade com base
no 'reconhecimento de semelhancga'; além de obras auténomas como as Variagdes para
Orquestra, op. 31 de Schoenberg (1928) e as Variagdes, op. 30 de Webern (1940), havia
movimentos de variagdo em muitas obras dos trés compositores, incluindo o Concerto
para Violino de Berg, a Sinfonia, op. 21 de Webern e a Suite, op. 29 de Schoenberg.

Uma caracteristica crucial do método dodecafénico para seu papel em definir a corrente
principal foi sua flexibilidade em permitir que cada compositor seguisse suas préprias
preocupacdes composicionais dentro de uma estrutura consistente. Os trés
compositores chegaram a composicao dodecafonica por caminhos muito diferentes;
portanto, ndo é surpreendente que cada um tenha desenvolvido o sistema de maneiras
muito individuais, tanto em termos de suas premissas fundamentais quanto dos
resultados musicais. Essas diferencas também ajudaram a tornar o status da escola algo
resiliente diante das mudan¢as na moda desde a Segunda Guerra Mundial. Varias
geragcOes de compositores com preocupag¢des composicionais mutantes conseguiram
encontrar sustentacdo continua na escola ao voltar sua aten¢do de um para outro dos
compositores, ou ao buscar pontos de contato com estagios particulares em seu
desenvolvimento; isso é mais evidente na transicdo do forte interesse em Webern por
compositores de vanguarda nas décadas de 1950 e 60 para o renascimento de Berg nas
décadas de 1970 e 80, paralelo ao ressurgimento de elementos neo-romanticos e
ecléticos em novas obras da época.

(a): Accompaniment to a Film Scene, op. 34, Row

A
2 ;
] i i |
| i o M hew s [ % ] = Ll FLYy Fay
%‘j! b E | He | | u =
(b): Der Wein, Row
A | |
r 1 i 1L %]
TP el ] 1 iy P
'fs F=y [ & ] R s Ly ~
LA T % [ ] bl R
!J u _r
(c): Symphony. op. 21, Row
[4] | L
? R 1 1L % ] <[ % ] 1L Pa
| [ | | [ & ] LY = %
s oy P — 7Oy il ©
LA Y [ %] il - LY |
e T

A profundidade de suas diferencas na abordagem da composicdo dodecafOnica é
evidente de imediato ao observar as filas que eles usaram em suas obras (veja Ex. 9.1).
Para contrapor a impressao de que a fila era simplesmente uma reorganiza¢do da escala
cromatica, Schoenberg enfatizou que a ordenacdo das doze notas era o 'primeiro
pensamento criativo', com amplas implicacdes para todos os aspectos da peca. Arelacdo
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estreita entre a composicdo dodecafonica e a ideia anterior de compor com as notas do
motivo fica clara na afirmacdo de Schoenberg de que 'o conjunto bdsico funciona a
maneira de um motivo', tornando-se assim a fonte de todas as melodias e harmonias
desenvolvidas na peca. Da mesma forma, ele minimizou a necessidade de que a fila em
si fosse ouvida na composicdo como um 'tema ou uma melodia' que seria caracterizada
por 'caracteristicas de ritmo, fraseado, construcdo, carater, etc'. No Acompanhamento
de uma Cena de Filme, por exemplo, uma declaragao linear da fila s6 aparece no
compasso 9; em vez disso, a pega comega com motivos fragmentarios nos instrumentos
de sopro contra tremolos suaves de cordas. Por outro lado, em pegas como o primeiro
movimento do Quarto Quarteto de Cordas, op. 37, as declaracdes tematicas lineares da
fila desempenham um papel importante.

By

Devido a énfase no conjunto bdsico como fonte de motivos, Schoenberg tendia a
estruturar as filas de forma a produzir uma grande variedade de intervalos nos conjuntos
de trés e quatro notas que compdem a fila. Na fila do Acompanhamento de uma Cena
de Filme (Ex. 9.1a), os dois primeiros triades produzem o conjunto 014, o semitom mais
uma terca menor tdo comum no trabalho de Schoenberg, enquanto os dois triades na
segunda metade da fila sdo 012 (um agrupamento de semitons) e 013. Ao longo da peca,
esses motivos de trés notas aparecem em varias transformagdes, especialmente na
conclusdo estilisticamente retrospectiva, que lembra o tema "Muss es sein?" do ultimo
movimento do ultimo quarteto de cordas de Beethoven, op. 135. (Schoenberg discutiu
0 op. 135 como uma peca dodecafbnica prototipica em "Composicdao com Doze Tons".)
Uma preocupacdo predominante de Schoenberg na construcao de filas era a capacidade
de combinag¢do conhecida hoje como "combinatorialidade de inversao hexacordal", o
que significa que uma fila pode ser combinada com uma de suas inversdes, na maioria
das vezes a inversdao com uma quinta perfeita abaixo, sem que nenhuma nota seja
duplicada. Portanto, a inversdo da fila de musica de filme comegando em A produz o
seguinte (A, F, A, G, B, B, D, C, D, E, G, E); as seis primeiras notas da fila original e a
inversdo juntas contém todas as doze notas cromaticas, o mesmo se aplica as ultimas
seis notas de cada uma. Assim, Schoenberg foi capaz de usar o par combinatorial de filas
simultaneamente para gerar material melddico e harmonico sem se preocupar com a
duplicagao de notas.

Em contraste marcante tanto com Webern quanto com Schoenberg, as filas de Berg
muitas vezes sdo apresentadas linearmente de forma claramente audivel. Por exemplo,
a primeira entrada vocal em "Der Wein" consiste em uma declaracdo linear completa da
fila, seguida por uma inversdo que é novamente audivel como tal porque o contorno é
invertido. Portanto, a declaracdo da fila e o material tematico relacionado podem ser
usados para definir se¢ées formais. Mas as filas tém um status consideravelmente
diferente nas obras de Berg devido a sua pratica de combinar movimentos
dodecafbnicos e ndo dodecafbnicos em uma Unica obra, como a Suite Lirica, e de usar
novas filas derivadas por varios meios; correspondentemente, a fila de "Der Wein" (Ex.
9.1b) é ndo-combinatdria, e a possibilidade de criar agregados por meio do uso de filas
combinatoriais, tdo central no pensamento de Schoenberg, desempenha um pequeno
papel na musica de Berg. Em vez disso, como na fila do Concerto para Violino de Berg, a
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de "Der Wein" é projetada para permitir uma variedade de referéncias a tonalidade
diatonica: um hexacorde de ré menor, um triade de sol sustenido maior e uma triade de
I3 sustenido que pode ser maior ou menor. Isso é ainda mais explicito na fila triadica do
Concerto para Violino (G, B, D, F#, A, C, E, G#, B, C#, D# F), que também permite relacdes
funcionais entre os segmentos componentes (sol menor como tbnica e seu dominante;
& menor como supertdnica seguido pelo seu dominante). Mas mesmo onde as relagdes
funcionais nao fazem parte da fila, como em "Der Wein", Berg muitas vezes segmenta a
fila para produzir acordes que lembram progressdes tonais.

As caracteristicas tonais marcantes das fileiras de Berg refletem a mudanca no status da
tonalidade para a escola. Na descricdao do sistema de doze tons de Schoenberg, ele
frequentemente enfatizava a necessidade de evitar implicacdes tonais, como em
"Composicao com Doze Tons". No entanto, a questdo da tonalidade claramente ia além
de preocupacdes puramente estruturais e estava intimamente ligada a forma como a
Segunda Escola de Viena se posicionava em relacdo aos desenvolvimentos
contemporaneos, particularmente a musica de Igor Stravinsky e os debates acalorados
em torno do neoclassicismo nas décadas de 1920 e 1930.

A pratica composicional dos compositores foi influenciada pelo aumento de seu
envolvimento com formas e géneros tradicionais e pelo desejo de se conectar com o
ouvinte. Como resultado, houve um esforgo crescente para incorporar elementos da
tradicdo tonal de forma mais explicita em suas obras. As vezes, essas conexdes com a
tonalidade eram feitas por meio de analogias, como o uso por todos os trés
compositores de niveis hexacordais ou dreas de doze tons. Nesse enfoque, a fileira inicial
ou um par combinatério de fileiras introduzido no inicio de uma composigao serviria
como um tipo de ténica. Webern escreve em "O Caminho para a Nova Musica":

"A forma original e a altura da fila ocupam uma posicdo semelhante a da 'tonalidade principal' na musica
anterior; a recapitulacdo naturalmente retornara a ela. Terminamos 'na mesma tonalidade'. Essa analogia
com a construgdo formal anterior é cultivada de forma bastante consciente; aqui encontramos o caminho
que nos levara novamente a formas mais estendidas."

As caracteristicas tonais também surgem em um nivel mais superficial, e aqui pode ser
feita uma comparacao elucidativa entre Berg e Schoenberg. Ao contrario das fileiras de
Berg, as fileiras de Schoenberg geralmente ndao contém passagens de escalas tonais
explicitas ou triades. No entanto, em alguns casos, triades maiores e menores e outras
formacgdes tonais estdo disponiveis por meio de alturas préximas na fila, como, por
exemplo, na fila da Suite, op. 29 (Eb, G, F#, Bb, D, B, C, A, Ab, E, F, Db). Ao longo da peca,
ele particiona a fila de maneiras que destacam suas qualidades triddicas; em particular,
no terceiro movimento, esse potencial tonal se torna evidente com um conjunto de
variacdes de uma melodia folclérica tonal, antecipando o uso de melodias tonais por
Berg no Concerto para Violino. Levando em consideracgao a ideia de Schoenberg sobre o
papel do ouvinte discutida anteriormente, é digno de nota que as pecas de Schoenberg
gue lidam de maneira mais abrangente com a questao da tonalidade e da composi¢ao
de doze tons sdo as Seis Pegas para Coro Masculino. Os seis movimentos das pegas corais
representam varias abordagens para o desafio de encontrar um terreno comum com o
ouvinte e para encontrar um terreno comum entre a tonalidade e as técnicas de
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composicdo de doze tons. O movimento final, "Verbundenheit", € uma obra tonal, mas
as duas metades sdo projetadas de modo que a segunda metade é uma inversao estrita,
transposta em um semitom, da primeira metade. Por outro lado, os movimentos de
doze tons, como "Landsknechte", concentram-se em um conjunto muito limitado de
sonoridades e tém movimentos em grande escala por meio de dreas hexacordais que
imitam o comportamento tonal. O primeiro movimento a ser composto, "Gliick", integra
os dois dominios de maneira ainda mais préxima por meio de uma fila de oito notas que
produz harmonias sugerindo acordes tonais e centralidade de altura em Ab e F.

A abordagem de Berg para o desafio de envolver-se com a tradi¢do tonal por meio de
diferentes meios reflete a permeabilidade geral de sua musica. Citagdes sdo comuns,
incluindo passagens de Wagner e Zemlinsky na Lyric Suite, cang¢des folcléricas e
referéncias a idiomas populares em "Der Wein" e no "Concerto para Violino", bem como
muitos pontos de contato entre pecas, como a citacdo em "Lulu" de passagens de
"Wozzeck" (uma obra que, por sua vez, se baseia em composi¢des anteriores de Berg).
A tradicao tonal é evocada de varias maneiras no "Concerto para Violino", desde a
estrutura da fila até a citagdo substancial do coral de Bach, "Es ist genug!" A justaposicdo
de materiais de doze tons e tonais nessa obra desestabiliza de maneira marcante os
termos usuais do encontro por meio do uso de uma fila de doze tons que permite triades
tonais e um coral de Bach que comega com um tetracorde de tom inteiro; assim, a parte
da fila que soa mais "moderna", as ultimas quatro alturas, é na verdade a mais
tradicional. Consequentemente, a fun¢do do coral como conciliador ou intensificador do
conflito linguistico tem sido interpretada de maneiras surpreendentemente diferentes,
refletindo a natureza dual das reivindicacdes de mainstream.

Ainda mais do que as fileiras de Schoenberg, as fileiras de Webern ndo funcionam como
temas ou mesmo como fonte de motivos no sentido convencional, mas sim como uma
estrutura de fundo muito mais abstrata. Portanto, suas fileiras geralmente ndo sdo
apresentadas com ritmos ou contornos distintos, mas sao frequentemente disfarcadas
por meio de cruzamentos de vozes e extensdes de registro resultantes da orquestracao
pontilhista; a identidade da fila como um tema é ainda mais obscurecida pela tendéncia
de Webern de usar um nimero muito maior de transformacées disponiveis da fila no
decorrer de uma peca. No entanto, se a fila se afastou da superficie da musica de
Webern, ele a via como garantia de unidade, compreensibilidade e, em ultima instancia,
legitimidade histérica da musica. Anne Shreffler escreve como nas fases iniciais da
composicdo de doze tons, a quase religiosa fé de Webern no poder da fila de unificar Ihe
deu a liberdade de construir musicas de "densidade motivadora sem precedentes". Em
"O Caminho para a Nova Musica", Webern discutiu a func¢do da fila em termos da ideia
de Goethe sobre a Urpflanze (planta primordial) da Farbenlehre: assim como Goethe via
a forma de cada folha individual, bem como a abundéancia de formas e cores de plantas,
todas derivadas de um uUnico modelo, Webern considerava a fila e todas as suas
permutacées como "uma manifestacdo dessa ordem no dominio estético". As
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reivindicacdes principais para suas composicdes de doze tons, portanto, apelavam para
a mais alta fonte: a natureza.

Essa preocupacao com a unidade e a ordem subjacentes é refletida na derivagdao das
fileiras de Webern a partir de pequenas células geradoras. As fileiras de Webern, ao
contrdrio das usadas por Berg e Schoenberg, tendiam a limitar a escolha de intervalos;
sua preferéncia geral pelo semitom é evidente na fila da Sinfonia, op. 21. Em alguns
casos, essa limitagao é o resultado da geracgdo sistematica de fileiras a partir de uma
colecdo menor usando os procedimentos de doze tons; na op. 21, a segunda metade da
fila é o retrégrado da primeira metade transposta em um tritono, e o fato de que a
estrutura resultante é uma espécie de palindromo tem amplas implicagdes para o
desenvolvimento da obra. Novamente, a fila do Concerto, op. 24 (1931), é baseada em
um conjunto de trés notas (B, Bb, D), seguida de sua inversao retrégrada (Eb, G, F#), seu
retrogrado (Ab, E, F) e sua inversdo (C, C#, A). No Quarteto de Cordas, op. 28 (1937),
Webern mostra que tais técnicas também estao intimamente relacionadas com as
reivindicagdes histéricas e principais das obras; aqui, a fila é derivada de permutagdes
de um tetracorde baseado no motivo BACH. Assim, no nivel mais basico, a estrutura
musical de doze tons apela simultaneamente para e confunde natureza, genialidade e a
tradicdo austro-alema.

Mais da metade das filas usadas por Webern tém a propriedade de combinatorialidade
gue era tdo central para a concepg¢ao de doze tons de Schoenberg. Mas Kathryn Bailey
sugere que Webern ndo estava tdo interessado na combinatorialidade em si; em vez
disso, essa caracteristica resultou de seu uso de fileiras altamente simétricas, que
tendem a ser combinatoriais. A paixdo de Webern pela ordem e unidade fica evidente
na importancia de estruturas simétricas e dispositivos contrapontisticos rigidos em sua
musica. A estrutura palindromica da fila da Sinfonia, baseada significativamente na
divisdo exata do tritono da oitava, é refletida na presenca de palindromos em pequena
e grande escala, como, por exemplo, na terceira variacao do segundo movimento, que
contém palindromos no nivel da métrica, bem como no comprimento geral de onze
compassos da variacao. Tais simetrias desempenham um papel importante na criagdo
da qualidade cristalina de quietude t3o tipica da musica de Webern e sugerida por seus
comentarios sobre uma expedicdo nas montanhas em uma carta a Hildegard Jone de
1930.

No dia da subida, o tempo estava ruim, com chuva e neblina, mas, mesmo assim, estava
muito bonito. A luz difusa sobre o glaciar era bastante notdvel (causada pelo céu
nublado e pela neblina). A poucos passos a sua frente, a neve e a neblina se misturavam
em uma tela completamente indiferenciada. Vocé nao tinha ideia se estava subindo ou
descendo a colina. Uma oportunidade muito favordvel para contrair uma cegueira
temporaria devido a exposicdo a neve! Mas maravilhoso, como flutuar no espaco.

O uso de Webern do canone em inversdo ao longo de ambos os movimentos da Sinfonia
também produz simetrias de espelho em todos os niveis de estrutura; Bailey descreve
as "abrangéncia e engenhosidade" das estruturas canonicas de op. 21 como rivalizando
com a Arte da Fuga de Bach. O canone havia surgido como um importante dispositivo

21



9. Proclaiming the mainstream: Schoenberg, Berg, and Webern. Joseph Auner in Cook
& Pople, 2004, pp. 228-259.

estrutural ja nas obras vocais escritas antes da ado¢cdo do método de doze tons por
Webern, como as Cinco Cang¢bes Sagradas, op. 15, cujo movimento final € um cdnone
duplo em movimento contrario, e as Cinco Cang¢des Candnicas com Textos Latinos, op.
16. A visao de Webern da polifonia como o coroamento da musica reflete seus estudos
das técnicas composicionais dos neerlandeses sob a orientacdo de Guido Adler na
Universidade de Viena, onde ele completou uma dissertagdao sobre Heinrich Isaac em
1906. Esse impulso em direcao a unidade e simetria estava intimamente relacionado a
sua sensagao de que a composicdo de doze tons era o cumprimento e a incorporagao
maximos da tradi¢cdo austro-alema, como evidenciado por seu esforco para integrar o
maximo possivel de elementos da tradicdo em suas composicdes de doze tons. Portanto,
Shreffler escreve sobre o Quarteto de Cordas, op. 28, cuja fila, como observado acima,
¢é gerada a partir do motivo BACH, como uma "homenagem a tradicdo musical alema"
marcada desde o inicio pela escolha de Webern do "mais beethoveniano dos géneros".
Em uma carta para Stein em 1939, Webern discutiu como a pega sintetizava os principais
principios da tradi¢cdo: "o 'horizontal’, ou homofénico ('os formuldrios ciclicos classicos
[como] sonata, sinfonia e assim por diante') e o 'vertical', ou polifonico (‘canone, fuga e
assim por diante')".

A centralidade na musica de Webern tanto dos tipos de formas tradicionais quanto das
elaboradas estruturas contrapontisticas e simétricas esbarra no fato de que, em muitos
casos, ambos os recursos podem ser dificeis de perceber auditivamente. Essa questao
da audibilidade das estruturas musicais também foi um problema para Berg, que
escreveu sobre Wozzeck: "Ndo hd ninguém na plateia que preste atencdo as varias
fugas, invengdes, suites, movimentos de sonata, variacdes e passacaglias";78
comparacgdes também podem ser feitas com o uso de palindromos em larga escala em
Der Wein e outras obras de Berg, juntamente com simbolismo numérico complexo e
programas secretos. No entanto, em vez de um defeito, a coexisténcia nas obras dos
trés compositores do que Bailey chama de ‘"predilecbes contraditérias
(complementares?)" de Webern "por construcdes simétricas e por ocultacdo" é uma das
caracteristicas definidoras de sua musica.79 Portanto, para Webern, as estruturas
contrapontisticas e simetrias ndo deviam ser entendidas como um "tour de force" de
engenhosidade composicional, mas como tendo um significado mais profundo tanto
para as reivindica¢Oes histéricas das obras quanto a servico da unidade, criando "o
maximo possivel de conexdes".80 Isso também pode ser relacionado a sua ideia de que
a fila fornece uma estrutura profunda e mistica analoga a unidade oculta que subjaz a
diversidade do mundo natural. Bailey relata que Webern mantinha registros detalhados
de suas caminhadas nos Alpes, incluindo horarios de partida e chegada e observaces
de toda a flora e fauna que encontrava, como se houvesse padrdes e significados
subjacentes a serem descobertos.

Apds 1933, o cendrio da musica para Arnold Schoenberg, Alban Berg e Anton Webern
sofreu mudancas profundas. Apds a eleicdo de Hitler como Chanceler em janeiro de
1933, Schoenberg e sua familia deixaram a Alemanha em quatro meses, primeiro se
estabelecendo brevemente na Franga e, em seguida, emigrando para os Estados Unidos
em outubro. O Ultimo trabalho de composi¢ao de Schoenberg na Alemanha foi o

22



9. Proclaiming the mainstream: Schoenberg, Berg, and Webern. Joseph Auner in Cook
& Pople, 2004, pp. 228-259.

primeiro e o segundo movimentos do Concerto para Quarteto de Cordas, livremente
adaptado do Concerto Grosso, op. 6, n? 7, de Handel. Essa obra, que ele completou na
Franca, marca uma postura muito mais complexa e ambivalente em relacdo a tradicao
austro-alema3, refletindo sua reconversdo ao judaismo em julho de 1933 e o novo
sentido de sua identidade sugerido por comentarios como, de uma carta a Webern,
"Definitivamente me separei de tudo o que me liga ao Ocidente."

Berg também experimentou um afastamento for¢ado da corrente principal. Apesar da
popularidade de Wozzeck, as apresentagdes tornaram-se raras a medida que a
influéncia da direita crescia; ele escreveu a Webern em junho de 1933: "Minha completa
depressdao com esses tempos prejudica minha capacidade de trabalhar ha muito
tempo". Ele completou a partitura curta de Lulu em 1934, mas sua ultima obra foi o
Concerto para Violino, concluido pouco antes de sua morte por envenenamento
sanguineo em dezembro de 1935. Enquanto isso, a crescente influéncia dos nazistas na
Austria significou que as organizacdes musicais dos trabalhadores que haviam sido a
principal fonte de emprego de Webern foram desfeitas. A partir de entdo, Webern
sobreviveu por meio de trabalho para a Universal Edition, algumas bolsas da
Reichsmusikkammer e um nimero muito pequeno de apresentacgdes até que sua musica
foi proscrita em 1938, ano da exposicao de Musica Degenerada.

Enquanto a ideia de uma corrente principal austro-alema havia se fragmentado para
Schoenberg, com Webern, ela pareceu ter se solidificado patologicamente, como
refletido em sua simpatia pelo nacional-socialismo. Na época do fechamento da guerra,
em 1945, Webern foi acidentalmente baleado por um soldado americano na cidade de
Mittersill, perto de Salzburgo, onde havia ido para ficar com membros da familia.

Nos anos posteriores, como o Unico membro sobrevivente do trio, Schoenberg retornou
a afirmacdo de sua relacdo com a tradicdo em escritos como "Minha Evolucdo" e
"Composicdo com Doze Tons". No entanto, suas obras americanas sao
consideravelmente mais ecléticas, tanto individualmente quanto como grupo, do que
sua producdo anterior, sugerindo a quebra de qualquer senso de uma Unica corrente
principal ou da possibilidade de uma sintese de tendéncias diversas. E, no entanto, em
uma carta aberta em resposta as felicitagcdes por seu septuagésimo quinto aniversario
em setembro de 1949, Schoenberg deixou claro, em seu inglés um tanto truncado, que,
embora tivesse desistido do presente, ainda mantinha esperanca para o futuro:

"Fui muito apreciado durante esses dias, o que me deu imenso prazer, porque mostrou que meus amigos
e outras pessoas bem-intencionadas respeitam meus objetivos e esforgos.

Por outro lado, fechei minha conta com o mundo por muitos anos, reconhecendo o fato de que ndo posso
esperar compreensao direta e amorosa pelo meu trabalho, isto é, por tudo o que tenho a expressar em
musica, enquanto estiver vivo. No entanto, sei que muitos amigos se familiarizaram completamente com
minha maneira de expressdo e adquiriram uma compreensdo intima de minhas ideias. Eles entdo podem
ser agueles que realizam o que previ 37 anos atrds em um aforismo.

'A segunda metade deste século estragara, pela supervalorizacdo, todo o bem que a primeira metade,
pela subvalorizacao, deixou intacto.'
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Estou um pouco envergonhado com tantos elogios. Mas, apesar disso, encontro também algum
encorajamento. Sera compreensivel que alguém ndo desista, embora enfrente a oposi¢do de todo um
mundo?"

"Eu ndo sei como os Grandes se sentiram em situagcdes semelhantes. Mozart e Schubert eram jovens
demais para serem forcados a se ocupar com esses problemas. Mas Beethoven, quando Grillparzer
chamou a Nona de abstrusa, ou Wagner, quando seus planos para Bayreuth pareciam fracassar, Mahler,
quando todos o chamavam de banal — como esses homens puderam continuar a compor?

Conheco apenas uma resposta: dizer o que o homem deve saber.

Uma vez, quando servi no Exército Austriaco, perguntaram-me se eu era realmente 'aquele compositor',
AS.

'Alguém tinha que ser', eu disse, 'ninguém queria ser, entdo eu me voluntariei'."
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