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Resumo

O presente trabalho pretende efectuar um estudo comparativo sobre a obra de dois
compositores que desempenharam importantes papéis no processo de suspensdo do sistema
tonal — Arnold Schoenberg e Alexander Scriabin.

Ao romper com a tonalidade e com os seus principios organizadores, ambos sentiram
necessidade de criar um novo elemento unificador, que garantisse unidade e organicidade na
composi¢do. Esse principio € concretizado por Schoenberg através do serialismo
dodecafonico, e por Scriabin pelo estabelecimento de um novo centro harménico denominado
acorde sintético e das suas derivadas escalas sintéticas.

Ap6s a confrontac@o dos principios fundamentais no percurso dos dois compositores,
interpretam-se as diferencas que eles apresentam, mostrando de que forma elas se manifestam

na escrita pianistica.

Palavras-chave: Sistema tonal, Schoenberg, Scriabin, elemento unificador,

organicidade, serialismo dodecafénico, acorde sintético, escalas sintéticas.



Abstract

This dissertation intends to make a comparative study on the work of two composers
who played important roles in the process of suspension of the tonal system - Arnold

Schoenberg and Alexander Scriabin.

By breaking with tonality and with its organizing principles, they both felt the need to
create a new unifying element, which would ensure unity and organicity in the composition.
This principle is achieved by Schoenberg through the twelve-tone serialism, and in Scriabin
by the establishment of a new harmonic center called synthetic chord and its derivatives

synthetic scales.

After the confrontation of the fundamental principles in the work of the two
composers, we interpreted the differences they have, showing how they are manifested in the

piano writing.

Keywords: tonal system, Schoenberg, Scriabin, unifying element, organicity, twelve-

tone serialism, synthetic chord, synthetic scales.
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Introducao

O presente trabalho tem como objectivo principal a andlise da obra de dois
compositores que desempenharam importantes papéis no processo de suspensdo do sistema
tonal — Arnold Schoenberg e Alexander Scriabin. Este sistema, que servira de base a
composi¢do ao longo dos duzentos e cinquenta anos anteriores, aproximadamente, foi

abandonado por estes compositores, nos primeiros anos do século XX.

A escolha deste tema deve-se a conjugacdo de dois factores: a importincia que a obra
para piano tem dentro da producdo musical de cada um dos autores e a proximidade
cronolégica com que se deu o abandono do sistema tonal em cada um dos casos.

A observacdo destes aspectos surgiu ao constatar que, no programa do meu recital de
licenciatura neste estabelecimento de ensino, em Julho de 2006, constavam obras de dois
compositores que dispensaram os principios tonais, numa €época muito proxima (sem que essa
semelhanga fosse consciente na altura da minha escolha). Uma delas era a primeira obra
atonal de Schoenberg, as 3 Pecas para piano, op. 11, e a outra, a Nona Sonata, op. 68 (1912 —
13) de Scriabin, compositor que iniciara a escrita da sua primeira obra atonal, Prometeu, em

19009, isto €, um ano apds Schoenberg ter publicado as 3 Pecgas op. 11.

Quanto a importancia da musica para piano no catdlogo dos dois compositores, esta
manifesta-se de formas diferentes, mas igualmente vdlidas. A producdo musical de
Schoenberg alberga uma grande diversidade de formagdes e instrumentos para a qual se
destina. No entanto, e apesar de ndo ter sido pianista, o instrumento adquire uma importancia
cimeira na sua producdo, ji que € através das obras para piano que sdo apresentadas as
inovacdes na sua linguagem, delimitando as vérias fases da sua trajectéria composicional.
Contrariamente a Schoenberg, Scriabin iniciou a sua carreira profissional como pianista, € a
sua escrita para este instrumento ocupa uma posicdo de destaque em relacdo a escrita
orquestral - para além das obras para piano, Scriabin apenas escreveu obras para orquestra,
por vezes também com coro e/ou piano.

As profundas diferencas que a sua escrita sugere, tanto nas técnicas de composicao

utilizadas como pianisticamente, parecem justificar um estudo analitico comparativo.
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A apresentacdo do trabalho serd organizada em trés capitulos:

O capitulo 1 faz uma contextualizacdo do meio em que se inserem os dois
compositores. Analisa-se o panorama cultural em que os dois universos se inserem, tanto na
musica como noutras artes, que se encontravam também num momento de profundas
transformacgdes. Esta contextualizacdo mostra-se necessaria para compreender as diferengas
que a linguagem de cada um apresenta e as consequéncias que elas terdo. Contudo, € no
estudo da linguagem musical especifica de cada um que se atingird um maior grau de
profundidade.

No capitulo 2 é abordado o percurso composicional de Schoenberg. Os diferentes
periodos estdo separados justamente pelas cinco obras para piano publicadas, originando as
seis fases que dividem o seu estudo. Serd analisada mais detalhadamente a Suite para piano,
op. 25, representativa de um dos aspectos mais importantes da linguagem de Schoenberg — o
serialismo dodecafonico.

No capitulo 3 € apresentada a trajectéria seguida por Scriabin. A harmonia serd o
parametro de composicao mais relevante, e justificando a divisdo da sua obra em trés fases.
Da dltima fase, atonal, serdo analisadas em mais pormenor duas obras que se consideram
importantes exemplos da aplicagdo e do desenvolvimento do novo sistema: a Sétima Sonata
para piano, op. 64, e os 5 Preludios op. 74, Gltima obra do compositor.

Pela relevancia que estas obras apresentam, tanto no catdlogo destes compositores
como no processo de suspensdo do sistema tonal, elas foram inseridas igualmente em ambos

os recitais efectuados no ambito deste Mestrado.
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1 Contextualizacao

Antes de analisar a producdo musical e o processo de abandono do sistema tonal de
cada um dos dois compositores em estudo, propde-se uma contextualizacdo do meio em que
estavam inseridos, tanto a nivel musical como cultural em geral, para melhor compreender de
que forma esse meio terd influenciado os caminhos tomados por cada um deles. Esta
contextualizacdo apoia a ideia de que a linguagem utilizada por um compositor € fruto nao sé
do seu temperamento artistico - o factor individual - mas também do meio em que se insere e

das concepcoes estéticas e filosoficas que o rodeiam.

1.1 Arnold Schoenberg (1874 - 1951)

A evolugdo da linguagem de Schoenberg € um processo que se apresenta
profundamente ligado ao ambiente cultural em que se encontrava, muito especificamente a
cidade de Viena, onde viveu a maior parte da sua vida. Esta interaccdo verifica-se nao s6 no
dominio musical mas também em todo um meio social e cultural daquela cidade.

Viena apresenta-se no final do século XIX como uma capital cosmopolita, ponto de
encontro de vdrias culturas, animada pelo progresso industrial e comercial, onde a arte era um
produto de consumo em franca ascensdo, quer pelas classes mais privilegiadas quer pela
burguesia, que fazia questao de tomar partido tanto no seu consumo como na sua critica. A
capital do império austro-hungaro terd sido o cendrio de uma acesa batalha entre a
conservadora classe burguesa e o movimento vanguardista. A sociedade vienense ter-se-a
mostrado hostil no momento de receber as inovagdes que um grupo de artistas de diferentes
areas tentava introduzir. Enquanto em Londres ou Paris os movimentos vanguardistas eram
vistos com um caricter lidico - Rosen assemelha estas provocagdes a um jogo - em Viena
estes transportavam uma amarga seriedade, sendo o gosto do publico vienense dos mais
intransigentes e conservadores de toda a Europa, tentando preservar a forte tradicdo
germanica que comegara em Bach. Enquanto em Paris a rebeldia artistica era ja uma tradicao
e por isso melhor aceite, em Viena, qualquer organizacdo de um concerto de musica

contemporanea estava sujeita a manifestacdes menos tolerantes onde o escandalo estaria a
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1 . . . .
espreita.” Foi neste ambiente que Schoenberg apresentou as suas primeiras obras, propondo

uma linguagem nova que acabaria por revolucionar a composi¢do musical.

Os movimentos de vanguarda daquela época estendiam-se a outros dominios
artisticos. Uma série de artistas experimentava novos estilos e novas linguagens, ndo
encontrando no publico a aceitagdo, mas tentando convictamente impor os seus ideais. O
arquitecto Adolf Loos chocava a cidade com a sua fachada ndo ornamentada do edificio
comercial projectado na Michaelerplatz. Recorde-se que em Viena abundavam as fachadas
ornamentadas de um estilo imperial, com a sua esfera dourada no topo do edificio Secession
de Joseph Olbrich, as texturas em forma de folha dourada emoldurando mulheres da alta
sociedade do pintor Gustav Klimt ou as estatuas de deusas segurando anéis gregos no edificio
dos correios de Otto Wagner. Esta medida de Loos tinha como intencdo retirar da arte tudo o
que € supérfluo e rejeitar aquilo que € simplesmente belo e desprovido de significado. Para os
artistas daquela época, a obra de arte deve ter como principal finalidade expressar a verdade
em vez da beleza. Esta reducdo da obra ao estritamente necessario serd um dos principios da
criacdo em Schoenberg.

Na pintura davam-se também novos passos. O expressionismo, com as suas violentas e
deformadas representacdes da realidade, chocava através dos repulsivos quadros de Richard
Gerstl?, Oskar Kokoschka e Egon Schiele, cujas pinturas dispensavam o aspecto agraddvel e
onde o nu e o sexo eram expostos lascivamente. O filésofo Otto Weiniger premeditaria o seu
suicidio na casa onde vivera Beethoven, simbolizando a sua aversdo a veneracdo da tradicao.
Os escritos de Weiniger atrairam uma série de intelectuais vienenses, incluindo Schoenberg e
os seus alunos. Berg terd sublinhado frases de Weiniger tais como: «Tudo o que é apenas
estético ndo tem valor cultural».” Para estes artistas, a imaginacdo é que impunha as regras, e
ndo as convencdes sociais. Também na literatura novas tendéncias surgiam, como o
impressionismo de Peter Altenberg, cujos poemas serviram de base aos Altenberglieder, de
Alban Berg, ou o simbolismo de Stefan George, autor do texto dos Georgelieder de
Schoenberg.

Do ponto de vista musical, os representantes mais recentes da forte tradi¢io germanica

! ROSEN, Charles, Schoenberg, Trad. Pierre Etienne Will, Les Editions Minuit, Paris, 1979, p. 17 - 18.

2 Richard Grestl, expressionista, incutiu em Schoenberg o gosto pela pintura, levando-o a desenvolver esta actividade com
relativo sucesso (cf. ROSS, Alex, O resto é ruido - a escuta do século XX, Trad. Mario César d'Abreu, Casa das Letras,
Alfragide, 2009, p. 64).

3 ROSS, Alex, op. cit. O resto ¢ ruido, pp. 52 - 53.

4 s oA . . . - . ~
Apesar desta resisténcia, Schoenberg acabaria por admitir incluir-se na forte tradi¢do musical germanica, cf. pp. 12 — 13.
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eram Brahms e Wagner, falecidos em 1883 e 1897, respectivamente. A cena musical
contemporanea era dominada pelos nomes de Richard Strauss e Gustav Mahler, que apesar de
cultivarem uma linguagem j4 avancada do ponto de vista tonal, nunca romperam
definitivamente com este sistema. Mahler ocuparia o lugar de director ¢ maestro da Opera de
Viena, a instituicdo musical mais importante do pais, simbolizando a sede do
conservadorismo. Mahler exerceu esta fun¢@o entre 1897 e 1907, até a sua partida para os
Estados Unidos, e tanto a sua permanéncia como a sua partida tiveram importantes papéis no
desenrolar da cena musical vienense. Enquanto director desta institui¢do, Mahler estabeleceu
muitos dos actuais principios no que diz respeito a postura a tomar nas salas de concertos, por
parte dos musicos e especialmente do publico. A sua partida para Nova lorque em 1907 pode
ser vista simbolicamente como a partida de um grande conservador, um ano antes das
primeiras obras atonais de Schoenberg serem compostas. Apesar da sua austera personalidade,
refira-se que nunca condenou a miusica de Schoenberg, tendo sido alids responsdvel pela
execucdo de algumas das suas obras (terd pelo menos dirigido em ensaios a sua Sinfonia de
cdmara), apesar de admitir ndo a compreender ou a conseguir defender.’ Strauss, que se
tornara presidente da Allgemeiner deutsher Musikverein (associacdo geral da musica alema)
tomaria uma posicdo semelhante a do seu amigo Mahler. Apoiante de Schoenberg na
divulgacdo da sua musica, expressando a sua admiragdo, ndo conseguiu aceitar facilmente as
inovacdes do jovem compositor, o que lhe provocou um enorme desalento. Acerca das
primeiras obras atonais de Schoenberg, Strauss conclui que ele cedia a um impulso
irracional .’

Para além do apoio destas duas figuras centrais da cena musical, 0 movimento
vanguardista protagonizado por Schoenberg contou com o apoio de outros jovens artistas, que
formavam uma equipa na defesa contra o conservadorismo e na imposicdo dos seus novos
ideais estéticos. O compositor Alexander Zemlinsky, dois anos mais velho - seu unico
professor de teoria musical - foi um dos seus mais importantes encorajadores. Presidiu a
Polyhymnia, uma associacao de estudantes meldmanos que premiou uma obra de Schoenberg
em 1895, e foi o responsdvel pela sua introdu¢do na Tonkiinstlerverein (associacdo de

compositores). Esta geracdo de compositores nutria uma forte devocdo pela musica de

5 Mahler tera tomado contacto com as primeiras obras atonais de Schoenberg ja nos Estados Unidos da América, tendo
trocado correspondéncia com este e assim conhecido nomeadamente a partitura do Segundo Quarteto de cordas, op 10, e
das 5 Pecas para orquestra, op. 16 (cf. ROSS, Alex, op. cit. O resto é ruido, pp. 61 - 62; 67 - 68).

6 Schoenberg tera ficado bastante desiludido com este facto, mais especificamente porque tinha composto as suas 5 Pegas
para orquestra op. 16 em resposta a um pedido de Strauss. (cf. ROSS, Alex, op. cit. O resto é ruido, pp. 67 - 68).
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Brahms, que fizera parte da associacdo, e de Wagner. * Estas seriam as influéncias mais
directas de Schoenberg: Wagner pela sua polifonia e cromatismo extremos, € Brahms pela sua

16gica formal, o fraseado assimétrico e a tendéncia a varia¢cdo motivica.

Uma outra figura responsdvel pela divulgacdo da figura de Schoenberg foi a pedagoga
Eugénie Schwarzwald. Tendo fundado uma série de escolas em Viena, convida Schoenberg
para ministrar cursos de composi¢do, que facilmente alcangariam sucesso, contando com a
afluéncia de Egon Wellesz, Erwin Stein, Alban Berg e Anton Webern.® Estes dois tltimos
discipulos formariam, juntamente com o seu professor, a Segunda Escola de Viena. A relagao
entre os trés compositores ultrapassaria a de professor/aluno, chegando a existir uma
influéncia mitua - em que ndo s6 o mestre influencia os alunos mas o contrario também se
verifica - e a unido entre os trés terd sido primordial na afirma¢do do novo sistema de
composigﬁo.9

A apresentacdo publica da musica de Schoenberg transportava consigo o constante
perigo do escandalo. Esta incompreensao era ja anunciada aquando da audi¢do de obras do
seu periodo tonal, como € o caso de Verklirte Nacht, op. 6 com as suas hiper-expressivas
dissonancias, ou a Sinfonia de Camara, op. 9, com as suas harmonias sem funcio tonal.
Provocar o escandalo ndo seria o objectivo de Schoenberg, que seguia uma evolugcdo que
considerava légica e que representava a tendéncia de um sistema amplamente explorado que
transporta em si a sua préopria dissolucdo. Fazendo frente a incompreensao da sua misica, o
compositor manteve-se firme nas suas convicgdes. Apds rejeitar o sistema tonal, sentiu a
necessidade de criar outro sistema que determinasse principios bastante s6lidos nos quais as
novas composi¢des tivessem os seus alicerces e cuja coesdo estivesse assegurada. Acerca da
técnica serial dodecafénica que criou, declarou ter feito «uma descoberta susceptivel de
assegurar a supremacia da misica alemd no mundo por cem anos»'° A nova técnica teve
efectivamente enorme importancia na musica dos primeiros cinquenta anos do século XX,

acabando depois por surgir novas correntes dominantes.

7 STUCKENSCHMIDT, H. H., Schonberg, Trad. Alexandre von Spitzmiiller e Claude Rostand, Editions du rocher, Ménaco,
1956, pp. 2 - 3.

8 As escolas fundadas por Eugénie Schwarzwald contariam igualmente com a presenga de Oskar Kokoschka e Adolf Loos
ministrando cursos de pintura e arquitectura, respectivamente.

? Segundo Alma Mahler, Schoenberg teria-lhe confiado em 1915 que «sofria da influéncia de Webern, que se tornava cada
vez mais radical, e que dispendia de uma grande energia para se desligar» (cf. STUCKENSCHMIDT, H. H., Schoenberg,
Trad. Hans Hildenbrand, Fayard, Paris, 1993, p. 642.

10 STUCKENSCHMIDT, H. H., op. cit. Schinberg , p. 69.
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ApO6s a contextualizacdo do meio artistico em que se deram as transformagdes na sua
linguagem analisar-se-4, no seguinte capitulo, de que forma se deu a sua evolugdo da sua

linguagem musical.

1.2. Alexander Scriabin (1872 - 1915)

A obra de Scriabin surge, na histéria da musica, de certa forma isolada do contexto em
que estava inserida. O cendrio musical russo daquela época era liderado pelo nacionalismo do
chamado grupo dos cinco (Mussorgsky, Balakirev, Cui, Borodin e Rimsky- Korsakov) e pelo
ocidentalismo de Tchaikovsky. Conforme sugere Stravinsky no seu livro Poética Musical,
Scriabin € um musico que dificilmente se vincula a uma tradi¢do especifica. "'A sua criacdo
no ambito da musica tonal reflecte uma influéncia ébvia do estilo de Chopin, que alids ndo
negava, admitindo a sua grande admiracdo do compositor polaco e ndo rejeitando as
comparagdes que eram feitas. Esta influéncia ird desvanecer-se no decorrer do seu percurso e
da sua evolu¢do, dando lugar a um estilo muito préprio, quer no dominio da escrita pianistica
quer na criagdo de um novo sistema de composicao.

As caracteristicas do novo estilo sdo resultado de uma concepgao filoséfica da arte que
encontra fundamento no pensamento cultural da Rissia de entdo. De acordo com Lia Tomas,
o mercado cultural que vigorava no Ocidente ao longo do século era uma descoberta recente
para os russos, tornando-se um fenémeno cultural tdo frenético e exuberante quanto Viena,
Paris ou Londres, quer no dominio da musica quer na literatura ou na pintura. Esse produto
cultural, cujos destinatdrios nao se reduziam as classes mais favorecidas, estava alicer¢ado
numa concepgao estética que justificou a sua forte alceitalg;a?lo.12

Leonid Sabaneev, music6logo russo amigo de Scriabin e seu posterior bidgrafo,
destaca as preocupacdes filoséficas como uma constante na Rissia desse periodo, em que o
mistério e o desconhecido eram elementos fundamentais para toda uma geracdo de artistas.'

Conforme analisa Pascale Criton no seu prefacio do livro de Wyschnegradsky La loi
de la pansonorité, assistimos na Russia do inicio do século passado a uma tendéncia para a

racionalizacdo do sensivel, confirmada em diversos escritos tedéricos, nomeadamente de

1 STRAVINSKY, Igor, Poética Musical, Emecé Editores, Buenos Aires, 1946, p. 120.
12 TOMAS, Lia, O Poema do Fogo: Mito e Miisica em Scriabin, Annablume, Sdo Paulo, 1993, p. 48.
13 TOMAS, Lia, op. cit. O Poema do Fogo, p- 56.
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Kandinsky. ™ Esta tendéncia rejeita o racionalismo abstracto, favorecendo a sua relacdo com a
intuicdo espiritual. Acerca desta relacdo, Wyschnegradsky aponta para um misticismo
materializado, que estard presente nas obras tardias de Scriabin.” O compositor explica essa

relacdo da seguinte forma:

«Eu encontro os meus acordes e harmonias por intuicdo (...). Agrada-me quando
factos cientificos coincidem com a minha intuicdo (...). Intuicdo sempre foi a minha

.. . . . A . . .~ .. 16
prioridade. Certamente o principio de unidade exige que ciéncia e intuicdo coincidam».

Entre os pensadores russos mais influentes daquele periodo estd Vladimir Soloviev
(1853 - 1900), filésofo e poeta mistico, cujo pensamento se apoia na religido. A sua visdo do
mundo baseava-se numa harmonia perfeita entre as partes e o todo, em que o belo se encontra
na natureza e a funcdo da arte é dar-lhe continuidade e ndo simplesmente reproduzi-la. Para
Soloviev, essa harmonia € conseguida através de uma fusdo perfeita entre a crenga, a ciéncia,
a filosofia e a actividade quotidiana. Segundo o filésofo, «a criacdo artistica é (...) a
possibilidade de transformacdo do ser pela esfera estética, ideia que se prende com a ligacdo
da arte a uma perspectiva escatologica (...). O belo deve entdo agir para transformar o ser
fisico num ser espiritual».'” Desta forma, a arte aproxima-se da religido ja que permite a
comunicacdo da alma do artista com o absoluto. Esta visdo da arte como um estagio superior
de conhecimento serd partilhada por outras figuras, nomeadamente pelos poetas Ivanov e
Blok, que a consideravam uma forma de «adentrar no dmago do Cosmos, revelando assim a
verdadeira realidade e permitindo a ascensdo ao mundo transcendente, divino»."® Este é
precisamente um dos principios que rege o seu pensamento e que Scriabin procurard por em
pratica na composicdo. Scriabin perseguia o ideal de que o compositor poderia provocar a

regeneracdo do Universo através de uma obra de arte, ao reconstruir o mundo por analogia."

14 Kandinsky teve um importante papel na divulgacdo da obra de Scriabin no ocidente, tendo editado na alemanha um artigo
de Sabaneev acerca do Prometeu de Scriabin no jornal Der blaue Reiter. Este almanaque foi uma das mais importantes
publicacdes europeias acerca da revolugdo artistica que se vivia, e terd sido através deste que Schoenberg teve
conhecimento da obra de Scriabin, tendo posteriormente admitido utilizar um dos principios aqui descritos na
composicdo da sua obra Die Jakobsleiter (cf. KELKEL, Manfred, Alexandre Scriabin: Un Musicien a la recherche de
l'absolu, Fayard, Paris, 1999, pp. 198 - 199).

15 WYSCHNEGRADSKY, Ivan, La Loi de la Pansonorité, Editions Contrechamps, Geneve, 1996, p. 51.

16 SABBAGH, Peter, The Development of Harmony in Sriabin's Works, Universal Publishers, s.1., 2001, p. 8.
17 TOMAS, Lia, op. cit. O Poema do Fogo, pp. 48 - 49.

18 TOMAS, Lia, op. cit. O Poema do Fogo, pp. 121 - 123.

19 KELKEL, Manfred, Alexandre Scriabin: Sa vie, ['ésotérisme et le langage musical dans son oeuvre, Editions Champion,
Paris, 1984, cap. IL, p. 64.
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Este sera um dos conceitos chave na sua obra.

Para além de Soloviev, Scriabin € influenciado por outros filésofos russos. Apesar de
ndo estar provado que o compositor tenha aderido a Sociedade Teosdfica, ha evidéncias de
que tenha tomado contacto com a teosofia de Helena Blavatsky durante o periodo em que
residiu em Bruxelas (1908-1909). Em alguns exemplares da sua correspondéncia publicada
por Kachperov, ha referéncias a obra da filésofa russa. Conforme se pode ler numa das cartas:
«La clef de la Théosophie é um livro extraordindrio. Ficards surpreso ao constatar como ele
é proximo das minhas ideias».** O seu interesse por estas questdes terd levado Scriabin a
assistir a conferéncias do Congresso de Filosofia em Genebra no ano de 1904, e a aderir a
Sociedade Filosofica presidida pelo director do conservatério de Moscovo, Sergei
Troubetzkoi.*' Scriabin foi entdo formando aos poucos uma visdo do mundo muito prépria em
que se terd baseado parte da sua produ¢do musical. A sua educagdo terd igualmente provocado

um profundo espirito religioso na formacao da sua personalidade.

Um dos ideais mais importantes no seu pensamento € a unidade entre o0 homem e o
mundo que o rodeia, j& que, para Scriabin, este mundo € um produto da sua consciéncia e
portanto da sua vontade criadora. Essa criacdo devera reflectir a harmonia e o equilibrio do
universo, e esta serd uma das prioridades na sua criacdo musical. A aplica¢do destes conceitos
verifica-se na criacdo de um novo sistema harmoénico, bem como na elaboracdo melddica,
formal, ritmica e pianistica. A criagdo artistica procurard ser uma representacdo do universo,
em que cada unidade de representacdo € uma parte de um todo ilimitado, e que nao existe
sendo na relacdo com esse todo.”” Esta é a visio do mundo de Scriabin como um sistema de
correspondéncias onde tudo estd ligado e onde se verificam as analogias universais.>

Para além destas concepg¢des, observa-se uma concepg¢do pitagorica da musica.
Segundo esta concep¢do, a miusica fundamentava-se sobre estas ideias de harmonia e

equilibrio, em que os opostos coexistem. Destas nocdes surge a no¢do de simetria, que € um

aspecto de importancia fundamental na sua obra. Para além de se aplicar a forma, a simetria

20 KELKEL, Manfred, op. cit. Alexandre Scriabin: Sa vie, l'ésotérisme et le langage musical dans son oeuvre, cap. 11, p. 2.

21 o . L. . . P
Scriabin foi professor de piano no mesmo conservatério, a partir de 1899, tornando-se o mais novo até entdo a ocupar tal
lugar, abandonando o cargo quatro anos mais tarde para se dedicar exclusivamente a composicao.

22 KELKEL, Manfred, op. cit. Alexandre Scriabin: Sa vie, l'ésotérisme et le langage musical dans son oeuvre, cap. 11, p. 13.
23
Ver p. 54
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ter4 um importante papel na elaborago ritmica, harménica, meldica e pianistica.”* Esta serd
uma das formas que Scriabin terd encontrado para traduzir na sua criacdo o principio das
analogias universais.

Um outro conceito presente na obra de Scriabin é o de continuidade, que se pode
relacionar com o de organicidade, caracteristicas da estética russa e cuja origem parece estar
ligada a arte popular e tradicional do vitral e mosaico.” No aspecto musical este conceito
materializa-se através da utilizacdo de analogias e proporcdes entre as sec¢des de uma

composi¢do.”®

Esta forte influéncia do dominio estético-filoséfico ird manifestar-se ndo s6 no dmbito
do texto especificamente musical, mas também nas indica¢des de caricter que escreve na
partitura das suas obras, sugerindo ao intérprete uma atitude psicoldgica diferente em cada
seccdo da composi¢do. Encontram-se na partitura das suas obras - especialmente nas duas
ultimas fases - dezenas de diferentes indicagdes que pretendem incutir ao intérprete um estado
de espirito muito especifico, frequentemente com uma conotagao mistica.

A sua visdo da criagdo ultrapassava as fronteiras da musica, consolidando a sua
concepcdo de obra de arte total, ja abordada por Wagner. Na fase final da sua produgdo, a
casa de Scriabin terd sido um ponto de encontro assiduo de intelectuais,”’ tais como o pintor
Sperling, os ja referidos poetas Ivanov e Block e musicos como Pablo Casals e Ferrucio
Busoni.®® Em 1914, o misico e filésofo indiano Inayat Khan apresenta em Moscovo uma
série de trés concertos, aos quais Scriabin assistiu. Os dois musicos trocaram ideias acerca das
suas concepgoes, € Scriabin terd ficado entusiasmado com uma das pecas que, segundo o
filésofo indiano, tinha a reputacdo de provocar um estado de é€xtase colectivo quando
executada nos locais de peregrinacdo sagrada. Os dois, encontrar-se-iam novamente em
Londres, numa apresentacdo de obras de Scriabin, em que este aproveitaria para se reunir
novamente com membros da Sociedade Teosdfica. Khan conta que Scriabin sentia que algo

fazia falta na musica, faltava-lhe o espirito divino.” O éxtase de que Khan falava foi algo que

24 A este respeito, consultar a andlise da Sétima Sonata (p. 62) e dos 5 Preliidios op. 74, (p. 74).

2 WYSCHNEGRADSKY, Ivan, op. cit. La Loi de la Pansonorité, pp. 38.

26 Ver p. 54

27 BOWERS, Faubion, Scriabin, a Biography of the Russian Composer, 1871-1915, Kodansha International, Tokio e Palo
Alto, 1970, vol. II, pp. 238 - 240.

8 . ~ . . . . . <
Busoni manteve uma relacdo muito préxima com Schoenberg, tendo inclusive escrito uma nova versdo da segunda das

suas pecas op. 11.
29 KELKEL, Manfred, op. cit. Alexandre Scriabin: Un Musicien a la recherche de l'absolu, cap. 1, pp. 87 - 88.
10
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0 compositor russo projectou nos ultimos anos da sua vida, tendo deixada incompleta uma
obra monumental, que deveria ser executada nos Himalaias, duraria uma semana, contaria
com todo um aparato de orquestra, coro, luzes30, perfumes, danga, e mesmo contacto fisico
entre executantes e publico, num ritual que idealmente conduziria ao €xtase e a uma

~ . 1
regeneracio do mundo e da humanidade.’

Este ideal da regeneracdo através da arte é naive, utilizando as palavras de Vladimir
Ashkenazy. No entanto, este admite que a base do seu pensamento era a indestrutivel fé e
lealdade para com a arte como meio de elevar o espirito do homem e mostrar a bondade, luz e
verdade. O mesmo pianista russo defende ainda que, apesar de as ideias filosoficas de
Scriabin se mostrarem confusas, s6 através do conhecimento da sua filosofia se torna possivel
a compreensao da sua musica, com o seu idealismo Unico, as suas leis e o seu significado.32

Esta opinido encontra uma confirmac¢do nas palavras de Scriabin:

«Ndo consigo entender como escrever apenas musica. (...) A misica, certamente,
assume uma ideia e um significado quando estd ligada a um plano unico dentro de uma visdo

total do mundo. (...) O objectivo da miisica é a revelagdo>>.33

No que se refere a criagdo de um novo sistema de composicdo, estdo apresentadas as
ideias que se consideram mais importantes. Seguidamente mostra-se de que forma estas serdo

postas em pratica ao analisar a obra musical dos dois compositores.

30 . . . . . . o
Na obra Prometeu de Scriabin, para além da orquestra, piano e coro masculino, existe uma partitura para 6rgado de luzes,
que reflectiria a ideia sinestésica de que a cada som corresponderia uma cor e uma sensacdo diferente. A obra nunca seria
executada com o 6rgdo de luzes durante a vida do compositor.

31 KELKEL, Manfred, op. cit. Alexandre Scriabin: Un Musicien a la recherche de l'absolu, pp. 225 - 226.
32 BOWERS, Faubion, The New Scriabin: Enigma and Answers, David & Charles, Newton, 1974, pp. ix — x.
33 BOWERS, Faubion, op. cit. The New Scriabin: Enigma and Answers, p. 108.
11
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2 Arnold Schoenberg

O percurso composicional de Schoenberg pode organizar-se em trés grandes periodos:
o tonal, o atonal e o serial. Estes podem ser, por sua vez, divididos em seis periodos mais
curtos, articulados pelas cinco obras para piano publicadas. Como afirma Leibowitz, elas
situam-se sempre em momentos cruciais da evolucdo, «como se Schoenberg quisesse
primeiro experimentar as suas ideias, concepgdes e materiais novos com a ajuda do idioma

particular do piano».**
Partindo desta divisao, a estruturacao do estudo da sua obra € a seguinte:
1 — Fase tonal (1896 — 1908)
2 — Fase atonal - 3 Pecas para piano, op. 11 (1908)
3 — Fase aforistica — 6 Pecas para piano, op. 19 (1911)
4 — Fase serial — 5 Pecas para piano, op. 23 (1923)
5 — Fase dodecafénica — Suite para piano, op. 25 (1924)

6 — Fase final — 2 Pecas para piano, op. 33 (1932)

2.1 Periodo Tonal

A figura de Schoenberg aparece na histéria da musica no seguimento de uma forte
tradicdo germanica que inclui Bach, Mozart, Beethoven, Wagner, Brahms, Schubert, Mahler,
Strauss e Reger. O préoprio compositor afirma que todos estes compositores contribuiram para
a sua aprendizagem, e que portanto o seu nome seguird esta corrente. Conforme afirmou: «A

minha originalidade vem de eu ter imitado imediatamente todo o “bem” que percebi. (...) O

3 LEIBOWITZ, René, Schoenberg, Seuil, Paris, 1969, p. 68.
12



ARNOLD SCHOENBERG E ALEXANDER SCRIABIN:
A MUSICA PARA PIANO NO PROCESSO DE SUSPENSAO DO SISTEMA TONAL SERGIO GARCIA

meu mérito é ter escrito uma musica verdadeiramente nova que (...) estd destinada a se

o~ 35
tornar uma tradi¢do».

As obras desta primeira fase adoptam procedimentos técnicos dos ultimos anos da
musica classico-romantica, ultrapassando em alguns casos os limites do sistema tonal. Fazem
parte deste periodo cinco ciclos de lieder, o Sexteto de cordas Verklirte Nacht, os
Gurrelieder, a 6pera Pelléas et Melisande, dois Quartetos de cordas e a Primeira Sinfonia de

Camara.

Desde os primeiros lieder, a escrita caracteriza-se pela utilizacdo de uma gama
cromdtica bastante densa, remetendo para o cromatismo de Tristdo e Isolda. Tal como nas
obras de maturidade de Wagner, a organizagdo polifénica confia as vozes intermédias um

papel de destaque, incutindo uma maior densidade ao tecido sonoro (ex. 1):
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Ex. 1 —Lied op.3n°5 (cc. 1 =7)

Para Stuckenschmidt, esta caracteristica sugere a sensacdo de uma musica em trés
dimensoes. O mesmo autor observa que as primeiras obras de Schoenberg revelam uma 16gica
sistemdtica no processo do seu pensamento musical e uma tendéncia a variacdo e ao
desenvolvimento tematico, caracteristicas fundamentalmente herdadas de Brahms. Esta ideia
de variacdo e transformacdo continua dos motivos, através de uma metamorfose constante,

constitui precisamente um dos aspectos fundamentais na evolucao de Schoenberg.

3% LEIBOWITZ, René, op. cit. Schoenberg, pp. 21 —22.
13
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A estas caracteristicas junta-se a tendéncia para enfatizar as dissonancias, provocando
uma tensdo constante. Contrariamente a melodia de Wagner, a invencdo melddica de
Schoenberg evita o acorde perfeito harpejado, apontando para uma inten¢do de se distanciar

da tonalidade.*®

Ap6s os primeiros ciclos de lieder, Schoenberg inicia a composi¢ao de uma das suas
obras mais importantes, os Gurrelieder.”’ Escrita para grande orquestra, quatro coros e cinco

vozes solistas, tem uma duracao de cerca de duas horas.

Utilizando uma expressdo de Leibowitz, esta obra representa a «sintese final da
tradicdo musical do século XIX e o inicio de um novo mundo sonoro que viria a ser a
aquisi¢do especifica da actividade musical do século XX». Por exemplo, do ponto de vista
harménico/melddico, os Gurrelieder combinam a exploracao de regides tonais diferentes, que
gravitam em torno de um centro harménico, com a utilizacdo de um cromatismo extremo.
Refira-se ainda o rigor com que € realizada a elaboracdo de motivos e a extraordindria
variedade de intervalos e elementos ritmicos, que «transcendem completamente os limites das

técnicas do século XIX neste dominio e que pressagiam uma nova era».>"

Importa ainda relatar que é nesta obra que Schoenberg utiliza pela primeira vez o
Sprechgesang, um procedimento de execugdo vocal enunciado pelo préprio compositor e que

. - 3
serd retomado em obras posteriores.™

2.1.1 Suspensao das Funcoes Tonais e Dissolu¢ao da Tonalidade

O conjunto de obras que se seguiu aos Gurrelieder conduziu a suspensdo total das
fungdes tonais. E o caso da Opera Pelléas et Mélisande, que se segue no catdlogo do

compositor (1905). Leibowitz define a harmonia utilizada por Schoenberg como vaga e nas

36 STUCKENSCHMIDT, H. H., op. cit. Schonberg, p. 11 — 13.
37 Schoenberg comegou a escrever os Gurrelieder em 1900, mas a sua orquestra¢do s estaria completa em 1911.
38 LEIBOWITZ, René, op cit. Schoenberg, pp. 28 - 31, 39.

39 Lo P . I . . P
Esta técnica serd utilizada novamente em Die Gliickliche Hand, um drama musical sobre um poema do compositor, mas é
em Pierrot Lunaire, op. 21, que adquire maior relevancia (pp. 23 - 24 ).
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Oito Melodias para canto e piano, op. 6 (1905), o mesmo autor destaca na parte de piano a
utilizacdo do total cromdtico e de intervalos dissonantes. A propdsito da cancdo n° 6, o

préprio Schoenberg utiliza o termo Schwebende Tonalitiit (tonalidade flutuante).*

O Primeiro Quarteto de cordas, op. 7, publicado no mesmo ano, constitui para
Leibowitz a obra talvez mais importante e ambiciosa deste periodo, devido as suas

caracteristicas formais e também a técnica de composi¢ao adoptada — o contraponto.

No Quarteto é proposto um modelo formal de varios andamentos encadeados num s,

que € utilizado em duas outras obras deste periodo: Verklirte Nacht e Pelléas et Melisande.

Relativamente a técnica de composicdo dominante, cria uma nova etapa na evolucao
da escrita contrapontistica. As diversas vozes aparentam ter os papéis tradicionais de melodia
principal, acompanhamento e baixo, mas na verdade sdo, cada uma delas, uma voz com

desenvolvimento préprio (ex. 2).

Nicht zu rasch.
I P .
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Ex. 2 — Primeiro Quarteto de cordas, op.7 ( cc. 1 —3)

Como se mostrara, o contraponto serd predominante em toda a sua produgdo ulterior.

A Primeira Sinfonia de Camara, op. 9 (1906), ¢ um exemplo de como a evolugdo da
escrita schoenbergiana se deu de forma célere. Uma das inovagdes introduzidas € a formacgao
instrumental utilizada. Foi composta para quinze instrumentos solistas, estando na origem do

conceito da orquestra de cAmara moderna.

40 LEIBOWITZ, René, op. cit. Schoenberg, pp. 46, 48 - 49.
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Tal como no Quarteto, op. 7, terminado no ano anterior, 0s cinco andamentos

encontram-se encadeados, e a forma sonata serve de base a estruturacao do conjunto.

A obra introduz, pela primeira vez de forma consistente e generalizada, elementos
melddicos e harménicos que excedem os da tonalidade. O material motivico, tanto harmdnico
como melddico, deriva de sucessdes de quartas ou da escala de tons inteiros. Mais uma vez, o

. - . . o141
contraponto mostra-se como um meio de expressao primordial.

A dltima obra deste periodo, é o Segundo Quarteto de cordas, op. 10 (1907 — 08).
Caracteriza-se por uma extrema economia de meios e por uma forte unidade tematica ao
longo dos quatro andamentos que o constituem, contribuindo para uma forte unidade ao longo
da obra.*” Para ilustrar esta unidade temética Leibowitz d4 como exemplo o tema do terceiro
andamento, que servird de base a uma série de variacdes. Este tema € constituido por varios
segmentos - a), b), ¢) e d) - que derivam de diferentes temas do primeiro e segundo

andamentos (ex. 3):

O Lt
S G
B
e
g i et

F4 —L—Cl;—

Ex. 3 — Segundo Quarteto de cordas, op. 10, 3° andamento (cc. 1 — 8)

4 LEIBOWITZ, René, op. cit. Schoenberg, pp. 53.
42 LEIBOWITZ, René, op. cit. Schoenberg, pp. 61 - 64.
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Ex. 4 - Segmentos que originam o 3° andamento do Segundo Quarteto

Estes mesmos elementos motivicos representam as primeiras figuras melddicas atonais
de Schoenberg. A elaboracao melddica € feita utilizando o total cromatico e assiste-se a uma
tendéncia para ndo repetir notas ja utilizadas, até que todos os sons do espago cromatico sejam
ouvidos. Este aspecto antecipa um dos principios da técnica do dodecafonismo enunciada por

Schoenberg mais tarde.

Uma outra caracteristica inovadora do quarteto tem a ver com a utilizacdo de uma voz
de soprano nos seus dois dltimos andamentos. A ruptura com o sistema tonal é sugerida pelo

texto cantado pelo Soprano, no verso Alles est hin - tudo esté perdido.

2.1.2 Emancipacao da Dissonancia e Expressionismo

Uma caracteristica comum a todas as obras deste periodo € a utiliza¢do da dissonancia
COmMO recurso expressivo, que se inscreve numa pritica da musica cldssico-romantica. No
entanto, o que diferencia esta pratica em Schoenberg é que a dissonancia adquire um estatuto
autéonomo, dispensando as obrigatérias preparagcdes e resolugdes do sistema tonal. A este

processo o proprio compositor denominou Emancipagdo da Dissondncia.

Como foi referido, Schoenberg tinha intengdes dar continuidade a tradicdo musical
germanica. No entanto, assumiu estar a violar regras e leis naturais da musica ao evidenciar os
intervalos mais dissonantes como as segundas e as nonas menores, sétimas maiores € tritonos.
Chegou mesmo a admitir que estava a pOr em pratica um sistema artificial no lugar do sistema
herdado do passado de acordo com as leis da fisica. Esta ruptura com certas caracteristicas

tradicionais € inevitdvel e surge aqui num contexto muito especifico que é o Expressionismo,
17
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com as suas manifestacdes provocatdrias, e que vigorava, conforme referido, noutras artes no
inicio do século XX.* Esta corrente pressupde uma reacgdo contra «a imitacdo das formas
exteriores da natureza» e sua representacdo objectiva, privilegiando uma visdo interior mais
emotiva e intuitiva do artista, frequentemente deformada.** Como aponta Rosen, a
emancipagdo da dissondncia surge na sua musica como o principal recurso expressivo para
exteriorizar o seu pensamento. O cromatismo integral da sua miusica daquele periodo adapta-

se da melhor forma 2 representacdo dos estados emocionais extremos.*’

A propésito dos seus Georgelieder, compostos em 1909 e pertencentes a fase seguinte,
Schoenberg afirma: «pela primeira vez aproximo-me de um ideal formal e expressivo que
tinha em mente (...) e cuja realizacdo implica uma confianca e uma energia que (...) fez falta
até entdo». Acrescenta estar consciente de ter transposto todas as limitacdes de uma estética
ultrapassada e que ndo poderia ir noutra direc¢do, ja que obedecia a uma vontade interior mais

poderosa do que qualquer aprendizagem. *°

Apoés caracterizar a sua obra neste periodo de profundas alteragdes, veremos de que
forma estas mesmas caracteristicas terdo consequéncias na criagdo de um novo sistema de

composi¢ao.

2.2 Fase Atonal - 3 Pecas para Piano, op. 11

A composi¢do das 3 pecas op. 11 marca o inicio de uma nova fase na escrita de
Schoenberg, marcada por uma grande liberdade na aquisicio de uma nova linguagem.
Representam a primeira obra para piano publicada (1908) e revelam uma grande originalidade

do ponto de vista melddico, harménico, ritmico e pianistico.

Logo nos compassos iniciais da primeira pega, o discurso sugere uma grande

descontinuidade. Conforme se mostra no exemplo seguinte, o carécter lirico da primeira frase

43 Ver p. 4.

44 Como observou Kandinsky: «ndo importa que o artista recorra a uma forma real ou abstracta, pois elas sdo interiormente
equivalentes», cf. ROSEN, Charles, op. cit. Schoenberg, pp. 20.
> ROSEN, Charles, op. cit. Schoenberg, pp. 21 - 23.
46 ROSEN, Charles, op. cit. Schoenberg, p. 15.
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€ interrompido por uma seccao de ritmo fugaz. Esta descontinuidade é uma das caracteristicas
da escrita de Schoenberg e mostra ser uma consequéncia directa da sua tendéncia para nao

repetir os mesmos elementos, recorrendo a uma variagdo motivica herdada de Brahms.
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Ex.5-0p. 11n°1 (cc. 1 - 16)

Note-se ainda nos ultimos trés compassos deste excerto o efeito de ressonancia que €
conseguido pressionando as notas de um acorde sem as fazer tocar. Este constitui um aspecto
inovador do ponto de vista pianistico que aponta para uma intencdo do compositor em se

. . . .. . . . . 47
distanciar de uma escrita tradicional, e que serd mais evidente na ferceira pega.

As 3 Pegas op. 11 apresentam uma grande originalidade do ponto de vista do contraste

dinamico, da exploragdo dos registos e da variedade de texturas.

Apesar da ruptura com alguns elementos tradicionais, outros elementos permanecem,
tal como a forma tripartida das duas primeiras pecas, € a rigorosa técnica do contraponto que

se mantém na base da escrita.

47 . < . . o~
Busoni, com quem Schoenberg manteve uma forte relacdo de amizade, escreveu uma transcri¢do da segunda pega, com o
objectivo de tornar a sua escrita pianistica mais eficaz, através do tradicional reforco de oitavas e do alargamento do
registo, cf. JAMEUX, Dominique, L'école de Vienne, Fayard, Paris, 2002, p. 265.
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Quanto a questdo da atonalidade, alguns aspectos revelam como Schoenberg estava
num periodo de transicdo entre duas realidades distintas. As duas primeiras pecas surgem
como uma heranca directa do tratamento motivico de Brahms e do cromatismo de Wagner.
Para além disso, a segunda peca sugere, logo no inicio, um centro tonal de ré menor através

de uma célula em ostinato com um pedal a oitava, que reforca a sensa¢do de polaridade:
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Ex.6-0Op. 11 n°2 (cc. 1 —3)

Paralelamente, sdo utilizados acordes impossiveis de classificar e uma escrita
constantemente cromadtica. O acorde perfeito € absolutamente evitado e a oitava € utilizada
apenas como redobramento, sendo preferidos os intervalos de sétima maior, a nona menor e a
quarta aumentada. Para Boulez, é utilizada uma harmonia ndo funcional. O mesmo autor
constata hd uma preocupagdo relativamente a complementaridade dos intervalos com o
objectivo de obter o total cromético a quase todos os instantes, conforme mostra o exemplo

seguinte:**

mit Dampfung . - - - - - -

Ex.7-0Op. 111n°2 (c. 39)

As indicacdes de pedal e de dinamica escritas por Schoenberg reforcam este aspecto.
O compositor pretende que o pedal direito seja utilizado apenas em situagdes muito
especificas. Neste caso pode interpretar-se como uma inten¢do de fazer soar a quase

totalidade da gama cromética (dos doze sons do total cromadtico, apenas a nota sol ndo faz

8 BOULEZ, Pierre, Relevés d'apprenti, Seuil, Paris, 1966, pp. 361 - 362.
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parte do espaco sonoro deste compasso). Para além do uso do pedal, também a dindmica

sublinha este momento da obra através da indicagdo pppp.

Na terceira peca serd igualmente utilizada uma gradacdo extrema — ffff — o que

representa também transposicao dos limites até entdo utilizados na escrita pianistica.

2.2.1 Atematismo

A terceira peca op. 11 introduz uma nova caracteristica na composicdo que € o
atematismo. Nao existe aqui qualquer material temdtico a servir de base a elaboragdo,
havendo uma total liberdade na exploracdao de ambientes com violentos contrastes. Observa-
se uma grande diversidade de ideias musicais e uma rapidez no seu encadeamento, renovando
constantemente a estrutura sonora, evitando o retorno aos mesmos motivos. Boulez

caracteriza esta peca de rapsodica.

A sua escrita pianistica € de extremo virtuosismo e de dificil realiza¢do, sendo mesmo
para Boulez uma das mais extraordindrias obras que soaram a partir de um teclado.”
Conforme ilustra o exemplo seguinte, as diferentes indicagdes de tempo (langsamer, rit.,
rascher) dentro de seccdes muito curtas contribui para criar uma fragmentacdo do discurso
pianistico, explorando constantemente ambientes bem distintos:

etwas langsamer viel rascher
5 Ppoco rit..

Ex.8-0p. 11 n°3 (cc. 4-10)

49 BOULEZ, Pierre, op. cit. Relevés d'apprenti, p. 365.
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Para além de marcar o inicio de um novo estilo, estdo presentes nas Trés Pecas as
principais caracteristicas desta fase: expressionismo, cromatismo, ambiguidade tonal/atonal e

atematismo.

Estas caracteristicas sdo partilhadas pelos Georgelieder op. 15. Conforme analisa
Stuckenschmidt, o facto de renunciar a qualquer repeticao temadtica abre a porta a variacao
permanente. A necessidade de evitar qualquer repeticao reduz o discurso ao essencial, quase

‘e - .50
aforistico, com uma légica audaciosa.

Nas 5 Pequenas Pecas para orquestra, op. 16 (1909), para além do atematismo
evidencia-se a brevidade das seccOes, que mostra, de certa forma, como Schoenberg
ultrapassa a influéncia de Wagner neste género musical. A utilizacdo de formas breves
encontra um exemplo paradigmatico nas 3 Pequenas Pecas para orquestra de camara (sem
nimero de opus, escritas em 1910), cujas dimensdes ndo vdo além dos doze, sete e oito

compassos, respectivamente.

Esta tendéncia serd uma das caracteristicas fundamentais do periodo seguinte.

2.3 Fase Aforistica — 6 Pequenas Pecas para Piano, op. 19

Com as Pegas para piano op. 19, de 1911, Schoenberg inicia uma fase do seu percurso
denominada de aforistica. A caracteristica mais relevante da obra remete para a pequena
dimensdo: a peca mais longa, a primeira, tem apenas dezoito compassos € as seis nao duram

mais de cinco minutos.

Conforme defende Boulez, demonstram uma preocupacao principal que é a de evitar
qualquer repeti¢do,”’ utilizando um desenvolvimento motivico que coloca em jogo figuras
musicais idénticas. Extremamente expressivas, atingem raramente a violéncia, restringindo-se

. . . % 52
a uma sonoridade essencialmente intima e uma exemplar condensacdo.” De acordo com
Stuckenschmidt, elas representam a espiritualizagdo absoluta do novo ideal formal e

expressivo que se manifesta ja nos Georgelieder. O estilo expressivo € aqui empurrado para

30 STUCKENSCHMIDT, H. H., op. cit. Schinberg, 1956, pp. 41 - 42.
31 Apenas a segunda pega é uma excepcao a esta caracteristica, utilizando um ostinato sobre um intervalo de terceira.
52 BOULEZ, Pierre, op. cit. Relevés d'apprenti, p. 362.
22



ARNOLD SCHOENBERG E ALEXANDER SCRIABIN:
A MUSICA PARA PIANO NO PROCESSO DE SUSPENSAO DO SISTEMA TONAL SERGIO GARCIA

os limites mais extremos da imaterialidade. Sobre este propdsito, na dltima peca (escrita um
més apés a morte de Mahler) estdo sobrepostos dois acordes que criam um cardcter funebre,
sobre os quais se desenvolvem pequenas construcdes melddicas - quatro dessas construgdes

contém apenas duas notas:™
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Ex.9-0p. 191n°6 (cc. 1 —6)

Cada um destes aforismos hiper-condensados apresenta um cardcter musical com
perfil especifico. Neste caso, Schoenberg deixa indicacdes de caricter para além das de
andamento, tais como: Leicht, zart (leve, delicado); Rasch, aber leicht (rapido, mas leve). E
igualmente preciso nas indica¢des ao longo do texto musical: zogernd (hesitante), fliichtig

(volatil), wie ein Hauch (como um sopro).54

As Pecas op. 19 sdo, nas palavras de Boulez, um ensaio geral antes de Pierrot
Lunaire, op, 21 (1912).55 De acordo com Leibowitz esta €, de todas as obras de Schoenberg, a
que se tornou mais célebre. Escrita em 1912 sobre poemas de Albert Giraud, na versdo alema
de Otto Erich Hartleben, é constituida de vinte e um melodramas para voz de recitante e cinco
executantes num total de oito instrumentos - flauta e flautim, clarinete e clarinete baixo,
violino e viola, violoncelo e piano. Embora ndo sendo o exemplo mais significativo do
aforismo, podemos dizer que a concepcao da obra ndo teria sido possivel sem as experiéncias

na composicdo que foram adquiridas. Tal como aconteceu nas Pecas para orquestra op. 16, o

53 PP . . . )

Esta caracteristica insere-se na linha de pensamento de Farben, das Cinco Pegas para orquestra, op. 16, em que o timbre é

o elemento mais amplamente explorado na composicao, que se considera atemdtica. A este principio Schoenberg chamou
Emancipagdo do Timbre.

>* STUCKENSCHMIDT, H. H., op. cit. Schonberg, 1956, p. 49.
53 BOULEZ, Pierre, op. cit. Relevés d'apprenti, p. 362.
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timbre ocupa aqui um lugar de destaque, sendo surpreendente constatar até que ponto a
imaginacdo de Schoenberg chega a criar tal diversidade de sonoridade com um nimero tao
reduzido de instrumentos. Podemos mesmo dizer que cada uma das pecas possui uma cor
propria através da instrumentacdo diversificada. A originalidade da obra tem a ver
essencialmente com a técnica utilizada pela voz de recitante — o Sprechgesang. Este recurso,
ja abordado pelo compositor em Gurrelieder e Die Gliickliche Hand, atinge em Pierrot
Lunaire o seu expoente maximo, ji que em nenhum momento se pretende que a parte vocal
seja cantada, mas sim falada. A notacdo ritmica € precisa e deve ser respeitada, mas as alturas
de som ndo sdo especificadas, sendo apenas deixadas indicacdes para modulacdes vocais
ascendentes ou descendentes. A este respeito foram criados vérios equivocos, sendo por vezes
desrespeitada a inten¢do do compositor. Numa carta de Schoenberg de 1949, dirigida a uma
sociedade de concertos holandesa que prepararia uma execucao da obra, podemos ler: «Quero
apenas insistir sobre o facto de que nenhum dos poemas se destina a ser cantado, mas devem

. 56
ser falados sem alturas de som fixas».

Uma caracteristica comum a todas as obras instrumentais escritas apos as 3 Pecas op.
11 € a brevidade das peg;as.57 Apenas nas obras destinadas a ser cantadas (ou faladas) sao
conseguidas formas maiores. Tal como em Pierrot lunaire, € através do texto poético que €
feita a articulacao formal. O préprio compositor explica essa necessidade num artigo escrito

em 1925:

«Pode (...) por-se a questdo de saber se é possivel alcancar a unidade e firmeza
formal sem a ajuda da tonalidade. (...) A auséncia dos meios tradicionais de articulacdo
torna impossivel a criacdo de grandes formas, porque elas ndo podem existir sem uma
articulagdo precisa. E por isso que as tinicas obras de grandes dimensées desta época sdo as

. e 58
obras com texto, onde a palavra constitui o elemento unificador».

56 LEIBOWITZ, René, op. cit. Schoenberg, pp. 85 - 87.
57 Entre 1909 e 1915 apenas foram escritas trés obras instrumentais — as 5 Pecas para orquestra, op. 16, as 3 Pequenas
Pecas para orquestra de cimara e as 6 Pequenas Pegas para piano, op. 19. Todas as outras sdo ou lieder; ou éperas.
o8 LEIBOWITZ, René, op. cit. Schoenberg, p. 91.
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Ap6s a publicacdo dos Lieder op. 22, em 1915, foram necessarios oito anos até que
uma nova obra fosse conhecida - as 5 Pecas para piano, op. 23. Esse intervalo representa uma
fase decisiva da sua evolug¢do musical, ja que foi nesse periodo que Schoenberg desenvolveu o

novo elemento unificador de que a sua composicdo necessitava.

2.4 Fase Serial - 5 Pecas para piano, op. 23

Com a publicacdo das Pegas op. 23, em 1923, Schoenberg enuncia um novo principio
na escrita — a composicdo serial. Apds ter quebrado com todas as correntes tradicionais, o
compositor procurou estabelecer novas regras na escrita. Conforme explica numa carta: «o
método de composicdo com doze sons é fruto de uma sucessdo de experiéncias. (...) Poderia

. . . 5
citar entre essas tentativas as Pecas para piano op. 23». ?

Com base na técnica serial, a composi¢do parte de uma sucessdo intervalar. Esta serd o
motivo unificador da composicdo, determinando todas as melodias € harmonias. Tomemos

como exemplo a primeira peca:
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Ex. 10-Op.23n° 1 (cc. 1 - 4)

Logo os primeiros compassos observa-se que, a servir de base a elaboracdo melddica,
estd um motivo de trés notas constituido por dois intervalos - uma terceira menor € uma

segunda menor — num contraponto a trés vozes.

Esta sucessdo podera ser transposta, invertida ou retrogradada, originando quatro
formas diferentes: a original, a inversdo, a retrogradacdo e a inversao da retrogradaciao (ou
retrogradacdo da inversao). Uma vez que cada uma das formas admite transposi¢des no total

cromético de doze sons, 0 mesmo motivo terd 48 versdes possiveis de ser utilizadas. Este tipo

59 Frase extraida de uma carta de Schoenberg ao miisico russo-americano Nicolas Slonminky, cf. STUCKENSCHMIDT, H.

H., op. cit. Schonberg, 1956, p. 75.
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de técnica conduzird a escrita ao total cromadtico - a série que serve de base a ultima peca é

dodecafénica.

A terceira pega €, para Boulez, a mais notdvel. Nela estdo contidas todas as figuras da
obra, tanto melddicas como harmoénicas, com as suas inversdes e transposicdes, sendo a
primeira vez que tal técnica é utilizada com resultado semelhante. Para este autor, o grupo
inicial de cinco sons € tratado com ainda mais sofisticacdo que as séries de doze sons das
obras que lhe seguirdo imediatamente, talvez devido a sua maior simplicidade e

maleabilidade.®

O grupo de cinco notas sobre o qual a peca estd construida € apresentado logo no seu

inicio:

Langsam (- ca 54)

= Rryui -y

Ex. 11 —Inicio da Pega op. 23 n° 3

com o grupo de cinco notas inicial na mao direita (cc — 1 —2)

Esta série inicial € utilizada continuamente desde o inicio até ao fim da peca, na sua
forma original e nas suas varidveis. No entanto, devido a diversidade no seu tratamento, nao €
possivel identificd-la auditivamente ao longo da mesma. Como refere Jameaux, esta nao

identificacdo do elemento unificador era um propoésito de Schoenberg.61

No exemplo seguinte estdo destacadas duas vozes: na mao direita, o grupo de cinco
notas que serve de base 4 peca (si bemol - ré — mi — si — do sustenido), enquanto na mao
esquerda, a sucessao de intervalos € invertida e transposta (/d — fd — mi bemol — ld bemol — sol

bemol) num Canon por movimento contrario:

60 BOULEZ, Pierre, op. cit. Relevés d'apprenti, p. 363.
61 JAMEUX, Dominique, op. cit. L'école de Vienne, p. 466.
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Ex. 12 - Op. 23 n° 3 (cc. 26 — 27)

A realizacdo deste excerto é de extrema dificuldade pianistica, como alids o
compositor advertiu acerca de todas as 5 Pecas. No prefacio da sua partitura (tal como na da
Suite op. 25), Schoenberg esclarece que «em geral a melhor dedilhacdo é a que permite uma
interpretacdo exacta dos grupos de notas sem a ajuda do pedal>>62. Para executar ambas as
melodias destacadas no exemplo anterior € a0 mesmo tempo tocar as restantes vozes, €
necessario efectuar constantemente substituicdes de dedos ao longo de cada nota, como ilustra

o exemplo. Este aspecto coloca a obra num grau de dificuldade pianistica cimeiro.

O préximo exemplo pretende mostrar de que forma o principio da composicao serial é

aplicado na elaboracdo dos acordes:

be: (B
[a i
e :
v ! . jeofe =

PP -‘;ﬁg_,r
P K | I e I
A
o qr. i3

Ex. 13 - Op. 23 n° 3 (c. 30)

62 SCHOENBERG, Arnold, Fiinf Klavierstiicke Op. 23, Wilhelm Hansen Edition, Copenhaga, 1923, p. 2.
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Os dois acordes postos em evidéncia, (1) e (2) sdo formados pelas notas dos motivos
apresentados anteriormente (original e inversdo), sendo o segundo formado pela inversdo
exacta dos intervalos do primeiro. Estes dois conjuntos de cinco notas, juntamente com as

notas dd e sol que estdo fora dos destaques, formam o total cromdtico de doze sons.®

O principio de variacdo temdtica constante a partir de um elemento unificador é

fundamental na técnica serial dodecafonica, que estava muito proxima de ser exposta.

Na Valse, a ultima peca, a série utilizada contém os doze sons do espaco cromatico,
constituindo a primeira composicao serial dodecafonica. Aqui, a série de doze sons é apenas

utilizada na forma original, o que a ird diferenciar das obras escritas posteriormente.

-]

(“ ) -
<

Ex. 14 - Op. 23 1n°5 (cc. 1 - 12).

Utilizacdo de uma série de doze notas na composicdo da peca

A outra obra deste periodo é a Serenade, op. 24, para sete instrumentos e voz de
Baixo, onde Schoenberg revela mais uma vez a inten¢do de fundar a estrutura da sua miusica a

partir de uma ideia unificadora, representada por uma sucessao de notas.

Veremos seguidamente como a técnica serial serviu de base ao serialismo

dodecafonico.

63 . - o .
Recorde-se que nas Pegas op. 11, observou-se uma inten¢ao de obter o total cromdtico a todos os instantes (p. 22).
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2.5 Técnica Serial Dodecafénica - Suite para Piano, op. 25

A Suite op. 25, publicada em 1924, € a primeira obra composta integralmente a partir
da técnica serial dodecafénica, o que a coloca desde ja em destaque. Mas talvez mais
importante seja o facto de ser a obra em que o ideal formal de unidade e organicidade é

alcancado, representando por isso um modelo, neste sentido, para as composicdes futuras.

A propésito desta técnica, o compositor terd declarado ter feito «uma descoberta

. . L. ~ 64
susceptivel de assegurar a supremacia da miisica alemd no mundo por cem anos».

Para Stuckenschmidt, esta descoberta representa a conclusdo 16gica e automdtica da
evolucdo da musica ocidental ao longo dos dois séculos precedentes. Explica esta
inevitabilidade como uma consequéncia da divisdo da oitava em doze partes iguais, que levou

ao principio da liberdade modulante e igualdade de valor dos doze sons crométicos.

A regra fundamental que domina o dodecafonismo € a seguinte: os doze sons devem
ser todos ouvidos antes que qualquer um deles possa ser repetido (as repeticoes imediatas, de
cardcter puramente ritmico, sdo no entanto excepgdes a esta regra).65 Dentro da série nao
existe hierarquia, nenhum dos sons tem maior importancia que os outros. Ela representa o
elemento basico deste método, conferindo coeréncia e solidez ao contraponto e a harmonia,
em oposi¢do aos quinze anos anteriores de anarquia.®® Tal como na escrita serial do periodo
anterior, a série, com as suas quatro formas, permite um total de 48 versdes diferentes. Esta
variacdo permanente permite que haja uma forte organicidade na obra, ao permitir utilizar

sempre o0 mesmo elemento com tratamentos muito variados.

A série, como elemento fundamental na composi¢do, terd importantes implicacdes na

escrita. Conforme refere Leibowitz, a composi¢do estd ligada desde o inicio a sua escolha

Esta previsdo, contudo, ndo se verificaria. Aquando desta declaragdo, emergiam na Europa novas poténcias na
composi¢do, como o caso a musica francesa e russa, que ocupariam um lugar relevante no cendrio europeu. Nos Estados
Unidos surgiam igualmente, a partir dos anos sessenta, correntes que se mostrariam dominantes, como o
experimentalismo de Cage e o minimalismo de Glass e Reich, por exemplo.

65 STUCKENSCHMIDT, H. H., op. cit. Schénberg, pp. 69 - 71.

66 . L. ~ . .
Boulez refere-se aos quinze anos que compreendem as fases atonal e aforistica, em que ndo existiu um método de
composicdo pré-estabelecido (cf. BOULEZ, Pierre, op. cit. Relevés d'apprenti, p. 364).
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o . . . . 67
inicial, que influenciard todas as figuras sonoras criadas pelo compositor.”” A escolha dos seus
intervalos, por exemplo, € essencial na sua segmentacdo e na criacdo de elementos musicais
diversificados. Para além de influenciar a criagdo das diferentes figuras, a escolha da série

inicial influencia igualmente a elaboragdo formal da obra.

A Suite para piano op. 25 constitui um bom exemplo da aplicagdo destes

fundamentos.

2.5.1 Suite para Piano, op. 25

A Suite op. 25 concilia a utilizacdo do dodecafonismo com a recorréncia as formas
barrocas, conforme observa Boulez.®® Nesta técnica, o facto de os doze sons terem a mesma
importancia origina que a série ndo crie um apoio estrutural, ao contrario do que acontecia
com o sistema tonal. Por esse motivo, Schoenberg e os seus seguidores da Segunda Escola de
Viena recorreram as formas barrocas e cldssicas pré-estabelecidas para viabilizar o serialismo

6
dodecafénico.”

A obra tem a estrutura tipica de uma Suite de dangas barrocas, as quais se junta um
Intermezzo central, caracterizado por Rosen como «uma meditagdo romantica de cardcter
quasi brahmsiano».”’ A Suite estd composta segundo a seguinte estrutura: Preliidio, Gavotte,
Musette, Intermezzo, Minueto e Giga. A técnica serial é utilizada com extremo rigor, deixando
no entanto espaco a uma grande plasticidade e variedade de texturas, colocando as passagens
mais puras e rigorosas lado a lado com as mais descontinuas auditivamente. Toda ela é escrita

com base na mesma série, que se apresenta dividida em trés segmentos de quatro sons:

!
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Ex. 15 - Forma original (I) da série da Suite op. 25

67 LEIBOWITZ, René, Introduction a la Musique de douze sons, L' Arche Editeur, Paris, 1949, p- 103.
68 BOULEZ, Pierre, op. cit. Relevés d'apprenti, pp. 364.
69 Essas formas t€m aqui a mesma funcéo que tinha o texto na fase aforistica (p. 24).

70 ROSEN, Charles, op. cit. Schoenberg, p. 81. Esta compara¢do com Brahms pode ser vista como um ponto de articulagdo
com a fase atonal, nomeadamente com as Pecas op. 11.
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Esta segmentacdo ird influenciar toda a obra. Para Webern, a série representa na
escrita um instrumento regulador e a0 mesmo tempo um principio unificador. Este método
permite exprimir na musica a maior coeréncia possivel.”' Conforme refere este aluno de
Schoenberg no seu livro Chemins de la Nouvelle Musique, a coeréncia da obra, de uma ponta
a outra, estd garantida pela série de base, que se vai apresentando de diversas formas. Para o
mesmo autor, este principio estd directamente ligado a concepc¢do de Goethe de que «tudo, na
obra de arte, deve ser semelhante ao que se passa na Natureza». No seu texto A metamorfose
das plantas, Goethe defende que na organizacdo destas tudo € idéntico: raiz, caule e flor. A

.. _— - T2
série representa, na composicdo, a organicidade a que Goethe se referia.

Boulez desenvolve uma ideia semelhante a de Webern: «a estrutura interna de uma

;. L . . . . . . 7
série € decisiva no que diz respeito ao desenvolvimento dos seus poderes organizadores». 3

Partindo deste pressuposto, observa-se que a segmentacdo da série possui
caracteristicas intervalares que se mostrardo fundamentais na constru¢do motivica e formal. E

o caso do tritono.

Este intervalo revela ser o elemento mais importante da série (e portanto de toda a

obra) devido a uma série de factores:

1) Ao longo de toda a suite, a Unica transposicao da série utilizada € ao intervalo de

tritono.

2) Os trés segmentos em que se divide a série estdo articulados entre eles por

intervalos de tritono, colocados no fim do primeiro e do segundo grupos.

3) Ao transpor a série ao intervalo de tritono, obtém-se novamente no fim do primeiro
grupo o tritono formado pelas notas sol - ré bemol e no fim do segundo o tritono /d bemol -

~

re:

n WEBERN, Anton, Chemin vers la Nouvelle Musique, Trad. Anne Servant, Jean-Claude Lattés, Paris, 1980, pp. 28, 111.
2 Também para Goethe, esta organicidade verifica-se igualmente noutros seres, cf. WEBERN, Anton, op. cit. Chemin vers la
Nouvelle Musique, p. 106.
3 BOULEZ, Pierre, Penser la Musique aujord’hui: Le nouvel espace sonore, Editions Gonthier, Paris, 1963. pp- 47, 78.
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Ex. 16 - Série transposta ao intervalo de tritono (II)

4) A primeira e a ultima nota da série original distam igualmente de um tritono entre

elas (mi - si bemol), o que ird fazer com que a sua forma retrégrada se inicie também a

distancia deste intervalo relativamente 2 forma original:"*

¥
o

o)

I
[& ] LIS}

[ ]

QQ;’ED

LT
)

P
-

Ty

~ g

Ex. 17 - Retrogradacio da série

5) A inversao da série tem a particularidade de apresentar no fim do primeiro grupo o

mesmo tritono (sol - ré bemol) invertido. Isto sucede tanto na inversao original como na sua

s =I5
transposicao:
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Ex. 18 - Inversdo da série (IV)
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Ex. 19 - Inversdo da série transposta ao intervalo de tritono

74 L ~ ~ .
Observe-se neste exemplo o primeiro segmento de quatro sons. Segundo a nota¢do alema, as quatro primeiras notas
correspondem as letras B-A-C-H. Mais uma vez a escolha demonstra néo ser arbitrdria, jd que remete para o periodo de

que eram proliferas as suites de dangas.

5 . . . .
Este tritono formado pelas notas sol — ré bemol mostra ser o intervalo mais importante de toda a obra, cf. Musette, pp. 33.
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Estas caracteristicas mostram que a composicdo da série é feita de forma ldgica,
confirmando uma das regras fundamentais da estética serial de Schoenberg: a forma global da

obra nasce das particularidades da série escolhida.

Convém deixar claro que a série nio representa um elemento motivico, mas serve de
base a elaboracdo de inimeros motivos. Para além disso, auditivamente serd quase impossivel
identificar a série original e suas varidveis ao longo da obra. Tal como acontecia com as Pecas
op. 23, a ndo identificagdo do elemento unificador é um dos objectivos na composi¢do e €

conseguida através da variedade de texturas na escrita.

O unico elemento da série que poderd ser identificado € o tritono, mais concretamente

na Musette, em que o intervalo Sol - Ré bemol tem o papel de pedal caracteristico desta danga:

a tempo ' . ] - . . . )

phapee & F el s . gdd dd
:}7 1 1 T _H.F Al T

g%; ~ = R * *
) P \ ——————— p P —
. ,mernntl | L. . L m————
[==2———————~

. ° [_-I—I——J = . *
? Py # v

Ex. 20 — Musette da Suite op. 25 (cc. 9 - 11)

com o tritono sol - ré bemol como pedal

Esta polarizacdo relativamente ao intervalo de tritono € vista por Rosen como um
substituto da polarizagdo de ténica/dominante da musica tonal. As implicacdes tonais sdo no
entanto estritamente evitadas, j4 que o tritono é o intervalo por exceléncia desfavordvel a

percepcio clara de uma tonalidade.”

Uma vez que a unica transposi¢do que ocorre € a do tritono, as quatro formas da série
aparecem na obra num total de oito versdes diferentes. Seguem-se alguns exemplos de como

elas sdo utilizadas.

No inicio do Preliidio, observam-se trés versdes da série: a forma original (I) e sua

transposi¢cdo a uma distancia de tritono (II), e a forma inversa transposta (I1I).

76 ROSEN, Charles, op. cit. Schoenberg, p. 86.
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Ex. 21 - Preliidio da Suite (cc. 1 —5)

Enquanto a forma original é apresentada, na mao direita, de forma linear, na sua
transposicao ao tritono (II), desdobra-se em duas vozes apds as quatro primeiras notas. A
forma inversa (III) € também dividida em trés grupos, desta vez distribuidos por um

contraponto a 3 vozes. Este € um dos exemplos que reforca a divisdo da série em trés partes

iguais e que se mostrara predominante na composicio da obra.”’

De igual modo, no inicio da Gavotte a série € dividida em tré€s grupos de quatro notas,

num contraponto entre as duas vozes que a constituem. A unidade do excerto é garantida pela

utiliza¢do de motivos ritmicos similares:
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Ex. 22 — Inicio da Gavotte

77 R . . . ~ , . . P L
Esta divisdo da série encontrard serd apenas excep¢do no Trio do Minueto, onde que se admite uma divisdo da série em

duas partes.
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O Minueto apresenta a excep¢do de iniciar-se com o segundo grupo da série, sendo o
primeiro grupo apresentado a partir do segundo tempo na voz inferior. Este grupo de quatro
notas é o que se destaca auditivamente como voz prioritiria no fim da peca anterior, o
Intermezzo (ex. 23). Este facto vem reforgar as ideias de unidade e continuidade perseguidas

pelo compositor ao longo do seu itinerdrio.

e
Q
A
V

Ex. 23 - Final do Intermezzo (cc. 42 - 45) e inicio do Minueto

No Trio do Minueto, Schoenberg utiliza uma técnica tradicional - o Canon. Aqui, as
duas vozes separam-se por um intervalo de tritono e deslocam-se em movimento contrario,

sendo primeiro sobrepostas as formas I e III e posteriormente as formas Il e I'V:

Ex. 24 - Trio do Minueto (cc. 1 - 5)
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De acordo com a anélise de Leibowitz, o Minueto apresenta outra excepg¢ao: no Trio, a
série ¢ dividida em dois grupos de seis sons, em vez da anterior forma tripartida.”® E escrita
num contraponto a duas vozes bastante nitido, com o primeiro grupo de seis notas
apresentado em colcheias e o segundo em semicolcheias. Esta clareza ilustra a perfeicdo
contrapontistica apontada anteriormente, mostrando a forma brilhante como a técnica dos
doze sons criou os elementos de articulagdo musical capazes de substituir os meios elaborados

s 7
pela misica tonal. "’

2.5.2. Formas Classicas

A forma tem demonstrado ter um papel de primeiro plano na obra de Schoenberg.
Conforme explica Rosen, ela foi para Schoenberg basicamente o que tinha sido para os
compositores do século XIX: «um conjunto ideal de proporcdes que transcendia o estilo e a
linguagem». Essas configuracdes ideais eram susceptiveis de realizacdo ndo importa a época
nem o estilo - eram absolutas. Os trés grandes tipos de forma cldssica eram a sonata, a
variag¢do e a forma da capo. Para Rosen, a adesdo do compositor a este ideal é surpreendente,
ja que ele sabia melhor que ninguém até que ponto as formas cldssicas, particularmente a
sonata, eram insepardveis da tonalidade. Chega mesmo a afirmar que as tentativas de
Schoenberg no sentido de recriar esta forma através da forma serial parecem suicidas, ja que a
organizacdo interna da sonata esta relacionada com a polarizagdo em relacdo ao acorde de

ténica.®

Apesar desta aparente incompatibilidade, Schoenberg continuaria a perseguir esse
objectivo para melhor viabilizar a técnica serial, verificando-se frequente a utilizacdo de
formas tradicionais nas restantes obras deste periodo. Sao exemplo disso: a Serenade, op. 24
(Marcha, Minueto, Variagoes, Soneto, Cena de danga, Cang¢do sem palavras e Final); o
Quinteto para instrumentos de sopro, op. 26 (Allegro de sonata, Scherzo, Adagio, Rondo); a

Suite para sete instrumentos, op. 29 (Abertura, Passo de danca, Variagcoes e Giga); o

78 Esta divisdo em dois segmentos de seis sons é comum ao Quinteto de sopros, op. 26 (1924), cf. OLIVEIRA, Jodo Pedro
Paiva de, Teoria Analitica da Miisica do Século XX, Fundacdo Calouste Gulbenkian, Lisboa, 1998, pp. 143 — 149.

7 LEIBOWITZ, René, op. cit. Introduction a la Musique de douze sons, pp. 91 - 92.
80 ROSEN, Charles, op. cit. Schoenberg, pp. 87 - 88.
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Terceiro Quarteto de cordas, op. 30 (Allegro de sonata, Variacoes, Intermezzo e Rondo) e as
Variagées para orquestra, op. 31. Em algumas destas obras, Schoenberg regressa as grandes

dimensodes, tipicas do seu periodo tonal, concebidas sobre uma ampla base formal.

A tltima obra instrumental deste periodo, Variacoes para orquestra, op. 31 (1928), é
considerada por Leibowitz uma das mais importantes de toda a musica contemporanea,
representando na musica dodecafénica um papel idéntico ao do Cravo bem temperado de
Bach. Para o autor, é aqui que Schoenberg desenvolve de forma magistral todas as

possibilidades seriais que tinha desenvolvido anteriormente.®’

Desta fase fazem ainda parte duas obras corais - Quatro Pecas, op. 27 e Trés Sdtiras,
op. 28 - e uma pequena épera buffa em um acto - «Von heute auf morgen», op. 32. Esta seria a

tltima obra do catdlogo terminada e publicada na Europa.®*

Seguia-se uma nova etapa na sua actividade musical que se iniciaria apds a sua partida

para os Estados Unidos da América.

2.6 Ultima Fase — 2 Pecas para Piano, op. 33

As Pecas op. 33 a) e b), de 1932 s@o a ultima obra para piano solo escrita por
Schoenberg. Apesar de reunidas no mesmo nimero de opus, sdo bastante diferentes, quer do
ponto de vista ritmico, meldédico, harménico, pianistico, sendo mesmo escritas a partir de
séries diferentes.® A primeira € praticamente um andamento de sonata com um primeiro tema
vigorosamente afirmado, composto por uma sucessdo de acordes, ao qual responde um
segundo tema mais cantando e flexivel. De cardcter impetuoso e brilhante e dimensao
reduzida apresenta, no entanto, uma concep¢ao arquitectonica monumental, através de uma

- 4 . .
compressdo da grande forma.® A segunda pe¢a, com uma estrutura mais complexa, é

81 LEIBOWITZ, René, op. cit. Schoenberg, p. 110.
82 Das 2 Pecas op. 33, a segunda tem ja edi¢do americana.

83 A disparidade entre estas duas pecas é comparada a que se verifica nas duas rapsddias op. 79 de Brahms (cf. JAMEUX,
Dominique, op. cit. L'école de Vienne, pp. 520 - 521). Para além desta comparagdo, a influéncia de Brahms verifica-se
também aqui ao nivel da forma.

84 BOULEZ, Pierre, op. cit. Relevés d'apprenti, p. 365.
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construida também sobre dois temas e apresenta um cardcter mais lirico e introspectivo,

. o 5
frequentemente muito densa polifonicamente.®

O periodo em que foram compostas ¢ um periodo de dificil conversdo. Abandona a
Europa devido a sua condicdo de judeu e acaba por se dedicar ao ensino das disciplinas
tradicionais tonais (harmonia e contraponto) na universidade da Califérnia durante cerca de

uma década, e a titulo privado até a sua morte.

Durante este periodo, para além de continuar a utilizar a técnica serial em estruturas
tradicionais, Schoenberg adopta alguns recursos da musica tonal, como por exemplo a
utilizacdo de oitavas no Concerto para Piano, op. 42, que lhe conferem a escrita virtuosa que
€ usual no género, ou o lirismo de certas passagens que evoca sem ambiguidade as texturas do
século XIX. Igualmente no Concerto para Violino, op. 36, o virtuosismo € levado aos

extremos, numa escrita mais idiomética, com passagens técnicas tipicas do instrumento.

2.6.1. Regresso a Tonalidade

No decorrer deste periodo Schoenberg escreveu uma série de obras aonde a tonalidade
¢ de novo sugerida, através da utilizacdo de alguns acordes pertencentes ao sistema tonal.
Outras vezes esta € evocada ao harpejar as notas de um acorde perfeito numa determinada
série. Recorde-se que este principio era estritamente evitado na elaboracdo de melodias nas

suas primeiras composicoes tonais.

Algumas composicdes tonais deste periodo tiveram um papel assumidamente
didéctico, como € o caso da Suite para orquestra de cordas, sem nimero de opus, destinada a
ser executada por orquestras de estudantes. Num prefacio da partitura da obra, Schoenberg
afirma que com esta composicao «pode ser dada a oportunidade a alguns jovens de aprender
a conhecer os novos dominios expressivos». Ha uma intencdo de, com a escrita deste tipo de

obras, proporcionar a preparacdo para uma nova técnica instrumental - ao nivel de digitagoes,

85 e . . - . .~
Esta peca apresenta uma caracteristica que a distingue das anteriores obras dodecafdnicas: verifica-se a repeti¢do de alguns
sons antes de todos os 12 serem ouvidos.
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articulacdo, fraseado, entoacdo, dindmica, ritmo - sem no entanto apresentar dificuldades

- - L 6
extremas de execugdo (verificadas por exemplo nas Variacdes para orquestra).8

Ao utilizar determinado acorde perfeito harpejado na série de base, ndo resultard uma
obra tonal, mas permitird a evocacdo deliberada da tonalidade. No caso da Ode a Napoledo,
op. 41, é sugerida a tonalidade de mi bemol, numa clara alusdo a outra obra que fora dedicada
a Napoledo Bonaparte: a Sinfonia Eroica de Beethoven. Para Rosen, este tipo de evocagdes da
tonalidade, que se verificam também no Quarto Quarteto de cordas, op. 37, soa tanto como

uma «afirmacao provocante de liberdade» como uma espécie de «exercicio de nostalgia».

Também € o caso do Trio para cordas, op. 45. Escrito em pouco tempo - apds um
periodo de recuperacdo resultante de uma paragem cardiaca — esta composicao €, ainda para
Rosen, uma sintese exaustiva da musica de Schoenberg, combinando aspectos que raramente
coabitam no interior de uma mesma obra. A forma do Trio € uma «estonteante sintese do
neoclassicismo e do expressionismo cromatico», € as reminiscéncias do estilo antigo sdo

particularmente notdveis.®’

Seguidamente, serd feita uma andlise do percurso do outro compositor em estudo, para

que no final se possam confrontar as suas caracteristicas e tracar as devidas conclusoes.

86 LEIBOWITZ, René, op. cit. Introduction a la Musique de douze sons, pp. 131 - 132.
87 ROSEN, Charles, op. cit. Schoenberg, pp. 93 - 96.
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3 Alexander Scriabin

Ao observar a evolugdo da linguagem musical de Scriabin verifica-se que, de entre
todas as inovacdes propostas, a harmonia é o elemento mais relevante no seu pensamento
musical, sendo um dos factores determinantes na evolucdo do seu percurso composicional e

delimitando as diferentes fases do seu percurso.
E a partir deste pressuposto que analisaremos a sua obra dividindo-a em trés fases: **
- 1* Fase (1886 — 1903): op. 1 — op. 29
- 2% Fase (1904 — 1908): op. 30 (Quarta Sonata) — op. 59

- 3% Fase (1909 — 1915): op. 60 (Prometeu) — op. 74

3.1 Primeira Fase

Desta fase serdo abordadas as suas obras para piano, onde a influéncia de Chopin se
mostra evidente, e também as obras sinfénicas, onde se observa a influéncia de Wagner pelo
denso cromatismo utilizado, e onde certas caracteristicas do ponto de vista se formal

adquirem uma maior importancia.

Na musica para piano desta fase, a influéncia de Chopin verifica-se a varios niveis:

harménico, ritmico, pianistico e formal.

No campo da harmonia, segundo Zofia Lissa, alguns dos procedimentos harménicos
de Chopin estarao na origem de um dos elementos mais relevantes da escrita de Scriabin — o

acorde sintético.*® A Segunda Balada do compositor polaco constitui um bom exemplo deste

88 Adopta-se aqui a divisdo proposta por Boris de Schloezer em 1929, cf. KELKEL, Manfred, op. cit. Alexandre Scriabin: Sa
vie, l'ésotérisme et le langage musical dans son oeuvre, p. 12.
89 SABBAGH, Peter, op. cit. The Development of Harmony in Sriabin's Works, p. 13.
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procedimento. No excerto seguinte estd destacada a harmonia que terd estado na base deste

acorde:
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Ex. 25 - Segunda Balada, op. 38, de Chopin (cc. 41 — 46)

As semelhancas entre o acorde de 13* da dominante, utilizado por Chopin, e 0 acorde

sintético de Scriabin, através da junc¢do do tritono e do intervalo de nona, podem ser

esquematizadas como segue:
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Ex. 26 - Correspondéncia entre a harmonia de Chopin e Scriabin

segundo Zofia Lissa

Refira-se que a utilizacdo de acordes de 11* e 13%, em Scriabin, serd frequente,
substituindo, por vezes, a fun¢do do acorde perfeito de ténica como centro polarizador do

discurso. E o que acontece, nomeadamente, em alguns dos Preliidios op. 11:
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Ex. 27 - Inicio dos Preliidios op. 11 n° 1 e n° 3 de Scriabin

e respectivos acordes de 11 (n°3) e 13*(n° 1)
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Este tipo de acordes serd utilizado ao longo das trés fases e terd influéncia decisiva na

criacdo do novo centro harménico — acorde sintético - concretizado na ultima fase (p. 57).

Do ponto de vista ritmico, um dos procedimentos comuns aos dois compositores € a da

utilizacdo de figuras ritmicas diferentes sobrepostas, conforme demonstram alguns dos

Estudos op. 8 (n° 2 e n° 4):

Y 2
e e
- 1 =
Piacevole J-i00 _
) — - _
g==== = ===t
—
- £ . =0 . -

Ex. 28 — Inicio dos Estudos op. 8 n° 2 e n° 4 de Scriabin

E através desta pratica que se mostrardo tornam mais evidentes as semelhangas com

Chopin do ponto de vista pianistico.”

No Estudo n° 2, Scriabin utiliza um jogo ritmico sobre dois intervalos: fd sustenido —
do e si — fd sustenido (destacados no exemplo). O recurso a figuras ritmicas diferentes
sobrepostas cria a sensacdo de uma expressividade mais livre e um cardcter improvisatorio: a
mao esquerda antecipa e retarda a mao direita em movimentos paralelos e contrarios, criando
a ideia de um movimento constante, de rubato permanente.91 Também as dinimicas e modos

de articulacio sublinham o movimento harménico/meldédico e sdo um elemento indispenséavel

90 . . N . N - . . .
Recorde-se que Chopin escreveu também trés estudos dedicados a sobreposi¢do de ritmos diferentes, conhecidos como
Estudos Moscheles, sem nimero de Opus.

1 ROSEN, Charles, La Génération Romantique, Gallimard, Paris, 2002, p. 521,
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ao jogo sonoro. Por exemplo no Estudo op. 8 n° 2 (ex. 28) os intervalos destacados sdao

sublinhados pelo sf — sforzando.

Segundo relatam as criticas, este aspecto era um dos pontos fortes de Scriabin
enquanto pianista. Conforme escreveu Grigory Prokofiev acerca de um concerto em 1915,

ano da morte do compositor, «ele cativa o seu publico (...) dando a ideia de improvisar».”*

Estes sao precisamente os procedimentos que Chopin utiliza na sua obra. Observe-se

este aspecto no seu Nocturno op. 9 n° 1:

Larghetto.Jzus. L
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Ex. 29 - Nocturno op. 9 n° 1 de Chopin (cc. 1 — 6)

Por dltimo, a influéncia de Chopin manifesta-se ainda pela utilizacio do mesmo tipo
de formas, tais como Valsas, Mazurcas, Nocturnos, Polonaises, Improvisos, Estudos,

L. 03
Sonatas, Prelidios.

Apesar de a obra para piano ocupar um lugar de destaque na sua producdo, as
composi¢des para orquestra assumem uma posi¢do ndao menos importante, pelo que se

justifica serem referidas.

92 Scriabin realizou concertos durante toda a sua vida, exceptuando um periodo de trés anos (1902 — 1905). Curiosamente,
ap0ds se graduar apenas tocava a musica que escrevia, cf. BOWERS, Faubion, op. cit. The New Scriabin: Enigma and
Answers, pp. 195 - 197.

3 Nesta fase, observam-se ainda semelhancas entres os dois compositores que demonstram a admira¢do que Scriabin tinha
por Chopin: a sequéncia das tonalidades dos seus 24 Preliidios op. 11 é a mesma dos Preliidios op. 28 de Chopin; na
Primeira Sonata para piano, op. 6, Scriabin insere um andamento intitulado Funébre, analogamente ao que acontece na
Segunda Sonata de Chopin, Marcha Fiinebre.
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3.1.1 Producao Sinfénica

Das obras sinfonicas de Scriabin publicadas durante a primeira fase fazem parte o

Concerto para piano, op. 20, Réverie, op. 24 e as duas primeiras Sinfonias, op. 26 e 29.

ApO6s a escrita de um Allegro symphonique, considerada uma obra ensaistica e nunca
publicada durante a vida do compositor, o Concerto para piano € a primeira obra no dominio
da escrita sinfonica. A forma do Concerto é tradicional, dividida em trés andamentos
(Allegro, Andante e Allegro Moderato) e a escrita pianistica € tipica de um concerto
romantico virtuoso. Segundo as criticas de Rimsky-Korsakov, Liadov e Taneiev, a obra
reflecte ainda a inexperiéncia de um jovem compositor no que diz respeito a orquestracao.
Apesar deste facto, revela ja algumas caracteristicas que merecem ser destacadas. Um dos

principios composicionais aplicados € explicado pelo compositor:

«A reflexdo deve sempre participar na elaboragdo dos temas. Ela exprime-se por meio
de um principio fundamental. E este principio que guia a criacdo. Elaboro os meus temas em
fungdo deste principio para que eles soem bem proporcionados. Tomemos, por exemplo o
meu Concerto. A base que preside a sua elaboracdo é uma série de notas descendente. E em

fungado deste fundo que se implantard toda a temdtica».”

Ao gerar um principio fundamental na constru¢do do Concerto, Scriabin tinha como
objectivo a criacdo de um elemento unificador de toda a composig;a?lo.95 No caso desta obra, o

s 2 ~ A P 6
elemento unificador € a sucessdo de trés notas apresentado logo no inicio:’

4 KELKEL, Manfred, op. cit. Alexandre Scriabin: Un Musicien a la recherche de I’absolu, p. 252

95 L. e L o
Tendo este objectivo como central, o compositor ird elaborar um outro principio fundamental na sua tltima fase, o acorde
sintético, servindo de fundo harménico. (p. 57).

96 - A~ . . " L
A utilizagdo de um grupo de trés notas como elemento unificador ird ser novamente posta em pratica na dltima fase,
nomeadamente na escrita do Preliidio op. 74 n° 4 (pp. 76 — 77).
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Ex. 30 — Concerto para piano op. 20, de Scriabin (cc. 1 —8)

Exposicdo do motivo inicial descendente, pela orquestra

Nesta introdugao de oito compassos tocada pela orquestra, com a excep¢ao da voz
mais grave, todas as outras vozes sdo escritas com base na sucessao de trés notas construida
com os intervalos de segunda maior e segunda menor: a voz de entrada com as notas mi — ré —

do sustenido; a voz superior com sol sustenido- ld — fd sustenido e a voz intermédia com mi

sustenido — fd sustenido — ré sustenido.

Esta mesma sucessdo € utilizada na primeira intervencdo do piano, no compasso 8,

pela voz superior da mdo esquerda (mi - ré — do sustenido) e pela voz superior da mao

esquerda (si — ld — sol sustenido):

Ex. 31 — Concerto op. 20 (cc. 8 — 11)

Motivo de trés notas descendente apresentado pelo piano

Ora, no segundo andamento, o0 mesmo elemento tematico — o grupo de trés notas - estd

novamente na base da constru¢ao melddica:
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Ex. 32 - Segundo andamento do Concerto op. 20 (cc. 1 —7)

A primeira obra para orquestra do catdlogo do compositor € a Réverie, op. 24. Tendo a
forma de um lied terndrio, o tecido sonoro é extremamente denso, e a utilizagdo do
cromatismo parece ser influenciado pela escrita Wagneriana. Por exemplo, nos quatro
compassos iniciais, o tema tocado pelo clarinete comporta onze das doze notas do total
cromdtico, que se apresentam divididas em dois segmentos, separados por um intervalo de

quarta perfeita:”’

dofee espress, -
KT p— ;';'a“
Earr iy N

Ex. 33 - Réverie, op 24 (cc. 1 —4)

Tema tocado pelo clarinete

Porém, é nas duas primeiras sinfonias que melhor se pode compreender a técnica de

Scriabin na construcao de grandes formas.

A Primeira Sinfonia, op. 26, para orquestra com coro e solistas, € composta por seis

andamentos que apresentam, entre eles, relacdes tematicas evidentes.

Um aspecto importante na constru¢ao formal reside na maneira como Scriabin estende

ao nivel da grande forma a pequena estrutura inicial. Partindo de uma frase tradicional de oito

97 . o . A L PN
O intervalo de quarta ird confirmar-se de extrema importancia na criagdo do acorde sintético (pp. 57).
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compassos (que por sua vez se dividem em duas partes de quatro compassos), a organizacao

em seccoes pde em evidéncia propor¢des métricas precisals.98

E o caso do segundo e do pentltimo andamentos. Compostos segundo uma rigorosa
forma sonata, a exposicao e reexposi¢ao tém o mesmo nimero de compassos (79 no segundo
e 92 no quinto). Paralelamente, no quarto andamento s@o utilizadas propor¢des simétricas,
com a seguinte estrutura: Scherzo (16+13+16) - Trio (36) - Scherzo (16+13+16+7)99. Apenas
os sete compassos finais (uma pequena coda) contrariam a propor¢do simétrica. Para além
disso, na quase totalidade deste andamento sao utilizadas sec¢des com nimero de compassos
multiplo de 8 (dimensdo da estrutura/frase inicial). Desta forma, a parte (frase) surge ligada
com o todo (a forma da obra), seguindo o modelo das estruturas de tradi¢do cléssico-

romantica.

Este tipo de constru¢do formal € igualmente explorado, quer em termos formais quer
em termos temdticos e harmoénicos, na Segunda Sinfonia, op. 29, dltima obra deste periodo.
Conforme escreveu Scriabin numa carta apds a sua composi¢ao, «ela é muito longa e bastante

complicada» sendo «de longe a mais importante».

O conceito de simetria é aqui novamente aplicado desta vez nao s6 no campo formal

mas também nos campos temético e harmonico.

Ao nivel global da forma, o andamento central evidencia-se por ser o mais longo e
apresentar-se isolado, assumindo uma funcio de pivot na articulagdo dos cinco andamentos
que a constituem. Ao mesmo tempo, nos aspectos temdtico e harmoénico encontram-se
semelhangas entre andamentos opostos. Por exemplo, o segundo andamento partilha com o
quarto o mesmo material melddico, enquanto o primeiro andamento pressupde uma ligacao

com o ultimo, partilhando também a tonica de Dé (maior no primeiro € menor no ultimo).

Para além do aspecto simétrico na construcdo formal, harménica e temética, importa
referir uma outra caracteristica na escrita da obra. Trata-se do recurso a dissonancias tais

como sétimas maiores € nonas, que lhe conferem um cardcter harmoénico dcido, facto que

98 R . p o Lo . .~
A divisdo em frases de quatro e oito compassos é uma caracteristica formal cldssica cuja tradicdo que remonta ao Barroco,
sendo utilizado ao longo dos periodos da histéria, nomeadamente por Chopin, cf. ROSEN, Charles, op. cit. La
Génération Romantique, p. 329.
% KELKEL, Manfred, op. cit. Alexandre Scriabin: Un Musicien a la recherche de l'absolu, p. 254.
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provocou o desagrado do seu antigo professor, Arensky. Este apelidou a sinfonia de «uma
. PR . A 100
cacofononia em que o ruido € ininterrupto e uma dissonancia se sucede a outra». = Apesar
das suas pretensdes, Scriabin também ficou satisfeito com o resultado, concretamente com o
final da obra, achando-o banal e declarando: «Eu queria criar qualquer coisa simples que
todo o mundo pudesse compreender (...) mas realmente ndo tive sucesso». Nao obstantes
ambas as criticas, a Primeira Sinfonia é, conforme cita Kelkel, «o ponto de partida para algo
inteiramente novo que se exprime pelo desejo de exceder as correntes quotidianas (...). Uma

musica resolutamente voltada para o futuro (...) que nunca desiste de lutar». '*'

Alguns dos procedimentos técnicos que foram observados nesta fase representam um
elemento central da sua escrita, pondo em relevo a evolu¢do da obra de Scriabin e as

mudancas estilisticas que a caracterizam.

Desses procedimentos destacam-se: o emprego de acordes de 11* e 13%, a combinacao
de diferentes figuras ritmicas, o recurso ao intervalo de quarta na segmentacao cromdtica € a
aplicacdo da simetria na pequena e na grande forma. Estes representam, no essencial,
procedimentos constantes do seu percurso, servindo de fio condutor na apresentacdo da

trajectéria do compositor.

3.2 Segunda Fase

A segunda fase de criagdo cobre um periodo de cerca de cinco anos (1903 a 1908) e
pode ser vista como uma fase de transi¢do. A obra que marca o seu inicio € a Quarta Sonata
para piano, op. 30. Fazem igualmente parte deste periodo a Quinta Sonata, op. 53, vérios

grupos de Prelidios, Estudos, Poemas e outras pequenas pegas, e ainda as Sinfonias op. 43 e

op. 54.

O inicio desta fase coincide com uma etapa importante na vida do compositor.

Scriabin decide prescindir do lugar de professor no Conservatério de Moscovo (que ocupara

100 KELKEL, Manfred, op. cit. Alexandre Scriabin: Un Musicien a la recherche de I’absolu, p. 78.
101 KELKEL, Manfred, op. cit. Alexandre Scriabin: Un Musicien a la recherche de I’absolu, p. 257.
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nos quatro anos anteriores)'* para se dedicar exclusivamente a composi¢do. O periodo que se
seguiu demonstrou ser especialmente produtivo. Com a Quarta Sonata, escrita em apenas
dois dias, em 1903, Scriabin faz os primeiros ensaios em direc¢do a alguns dos principios
mais importantes da sua escrita. E composta por dois andamentos encadeados — Andante e
Prestissimo volando - € com uma duracgdo de cerca de oito minutos. Bowers interpreta o termo
volando ligando-o as concepcdes misticas que o compositor seguia.103 Ao longo desta fase, as

referéncias a este tipo de concepcdes serdo cada vez mais frequentes.

A escrita pianistica revela também transformacdes profundas, mas € o aspecto
harménico que se manifesta primordial. Os novos principios harménicos sdo tipicos de uma
fase de transicdo: o acorde futuramente conhecido como sintético € utilizado, embora ainda
inserido no contexto da tonalidade (ex. 34). Na sequéncia da experiéncia realizada com a
Réverie, op. 24, a escrita caracteriza-se pelo emprego de um cromatismo extremo,
influenciada pela estética Wagneriana.'™ Outro traco importante da escrita é o interesse
crescente pelo tritono, que aliado aos acordes de 13 contribuird decisivamente na criagao do

acorde sintético.
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Ex. 34 — Quarta Sonata, op. 30, 2° andamento, (cc. 150 — 151)

Durante este periodo, Scriabin utiliza 0 mesmo elemento harménico em obras como

Feuillet d’album, op. 45 n° 1 e o Poema op. 32 n° 1:

102 . . . .
Este afastamento pode ser interpretado como uma ruptura com a tradi¢do e o conservadorismo que dominava nesta

instituigdo.
103 . - . A - . L.
Para os tibetanos, a sensacdo de voo era utilizada para descrever o &xtase. Sobre este propésito, Scriabin volta a utilizar
este termo - volando — na partitura da Quarta Sinfonia, op. 54 intitulada precisamente Poema do Extase.

104 ¢ p. 46.
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Ex. 35 - Feuillet d'album, op. 45 n° 1 (cc. 1 — 6)

Andante cantabile
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Ex. 36 - Poema, op.321n° 1 (cc. 1 - 3)

Os acordes sublinhados nos exemplos desempenham aqui a fung¢do de 13* da

dominante acrescida de um intervalo de tritono, esquematizados como segue: '
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Ex. 37 - Acordes sintéticos de Feuillet d'album, Quarta Sonata e Poéme, op. 32 n° 1

Tal como a Quarta Sonata, a Quinta foi escrita num periodo muito curto, em 1907.1%

Demonstra uma tendéncia para o monotematismo e estd construida num sé andamento.'"’
Para justificar a sua escrita em tdo pouco tempo, Scriabin afirma ter tido a visdo da Sonata
imediatamente como um todo. Concretizou a sua composi¢do no piano durante seis dias,
passando-a para a partitura nos trés seguintes. Ao terminda-la, afirmou que esta era «a melhor

obra para piano que jamais escrevera». A Sonata foi estreada pelo proprio compositor em

105 .. . .. Lo
Recorde-se que os acordes de 13* adquiriam especial relevo ja na primeira fase, cf. p. 41.
106 . . = = e
Na Quinta Sonata, tal como na anterior, podemos estabelecer uma rela¢do com a concep¢ao mistica da obra presente nas
sinfonias, nomeadamente a Quarta. Scriabin insere no inicio da partitura da Quinta Sonata algumas linhas do texto do

Poema do Extase para melhor mostrar o caricter que pretende na sua interpretagio.

107 . . o . . N .
A estrutura formal em um sé andamento serd aquela utilizada nas cinco sonatas posteriores, pertencentes a terceira fase.
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Moscovo em 1909. Apds a sua audi¢@o, o seu antigo professor Taneyev criticou duramente a
obra, tal como o seu antigo colega Rachmaninov. Este terd dito a Scriabin que achava que ele
se dirigia na direc¢do errada. Apesar destas criticas, a obra alcangou rapidamente enorme
sucesso, como por exemplo ao ser estreada em Londres, pouco tempo depois, pelo pianista

polaco Arthur Rubinstein.'*®

A semelhanca do que acontece nas outras obras deste periodo, é no dominio da
harmonia que se encontra um dos procedimentos mais importantes. O material harménico
reduz-se praticamente a acordes de 9* e 11* com a quinta alterada. Para além disso, tanto o
inicio como o fim da obra dispensam o acorde perfeito de ténica como centro polarizador do

discurso:

T
s
s

o
<f t
i
_— j«' ¥

sis

Ex. 38 — Inicio da Quinta Sonata, op. 53 (cc. 1 =3 ec—12)
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Ex. 39 — Final da Quinta Sonata, op. 53

108 BOWERS, Faubion, op. cit. The New Scriabin: Enigma and Answers, p. 96
51



ARNOLD SCHOENBERG E ALEXANDER SCRIABIN:
A MUSICA PARA PIANO NO PROCESSO DE SUSPENSAO DO SISTEMA TONAL SERGIO GARCIA

Ex. 40 — Acorde inicial e final da Quinta Sonata, op. 53

Seguindo a tendéncia de algumas obras da primeira fase, o acorde de 13* substitui o
acorde perfeito de tonica tornando-se, como referido, um elemento fulcral na formagdo do
novo centro harmoénico. Simultaneamente, Scriabin comeca a construir um novo sistema
harménico baseado em intervalos de quarta.'” E o que se verifica nos exemplos seguintes,
retirados das pecas Désir e Caresse dansée, op. 57. Refira-se a titulo de curiosidade que é

nestas obras que o compositor deixa de utilizar armacdes de clave.
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Ex. 41 - Désir, op. 57 n° 1 (cc. 12 - 15)
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Ex. 42 — Caresse dansée, op. 57 n° 2 (cc. 1 = 5)

Uma das caracteristicas das pecas para piano desta fase (exceptuando as sonatas) € a
pequena dimensdo. O Preliidio op. 48 n° 2, por exemplo, tem apenas oito compassos, € 0O
Poeme fantasque, op 45 n° 2, com os seus dezasseis compassos, dura cerca de trinta segundos.

Com este procedimento Scriabin pretendia alcangar «o mdximo de expressdo com um minimo

19 Estas sdo duas caracteristicas fundamentais do futuro acorde sintético, e ambas mostram ser uma consequéncia de
procedimentos da primeira fase (ver acordes 132 p. 41 e segmentacdo por quartas, p. 46)
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de meios», como ele proprio explicou. Para o compositor, tanto estas miniaturas como as

. . . e . 110
obras mais grandiosas podem ter um significado universal.

As suas obras de maiores dimensdes sao as que foram escritas para orquestra, € que se

abordam a seguir.

3.2.1 Musica para Orquestra

Da producdo orquestral deste periodo fazem parte a Terceira Sinfonia, op. 43,
intitulada Poema divino, e a Quarta Sinfonia, o Poema do éxtase, op. 54. Ambas ilustram
importantes facetas da escrita de Scriabin, pela sua ligacdo a questdes teoséficas e pelas suas

particularidades do ponto de vista formal.

A Terceira Sinfonia € uma obra programdtica em que os seus trés andamentos,
encadeados, tém também um titulo. Os diferentes materiais tematicos t€ém simbolismos
diferentes: o caracter triunfante do primeiro e do terceiro andamentos - Luttes e Jeu divine,
respectivamente - contrastam com o andamento central, Voluptés, com um carécter languido.
Apesar de ndo ter sido composta sobre nenhum texto programatico especifico, foi publicado
pela altura da sua estreia um texto escrito por Tatyana de Schloezer (segunda mulher de

Scriabin) acerca da obra:

«0O Poema divino representa a evolug¢do do espirito humano que, liberto das lendas e
dos mistérios do passado ao qual estava subjugado e vencido, atravessa o Panteismo e
conquista uma prazeirosa e jovial afirmagcdo da sua liberdade e sua unidade com o

. 111
Universo».

10 BOWERS, Faubion, op. cit. The New Scriabin: Enigma and Answers, p. 54

Hi BROOK, Donald, Six Great Russian Composers, Rockliff, Londres, 1947, p. 183. Continuando a transcri¢cdo do texto
acerca do Poema do éxtase: «Luttes: Este representa o conflito entre o homem que é escravo de um Deus pessoal, € o
homem livre que é Deus em si mesmo. O dltimo triunfa, mas ele descobre que o seu desejo também € fraco para
proclamar sua divindade e por essa razdo submerge no Panteismo. Volluptés: Neste andamento, o homem é capturado
pelos deleites do mundo sensual: ele estd inebriado pelos prazeres voluptuosos aos quais se encontra mergulhado, e perde
a sua personalidade na natureza. Logo mais, o sublime poder das profundezas do seu Ser, ajuda-o a conquistar a fragil
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A sua preocupacdo em ligar a sua musica com o Universo em que estd inserido leva-o
a criar algumas analogias do ponto de vista formal. A Quarta Sinfonia adopta a tradicional
forma de poema sinfénico do século XIX. E constituida por um sé andamento, numa forma
sonata bastante alargada, revelando uma estrutura interna bastante complexa € a0 mesmo
tempo equilibrada e organizada. Para Kelkel, é sem duivida a obra mais grandiosa terminada

pelo compositor.

A preocupacdo com a sua estrutura formal terd sido um dos primeiros passos na sua

criacdo. No ano em que comegou a compd-la, Scriabin terd escrito:

«Pela milésima vez examino o plano da minha nova composi¢cdo que explica o
Universo em termos de livre criatividade. Uma estrutura (...) considerdvel exige uma

. 112
harmonia completa entre todas as partes».

O plano da composicao a que o compositor se refere € a sua estrutura formal, que é
definida antes do inicio da escrita. Scriabin tinha adoptado do seu professor Georgy Konyus
um método de projectar a estrutura formal de determinada obra denominado «Diagnose
Metrotécnica da Forma dos Organismos Musicais». Este método pressupde a projec¢do da

articulacdo métrica de uma peca antes de esta ser composta.' "

A utilizagcdo desta prética ird
permitir a elaboracdo de estruturas formais extremamente complexas € a0 mesmo tempo

. . .o, . .~ 114
equilibradas, revelando uma das facetas mais admirdveis da sua criagdo.

A estrutura formal da Quinta Sinfonia mostra uma organizacdo interna repleta de
relagdes de proporcdes equilibradas e plena de simbolismos. Observemos no exemplo

seguinte a sua divisdo formal:

passividade do seu ego. Jeu divine: O espirito agora estd livre das dificuldades da submissdo do poder superior, e
consciente da sua unidade com o Universo, abandona-se a suprema alegria da livre existéncia».

112 . Lo PN ,
KELKEL, Manfred, op. cit. Alexandre Scriabin: Un Musicien a la recherche de I’absolu, pp. 259 -260.
113 . L. S . .
Para concretizar esta técnica, Scriabin dividia inicialmente a partitura em compassos, conforme a estrutura que projectou.

Depois desta divisdo escrevia os temas principais no inicio das respectivas seccdes e s6 seguidamente iniciava a escrita
do restante texto musical.

14 TOMAS, Lia, op. cit. O Poema do Fogo, p- 52.
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1° 2°
Introdugdo | Exposicdo | Desenvolvimento | Reexposi¢cdo | Desenvolvimento Coda
cc.1-18 | cc. 19-110 cc. 111 -312 cc. 313404 cc. 405 -552 cc. 553 - 604
36 216 288 144 576 108
(1x36) (6x36) (8x36) (4x36) (16x36) (3x36)

Ex. 43 - Estrutura formal do Poema do éxtase, op. 54

Ao analisar a estrutura formal da obra, Kelkel verifica que a soma de alguns destes
nimeros de compassos de cada sec¢do tem como resultado os nimeros 360, 720 e 1080. O
nimero 360 representa, em graus, a medida da circunferéncia, e tanto este como 0s seus
multiplos sao obtidos através da soma do nimero de compassos de diferentes secgdes da

sinfonia.''®

O mesmo autor observa que o nimero de compassos de cada sec¢ao é sempre multiplo
de 36. Conforme defende Kelkel, esta escolha parece ser uma referéncia a Timeu de Platio.''¢
Segundo esta obra acerca da origem do Universo, Platdo defende que o nimero 36 representa
a Alma do Mundo. Para além disso, em Timeu parte-se do principio que elementos como
Terra, Agua, Ar e Fogo existem no planeta em proporcdes de 4/3, que segundo as leis

L . . 117
acusticas representa o intervalo de quarta.

Recorde-se que este intervalo tem vindo a
afirmar-se de extrema importancia na criagdo do novo principio fundamental da composi¢ao -

0 acorde sintético.

O simbolismo destas relacdes numéricas nao terd sido enunciado por Scriabin, mas a
sua aplicacdo cada vez mais sistemadtica parece ndo ser ocasional, reflectindo a sua vontade de

querer representar na sua musica leis que regem o Universo.''®

As caracteristicas desta fase ajudam-nos a perceber o desenvolvimento da linguagem
de Scriabin ao longo do processo de suspensdo do sistema tonal. De entre elas destacam-se

caracteristicas formais e sobretudo harmonicas.

s Observem-se algumas possibilidades de obter os nimeros 360, 720 e 1080 a partir do nimero de compassos de cada

secgdo: 216 + 144 =360 36 + 216 + 108 = 360° 36 + 576 + 108 = 720° 144 + 576 = 720° 216 + 288 + 576 = 1080°.
116 KELKEL, Manfred, op. cit. Alexandre Scriabin: Un Musicien a la recherche de I’absolu, p. 260.
17 FOSSA, John A., Matemdtica e Medida: trés momentos historicos, Editora livraria da Fisica, s.1., 2009, p. 64.

18 KELKEL, Manfred, op. cit. Alexandre Scriabin: Sa vie, l'ésotérisme et le langage musical dans son oeuvre, cap. IV, p.
64.
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Do ponto de vista formal, mostra-se preponderante uma grande preocupag¢do com a
elaboracdo de estruturas extremamente complexas mas ao mesmo tempo equilibradas,
recorrendo a «Diagnose Metrotécnica dos Organismos Musicais» para a sua projec¢do prévia.
A simetria é um dos conceitos chave nesta elaboracdo, bem como a utilizacdo de propor¢des

entre as seccoes e de simbolismos numéricos.

Quanto ao aspecto harmonico, sobressai a utilizacdo de acordes de 11* e 13, em que
os intervalos de quarta representam a base a sua elaboracdo. Estes dois procedimentos foram
utilizados nas duas primeiras fases, e serdo primordiais na criagdo do novo centro sonoro na
terceira fase — acorde sintético — demonstrando portanto ser um fio condutor em todo o

percurso de Scriabin.

O desenvolvimento destas caracteristicas € 0 que examinaremos a seguir.

3.3 Fase Final ou Fase Pos-Prometeu

Nesta fase da trajectoria de Scriabin, a obra que marca o seu inicio — Prometeu - ocupa
um lugar cimeiro em toda a sua produ¢dao musical, por ser aquela em que o novo centro
harménico, o acorde sintético, é definido. Aqui sao estabelecidos principios que servirdo de
base as futuras composicdes, como por exemplo a Sétima Sonata, op. 64, e os Cinco

Preludios op. 74, obras que analisaremos mais detalhadamente.

Prometeu ou Poema do fogo sdo os nomes por que é conhecida a Quinta Sinfonia op.
60. Surge inserida na mesma concep¢do musical e filoséfica das duas anteriores Sinfonias e
foi escrita para grande orquestra, coro, piano solista e 6rgdo de luzes (ou tastiera per luce,
como Scriabin lhe chamou). A obra foi estreada com o proprio compositor ao piano, sob a

direccdo de Sergei Koussevitsky.
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Com a introdugdo do 6rgao de luzes na obra, Scriabin expde a sua visdo sinestésica do
.- . . 11
espaco sonoro, em que a cada som do espago cromdtico corresponderia uma cor diferente.'"

D4 igualmente um passo em frente rumo ao conceito obra de arte total.'*

Apesar desta inovagdo, é sem didvida no dominio harmoénico (tal como nas fases

anteriores) que reside o passo mais importante na sua criagao.

A harmonia e a melodia de Prometeu sdo elaboradas exclusivamente a partir do
acorde sintético, hexafénico e disposto por quartas. Esta disposi¢ao intervalar representa a
forma fundamental do acorde, a partir da qual sd@o deduzidas diferentes estruturas harmonicas,

obtidas por inversdo dos seus elementos constituintes:

Ex. 44 — Prometeu, op. 60 cc. 1 — 12)
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Ex. 45 — Acorde inicial de Prometeu

na inversao utilizada na obra e seu estado fundamental

119 . . . . - ~ . . .
A sinestesia, genericamente, consiste na associa¢éio entre sensagdes provenientes de sentidos diferentes. Numa outra obra,

nunca terminada, L'acte préalable, Scriabin pretendia associar a sua musica percepgdes provenientes dos restantes

sentidos, tais como o olfacto e o tacto.

120 . P ~ L . C - .
Curiosamente, o 6rgdo de luzes ndo foi utilizado na estreia da obra, mas Scriabin j4 o tinha utilizado em privado. Numa

série de experiéncias realizadas em sua casa, a actriz Alisa Koonen improvisava sobre obras suas para piano uma espécie
de pantomima, cf. BOWERS, Faubion, op. cit. The New Scriabin: Enigma and Answers, pp. 81 — 82.
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Esta estrutura harmoénica assume aqui uma funcdo idéntica ao acorde de tonica,

o o 121
representando o principio unificador da obra.

3.3.1 Origem do Acorde Sintético

Acerca da origem do acorde inicial de Prometeu ha vérias interpretacdes. Sabbagh
enumera varios music6logos que o vém com origem na harmonia funcional, tendo como base
um acorde de 13° da dominante em que a quinta é suprimida e a 11* E alterada. Inserem-se
neste grupo Carl Dahlhaus, Clemens-Cristoph Johannes von Gleich, Manfred Kelkel e Zofia

. 122
Lissa.

O exemplo seguinte mostra de que forma os acordes utilizados na harmonia funcional

originaram o acorde sintético:
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Ex. 46 - Evolucdo harmoénica até ao acorde sintético

Por outro lado, para Sabaneiev e Stuckenshmidt, o acorde sintético tem origem na

série dos harmoénicos, mais concretamente nas notas correspondentes aos harmoénicos 8, 9, 10,
123 . . . ) ! 3

11, 13 e 14. 7 Scriabin nunca deixou clara uma posicdo a esse respeito, afirmando que terd

chegado a nova harmonia por um processo intuitivo, defendendo que este se encontrava no

121 A propésito do nome atribuido ao novo acorde, refira-se que existem vdrias denominagdes diferentes. Sabaneiev,
musicélogo amigo do compositor, chamou-o de acorde mistico, pela sua relagdo com as concepgdes filosdficas a que
estava ligada a obra de Scriabin. Para Wyschnegradsky, compositor que se dedicou ao estudo da sua obra, o termo mais
apropriado terd sido espago sonoro especifico, definicdo préxima da de Zofia Lissa, musicéloga polaca - Klangzentrum
(centro sonoro). Adoptaremos a terminologia utilizada por Scriabin, a de acorde sintético, por este representar um
principio unificador da obra, ao qual tudo se refere, cf. KELKEL, Manfred, op. cit. Alexandre Scriabin: Un Musicien a la
recherche de l'absolu, pp. 322 - 323.

122 SABBAGH, Peter, op. cit. The Development of Harmony in Sriabin's Works, pp. 11 -13.

123 KELKEL, Manfred, op. cit. Alexander Scriabin: Sa vie, l'ésotérisme et le langage musical dans son oeuvre, cap. VIII, p.

30.
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seu subconsciente.'?* No entanto, a evolugdo da sua escrita através das diferentes fases mostra
que este acorde surge como consequéncia de um processo logico na evolucdo da sua
linguagem harmoénica. Com efeito, ele sintetiza alguns dos principios das duas primeiras
fases: a utilizacdo de acordes de 13%, a emancipacdo do tritono e a divisdao por intervalos de

quarta.

A valorizacdo do tritono € de extrema importancia, ja que este ¢ ambiguo no contexto
125 . . -
tonal. ©> Nesta fase, o tritono passa a ter um importante papel na organiza¢do do espago

sonoro, servindo de ponto de referéncia na articulacio das escalas sintéticas.

3.3.2 Evolucio da Linguagem Harmoénica P6s-Prometeu — Escalas Sintéticas

Paralelamente a construcdo harmoénica, o acorde sintético tem um papel decisivo na

elaboragdo de outros parametros da escrita, nomeadamente do aspecto melddico.

Dispondo as notas do acorde horizontalmente, obtém-se uma escala hexafénica, que
serd utilizada na organizacdo melddica. A este tipo de escalas damos o nome de escalas
sintéticas. Esta parece ser uma das questdes centrais da escrita de Scriabin, ndo s6 pela forma
explicita como as composi¢cdes desta fase o testemunham mas também pelas referéncias do

compositor:

«A harmonia torna-se melodia e a melodia torna-se harmonia». Como escreve o
préprio Scriabin: «Para mim ndo existe diferenca entre melodia e harmonia».'*® Noutra
citacdo, reitera a mesma posi¢do, afirmando que «a melodia e a harmonia representam dois
aspectos de um principio Unico. A minha melodia é uma harmonia decomposta e a minha

., . 127
harmonia é uma melodia condensada».

124 KELKEL, Manfred, op. cit. Alexander Scriabin: Sa vie, l'ésotérisme et le langage musical dans son oeuvre, cap. VIII, p.

29.
125 SABBAGH, Peter, op. cit. The Development of Harmony in Sriabin's Works, p. 11.
126 SABBAGH, Peter, op. cit. The Development of Harmony in Sriabin’s Works, p. 7.
127 KELKEL, Manfred, op. cit. Alexandre Scriabin: Un Musicien a la recherche de l'absolu, p. 318.
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Deste testemunho ressaltam dois aspectos essenciais. O primeiro revela o papel do
acorde sintético como principio fundamental e unificador a organizacao do discurso, servindo
de ponto de referéncia na determinagdo do espaco sonoro. O segundo evidencia a
correspondéncia entre melodia e harmonia, isto €, entre as dimensdes horizontal e vertical da

escrita.

E na conjugacdo destes dois aspectos que analisaremos a linguagem de Scriabin desta
fase. Apesar de a relacdo entre horizontal e vertical ser uma caracteristica tradicional da
linguagem tonal, a emergéncia do acorde sintético como centro organizador da escrita
distancia-o do universo da tonalidade. Comparando o parametro harménico/melédico com os
aspectos formal e pianistico, o primeiro é 0 que marca mais incisivamente esse
distanciamento. Por este motivo, vejamos sucintamente alguns principios técnicos que estdo

na base da organizagdo harménica/melddica.

Apos o estabelecimento do acorde sintético como novo centro sonoro € organizador
do discurso, este ird sofrer alteragdes na sua constitui¢do, originando diferentes escalas

sintéticas.

Por exemplo, a alteracdo da nona conduz a formacgao de dois tipos de acorde — A e B

— pelos quais sdo deduzidas duas escalas sintéticas: '**

P A— be
7 o he
{ty——o e
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Ex. 47 - Acordes sintéticos tipo A e tipo B

128 Na andlise da Sétima Sonata (p. 62) e dos Preliidios op. 74 (p. 74) veremos exemplos da utilizacdo destas escalas na

construgdo melddica.
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Ex. 48 — Acorde e escala sintéticos hexafénicos do tipo A
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Ex. 49 — Acorde e escala sintéticos hexafénicos do tipo B

A estes acordes hexafénicos e respectivas escalas sintéticas serd progressivamente
acrescentada mais uma nota, sendo alcancados acordes e escalas de dez notas (nomeadamente

129

na ultima obra terminada, os prelidios op. 74) = e acordes de onze e doze notas, como

acontece na obra inacabada L'acte préalable.'™

Para demonstrar a aplicacao deste e de outros principios na composi¢ao, toma-se como
referéncia duas obras para piano: a Sétima Sonata, op. 64, e os Cinco Preliidios op. 74, Gltima

obra do catdlogo de Scriabin.

129 Ver p. 74.

130 P L. .
Acerca desta tltima obra, refira-se que apenas foram recuperadas 53 paginas de rascunhos, uma percentagem muito
pequena do que seria a obra. Nestes rascunhos, a escrita aponta para uma preocupacdo principal com o aspecto
harménico. Enquanto os acordes e inicio dos motivos melddicos apresentam uma notacéo clara, o ritmo é muitas vezes
apenas esquissado, cf. KELKEL, Manfred, op. cit. Alexandre Scriabin: Sa vie, l'ésotérisme et le langage musical dans

son oeuvre, cap. VIII, pp. 75-76.
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3.3.3 Sétima Sonata para Piano, Op. 64

3.3.3.1 Acorde Sintético e Escalas Sintéticas

z

Logo no inicio da Sonata é apresentado o acorde sintético, completo no segundo
compasso. Este acorde representa um elemento motivico harmoénico. E inicialmente
hexafénico e predominantemente do tipo B, com a nona alterada meio-tom descendente.

Apenas em escassas ocasides € utilizada a forma inicial A.

T

ol

Do

N
LYY

ol

Ex. 50 - Acorde sintético do tipo B do inicio da Sétima Sonata de Scriabin

Ao longo da Sonata, a transposi¢ao entre acordes € feita quase exclusivamente por
intervalos de quarta aumentada, terceira maior, terceira menor e segunda maior. A utilizagcdo
destes intervalos nas transposi¢des aparenta ter dois propdsitos. O primeiro tem a ver com a
procura de um fundo sonoro continuo. Ao transpor segundo estes intervalos, apenas sao
alteradas duas notas entre os acordes, mantendo-se enarmonicamente quatro notas comuns
entre os dois (ex. 51). Contribui-se assim para a organizacdo de um fundo sonoro continuo e

unificado.

Y
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Ex. 51 - TransposicOes do acorde sintético que mantém quatro notas comuns

O segundo propdsito parece ser a concretizagdo do principio da simetria, essencial na

escrita de Scriabin. Nas transposicdes do acorde sintético ao longo da Sonata, os intervalos
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predominantemente usados sdo o tritono e a terceira menor, que sdo intervalos que dividem a

. . . . 131
oitava em duas e quatro partes iguais, respectivamente.

Este principio de simetria
verificado na progressdo harmdénica encontrard uma correspondéncia na elaboracdo formal,

melddica, ritmica e também no discurso pianistico, conforme se demonstrara.'*

3.3.3.2 Temas e Elementos Motivicos

Seguindo a tradi¢do da Sonata cléssica, a apresentacdo dos dois temas principais
apresenta um contraste 6bvio, tendo o primeiro um cardcter ritmicamente vincado, € o

segundo um cardcter melddico, ritmicamente menos incisivo.'*?

Os exemplos seguintes mostram esse contraste. Nos primeiros quatro compassos da

obra sdo apresentados os elementos motivicos iniciais:

Allegro _— 3

T
mystérieusement sonore
’[:ﬁ’ o / ....... ¥ bbbi 4= :i:
b . il
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Ex. 52 — Sétima Sonata (cc. 1-4) - tema inicial

131 . . . .~ .
Estes sdo igualmente os intervalos predominantes das transposi¢cdes na obra Prometeu, cf. Sabbagh, Peter, op. cit. The

development of harmony in Scriabin’s Works, p. 93.
132 . . . L . . p . .
Pode concluir-se daqui que a simetria, ja referida na fase anterior, representa também um elemento unificador na escrita.

133 . . L P . . . R .
A indicacdo de tempo Allegro no inicio da obra terd sido introduzida por Koussevitsky, que editou a obra. Scriabin teria

escrito Prophétiquement, cf. BOWERS, Faubion, op. cit. The New Scriabin: Enigma and Answers, p. 86.
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A voz superior apresenta o primeiro elemento tematico condutor, reforcado pela voz

inferior no terceiro compasso, como representa o esquema seguinte:

—8— —3—
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Ex. 53 - Motivo ritmico-melddico inicial

No segundo tema, com um cardcter mais melddico, verifica-se como as escalas

sintéticas representam um meio privilegiado no desenrolar melddico:
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Ex. 54 — Sétima Sonata (cc. 29-34) - segundo tema

Desta secc@o destacam-se dois motivos melddicos condutores:

Ex. 55 — Motivos melédicos condutores do segundo tema
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Na verdade, a construcio melddica do segundo tema utiliza as notas da escala

sintética correspondente ao acorde que serve de base harmonica.

Ao contrdrio do primeiro, o segundo tema utiliza a forma A do acorde/escala, ainda

que intercalado com a forma B, na Sonata:
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Ex. 56 - Acorde e escala sintéticos do segundo tema

Paralelamente, a juncdo progressiva de mais uma nota ao acorde/escala estd na origem

da formacdo de escalas sintéticas heptaténicas e octatonicas, observadas nos exemplos

seguintes:
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Ex. 57 - Acorde e escala heptatonicos do tipo B no compasso 43

Na evolucao do acorde sintético, a escala octatdnica apresenta caracteristicas muito
proprias na sua construcdo, o que a coloca numa posicdo de relevo. Consistindo numa

alternancia entre intervalos de tom e meio-tom, € uma escala ndo retrograddvel, portanto

simétrica: >

134 . . g L. L
Messiaen reconhece mais tarde no seu Segundo Modo de Transposicdo Limitada a escala octaténica de Scriabin, que

admite apenas duas transposi¢des no total cromdtico. Para além das suas propriedades simétricas, forma dois acordes de
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Ex. 58 - Acorde e escala octatdnica nos cc. 12-14

Como se repara, o tritono € o intervalo que separa o primeiro tetracorde do segundo,

dividindo simetricamente a escala, criando um eixo na escrita pianistica da obra.

A simetria adquire especial papel igualmente nos restantes parametros da escrita,
como por exemplo ritmico e formal. Examinemos em seguida algumas particularidades do

ritmo.

3.3.3.3 Ritmo

A elaboracdo ritmica da obra pde em evidéncia dois aspectos: o primeiro remete para
uma caracteristica abordada na primeira a fase, a sobreposi¢do de ritmos diferentes, e o

segundo consiste na utilizag@o de figuras ritmicas simétricas.

Conforme foi referido, o objectivo principal da sobreposicdo de ritmos diferentes
reside na intencdo de obter uma fluidez sonora através da sensacio de rubato.'” A
combinacdo de diferentes ritmos provoca uma maior complexidade nao s6 em termos sonoros
mas também em termos de execucdo pianistica. E o caso do exemplo seguinte, aonde uma

terceira voz € acrescentada ao segundo tema, sobrepondo células de trés, cinco e seis notas:

sétima diminuta cujas notas surgem intercaladas na escala: o primeiro acorde, dd, ré sustenido, fd sustenido, ld e o

segundo, ré bemol, mi, sol e si bemol.

135 L
Conforme se observou na primeira fase (ver p. 42).
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(

Ex. 59 — Sétima Sonata (cc. 39-43)

Sobreposi¢do de ritmos diferentes nas diversas vozes

Uma sobreposicao idéntica € utilizada na passagem dos compassos 47 — 49:

poco mena vivo
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Ex. 60 — Sétima Sonata (cc. 47-49; 98-101)

Sobreposicdo de células ritmicas com cinco, trés e seis notas simultaneamente

Para além destas combinacdes, Scriabin recorre a outros procedimentos, como a
diminuig¢ao ritmica, sobrepondo elementos motivicos idénticos:
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ta’ metodie bien marguée

ondoyant

Ex. 61 — Sétima Sonata (cc. 206-208; 228-230)

O segundo aspecto relevante do tratamento do ritmo €, como foi referido, a utilizacao

de ritmos simétricos.

Por exemplo, logo no inicio da sonata, o compositor utiliza a seguinte sequéncia:136

Ex. 62 - Motivo ritmico inicial

Considerando as pausas como prolongamento da duragdo da nota precedente,

constatamos que se trata de um ritmo ndo retrogradavel, e portanto simétrico:

wl J JFJ) JF] 0 0 3 L,

Ex. 63 - Motivo ritmico inicial nfo retrograddvel

136 Ver ex. 52, p. 63.
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Veremos de seguida de que maneira este principio de simetria adquire particular

importancia na organizacao formal.

3.3.3.4. Forma

Um dos aspectos mais importantes na concepcdo formal reside na elaboracdo de
estruturas métricas que, apesar da sua complexidade, permitam a concretizagdo de um
equilibrio geral da composicdo. Scriabin pretende criar uma analogia entre os parametros
musicais e as leis que regem o Universo."”’ Esta analogia, em termos composicionais, é
actualizada através de propor¢cdes precisas entre secg¢oes, pelas quais é concretizado o

principio de simetria, bem como a utilizacao da série de Fibonacci e da sec¢do de ouro.

A aplicagdo destes principios pode ser observada no esquema seguinte, representativo

da divisao formal da Sonata e das suas secgdes:

137 KELKEL, Manfred, op. cit. Alexandre Scriabin: Sa vie, l'ésotérisme et le langage musical dans son oeuvre, cap. IV, p.

64.
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Exposicao
cc.1-76
l9 7 12 7 3| 8 13 9 8]
\ 76 |
Desenvolvimento
cc.77-168
4 8 4 4 6 | 4 8 4
\ 42 |
\ 8 |
4 6 4 4 4| 8 4 8
\ 42 |
Reexposigcao
cc. 169 - 244
(14 14 7 3 | '8 13 9 8|
\ 76 |
2° Desenvolvimento
e coda
cc. 245 — 343
[ 8 8 12 8 8 8 10]
62 \
Coda 6 4 15 12 |
\ 37 |

Ex. 64 - Estrutura formal da Sétima Sonata de Scriabin

SERGIO GARCIA
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Resumidamente, a articulacdo formal das diferentes sec¢Oes evidencia os seguintes

aspectos:

1) A exposicdo e a reexposi¢do tém o mesmo nimero de compassos (76) e dividem-se

internamente em duas sec¢des de igual tamanho (38 compassos).

2) A reexposigcdo, que se inicia do compasso 169, estd muito préxima do compasso

central da obra (343/2 = 171,5);

3) O desenvolvimento parece encontrar a sua articulagdo interna numa divisdo em trés

seccOes cujo nimero de compassos representa uma sucessao simétrica (42, 8, 42);

4) Na secc¢do final, composta pelo 2° desenvolvimento e pela coda, a segunda inicia-se
na secgdo de ouro desta sec¢do, da seguinte forma: o quociente entre o niimero de compassos
deste desenvolvimento (62) e da totalidade desta seccao (99) é aproximadamente igual a razao

entre o nimero de compassos da coda (37) e o desenvolvimento (62).138

Importa referir a importancia da escrita pianistica, concretizando em termos sonoros as

ideias formais do esquema.

Assim, como € usual, para sublinhar os momentos culminantes da obra, o compositor

utiliza frequentemente os registos extremos do instrumento.

Por exemplo, no momento central da obra (compasso 165), é utilizado um registo
muito préximo do limite superior do teclado (La sustenido® - nota mais aguda até aqui
utilizada). No inicio da reexposi¢do, quatro compassos depois, € por sua vez alcangcado o

limite oposto, com a utilizacdo da penultima nota do piano (Si bemol ™).

138 Ver explicacdo sobre a secg¢do de ouro na andlise aos Preliidios op. 74 (pp. 75 - 76).
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Ex. 40 - Registo mais agudo utilizado até entdo, no compasso 165 (Ld sustenido®)

e mais grave no compasso 169 (Si bemol™)

Este climax da obra € dado ndo s6 pela dindmica mas também pelo alargamento do

espaco sonororo que resulta da utilizacio de todo o espago pianistico, refor¢cando a

importancia formal desta passagem na organizagdo global da peca.

Seguindo 0 mesmo principio na coda, os registos mais grave e mais agudo da sec¢ao
apresentam a particularidade de ser equidistantes dos limites do piano, conforme se

verifica: '’

avec une joiv debordante

dirm.

Phe
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Ex. 65 — Sétima Sonata (cc. 313-316) - climax na coda

39 . . , . . . . .. .- . .
Fd sustenido” e Ré sustenido® distam uma sexta maior ou sétima diminuta de La™!' e D07, respectivamente.
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Os limites superior e inferior do registo do instrumento sdo utilizados uma Uunica vez,
num outro climax presente proximo do final. Como mostra o excerto seguinte, a nota mais

grave e a nota mais aguda do piano sdo alcancadas no mesmo compasso:

en délire
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Ex. 66 — Sétima Sonata (cc. 329 — 332).

Notas mais grave e mais aguda do piano alcangadas no compasso 331

Note-se também que estas seccdes sdo sublinhadas pelo registo dindmico (f, ff e fff).

Pode assim concluir-se que o tratamento pianistico vem sublinhar, através dos registos
e da dindmica, momentos chave da obra, representando em termos sonoros O Seu percurso

formal.

A simetria € igualmente um principio de importancia cimeira na escrita, ja que se
observa aplicada a diferentes parametros da escrita tais como forma, ritmo, harmonia, melodia

140
e tratamento pianistico.

Alguns dos procedimentos técnicos aqui observados verificam-se também na escrita

dos Preliidios op. 74, que se analisam seguidamente.

3.3.4. 5 Preludios, Op. 74

Os Preliidios para piano, Op. 74, s@o a dltima obra do compositor e representam uma

etapa especifica no desenvolvimento de alguns dos principios composicionais caracteristicos

140 . . . . . . L
Desta forma é concretizado, na escrita da Sonata, o ideal perseguido pelo compositor desde o inicio do seu percurso - a

utilizagdo de um principio fundamental ou unificador (ver p. 44).

73



ARNOLD SCHOENBERG E ALEXANDER SCRIABIN:
A MUSICA PARA PIANO NO PROCESSO DE SUSPENSAO DO SISTEMA TONAL SERGIO GARCIA

de Scriabin. Nesta obra adquirem particular relevo os seguintes aspectos: em primeiro lugar, o
alargamento do espago sonoro do acorde sintético e das escalas sintéticas; em segundo, a
aplicacdo formal do conceito de simetria, série de Fibonacci e sec¢do de ouro; por ultimo, a

utiliza¢do de uma técnica que se pode aproximar de alguns procedimentos seriais.

3.3.4.1. Alargamento do Espaco Sonoro

Enquanto na Sétima Sonata o compositor utiliza acordes e escalas com um maximo de
oito notas diferentes, aqui o espaco sonoro € alargado para nove e dez notas, através da juncdo
sucessiva de mais uma nota ao acorde sintético e respectivas escalas sintéticas. Os exemplos
seguintes mostram a utilizacao de nove sons, no Terceiro Preliidio, e de dez sons no Primeiro

Preliidio:

Allegro drammatico
" PR | |
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Ex. 67 - Escala sintética eneafénica no Preliidio Op. 74 n° 3
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Ex. 68- Espaco sonoro de dez notas no Preliidio Op. 74 n° 1
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O espaco sonoro € neste caso definido pela utilizagdo dos sons que os constituem ao
combinar as dimensdes vertical (harmonia) e horizontal (melodia). Recorde-se que, para

Scriabin, estas duas dimensdes representam dois aspectos de um principio vinico.'"'

3.3.4.2. Forma: Simetria, Série de Fibonacci e Seccao de Ouro

Algumas caracteristicas formais da Sétima Sonata sdo aqui mais uma vez utilizadas,
como por exemplo, a aplicagdo do principio de simetria na sua estrutura. Nos preliidios 1, 3 e
5, h4 uma transposi¢do exacta ao tritono a partir do meio da peca. Deste modo, o conceito de

simetria relaciona a divisdo formal com a divisdo da oitava em duas partes iguais.

Tal como na Sonata, para além do tritono, as transposi¢cdes sdo maioritariamente
feitas ao intervalo de terceira menor, que se obtém dividindo o tritono em duas partes iguais.

Esta caracteristica € comum a muitas das pequenas pecas desta fase.

Para além destas relacdes, as dimensdes dos preliidios sdo estabelecidas com base
numa estrutura baseada na série de Fibonacci e na sec¢do de ouro. Kelkel conclui que a partir
do nimero de compassos de cada um deles obtém-se a série de Fibonacci 17, 24, 41, 58, 89,

da seguinte forma:

1) O nimero de compassos de cada prelidio €, respectivamente, 16, 16, 26, 24 e 17.

Se invertermos esta sucessao, teremos como dois primeiros nimeros 17 e 24.
2) A sua soma corresponde ao terceiro nimero da série: 41.

3) A soma do numero de compassos dos trés primeiros prelidios dd-nos o quarto

numero da série (16+16+26=58).

4) A soma do nimero de compassos dos cinco preliidios corresponde exactamente ao

nimero que se deveria seguir numa série de Fibonacci (16+16+26+24+17=99)"*%.

141 . .
Conforme citagdo do compositor na p. 59
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Na escolha do nimero de compassos dos Prelidios, Kelkel verifica ainda que o
quociente entre o nimero de compassos do Preliidio n° 4 e do n° 5 é exactamente igual ao

3 Deste modo é

quociente entre a soma dos trés primeiros e os dois ultimos (24/17 = 58/41)
aplicada a regra da seccdo de ouro na elaboracdo formal da obra, determinando a propor¢ao

. P 144
ideal entre as suas partes constituintes.

Os Prelidios op. 74 tém ainda a particularidade de apresentar uma excep¢ao as
restantes obras deste periodo. O Segundo e o Quarto Preliidios sdio um bom exemplo disso.
Aqui, o acorde sintético deixa de ser a base harmoénica, dando lugar a outros principios de

composi¢ao. Observemos no Quarto Preliidio o principio utilizado.

3.3.4.3. Serialismo nao Dodecafénico ou Técnica Quasi-Serial

O Preliidio n° 4 pde em pratica a utilizacdo de uma técnica que, em Scriabin, alguns
music6logos deram o nome de técnica quasi-serial e outros mesmo de serialismo ndo
dodecafonico.'® Esta técnica consiste na utilizagio de um motivo composto por dois
intervalos (segunda menor e terceira menor) que € variado, sendo utilizado num total de 80

vezes ao longo da peca, distribuido pelas vdrias vozes:'*

142 KELKEL, Manfred, op. cit. Alexandre Scriabin: Sa vie, I’ésotérisme et le langage musical dans son oeuvre, p. 306.

143 KELKEL, Manfred, op. cit. Alexandre Scriabin: Sa vie, I’ésotérisme et le langage musical dans son oeuvre, p. 306.

44 ~ P o N Lo . P P
A secg@o de ouro é uma regra geométrica que remonta a antiguidade grega, e que o arquitecto Vitrivio (séc. I a.C.)
estabelece como a proporgdo ideal entre as sec¢des de determinada obra de arte. Na renascenga ficou conhecida como A
divina Propor¢do. Desde entdo tem-se demonstrado que esta regra, tal como as séries de Fibonacci, representam
proporgdes que se verificam na Natureza.

145 SABBAGH, Peter, op. cit. The Development of Harmony in Sriabin’s Works, pp. 12 — 13.

146 R . R . L. . .
A utilizacdo de um motivo de trés notas como elemento organizador fora ja enunciada no Concerto para piano (cf. p. 44).
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Ex. 69 - Motivo inicial do Preliidio Op. 74 n° 4 e suas varidveis
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Ex. 70 - Preliidio Op. 74 n° 4 (cc. 1 - 3)

Utilizacdo do motivo de 3 notas e algumas das suas varidveis

Na escrita deste Preliidio a composicao nao € feita com base no acorde sintético
utilizado a partir de Prometeu, € a sua textura difere muito do resto da obra do compositor,
remetendo para uma escrita contrapontistica. Este procedimento é exclusivo desta obra,
podendo ser visto como uma excep¢do com pouca amplitude. No entanto, pelo facto de ser a
ultima obra terminada por Scriabin, deixa em aberto a hipétese de esta técnica poder adquirir

mais relevo e guiar a composi¢ao numa nova direc¢ao.

Apo6s a andlise de toda a trajectéria do compositor, resta resumir os principios desta

fase que se mostraram como primordiais na escrita de Scriabin.

O primeiro € a criacdo de um novo centro polarizador do discurso denominado de
acorde sintético, que constitui um dos elementos unificadores da escrita. Este acorde ird
determinar a constru¢cdo melddica através da criagdo de escalas sintéticas, apontando para
uma relacdo directa entre os aspectos vertical e horizontal do espago sonoro. Esse mesmo

espaco foi sujeito a uma expansdo, sendo inicialmente de seis sons, mas alargado
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sucessivamente ao total cromatico, como demonstram rascunhos de uma obra inacabada -

L’acte préalable.

O segundo principio primordial é a aplicacdo do conceito de simetria. Este influencia
diversos parametros da escrita, tais como, melodia/harmonia, ritmo, forma e discurso

pianistico, demonstrando ser portanto um elemento central da composi¢ao.

Uma vez terminada a andlise do percurso dos dois compositores, segue-se uma

confrontagdo dos seus principios fundamentais na escrita.
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Conclusao

Da andlise feita ao percurso dos dois compositores em estudo, observa-se que elas
apresentam, acima de tudo, diferencas profundas no sistema de composicdo que substitui o

tonal. Essas diferencas manifestam-se a vdrios niveis.

Ao distanciar-se do sistema tonal como base da escrita, os dois compositores deixaram
de ter um elemento organizador do discurso. Observou-se que, rapidamente, os dois sentiram

necessidade de criar um novo principio unificador para as suas composi¢oes.

Schoenberg concretiza esse principio através da série dodecafonica, que para além de
definir a conducdo melédica, determina igualmente a elaboracio dos acordes utilizados. E
portanto o aspecto horizontal da escrita que influencia o aspecto vertical. No caso de Scriabin,
essa relacdo verifica-se de forma inversa: é o novo centro harménico denominado acorde
sintético (aspecto vertical) que serve de base a elaboracdo melddica, ao gerar as escalas

sintéticas (aspecto horizontal).

Acerca destas diferencas, podemos interpretar algumas causas como possiveis. Estas

mostram relacionar-se com as influéncias que marcam a linguagem de cada um.

Comecando por Schoenberg, parece-nos que o caminho que a sua nova linguagem
tomou estd directamente relacionado com a corrente germanica que o proprio afirmava seguir.
Esta tradicdo tinha comecado em Bach, para quem o contraponto representava um meio
privilegiado na composi¢do. Schoenberg demonstrou desde cedo que esta seria igualmente a
sua técnica de elei¢do. Na procura do novo elemento unificador, a série surge como 0 meio
ideal para dar continuidade a técnica do contraponto. Para além da referéncia a Bach, também
certas caracteristicas de Brahms e Wagner parecem contribuir directamente para a criacdo da
técnica serial dodecafénica. Partindo da variacdo motivica recorrente, herdada de Brahms,
Schoenberg comegou, desde as suas primeiras obras, a recorrer a uma variacao constante,
evitando sistematicamente qualquer repeticao — este seria um dos principios da técnica serial.
De Wagner, herdou a tendéncia para explorar o cromatismo extremo, que resultaria na
utilizacdo constante de todo o espago sonoro de doze sons, dando igual importincia a cada um

deles. Este € outro principio basico do dodecafonismo.
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Para além das influéncias de outros compositores, Schoenberg mostra ainda a
influéncia de outros grandes nomes da cultura germanica, como € o caso de Goethe. Para este
autor, toda a arte deveria reflectir o que se passa na Natureza, nomeadamente a organicidade,

que € posta em pratica através da série.

Para Scriabin, a inten¢do de incutir na sua obra o que se passa na Natureza € no
Universo era também clara. No entanto, ela manifesta-se de forma muito diferente, como por
exemplo através da aplicacdo do principio de simetria a diversos parametros da escrita,

nomeadamente formal, harménico, melddico, ritmico e pianistico.

Nao estando vinculado a nenhuma tradicdo especifica, Scriabin parte de uma
linguagem fortemente filiada a Chopin, e portanto bastante tradicional do ponto de vista
pianistico (ao contrario de Schoenberg, que desde a primeira obra para piano apresenta uma

escrita bastante inovadora).

Daqui surge uma diferenca entre os dois que, tanto do ponto de vista da escrita como
da audicdo, se mostra evidente. Apesar de abandonar o sistema tonal e a hierarquia que existe
entre as diferentes coordenadas deste sistema (os graus da escala), Scriabin mantém uma
polarizacdo em torno de um centro sonoro, facilmente reconhecivel auditivamente. Este
centro pode, contudo, percorrer toda a gama cromadtica sem tornar um som mais importante
que o outro. A unica preocupacdo do compositor € que as transposi¢des mantenham o maior

nimero de sons em comum para que o discurso soe com o0 maximo de continuidade e fluidez.

Neste campo, as intengdes de Schoenberg sdo exactamente opostas as de Scriabin.
Para além da descontinuidade que apresenta a sua escrita, a ndo identificacdo auditiva do
elemento unificador — a série — € um dos objectivos principais na composicdo. Este objectivo
€ conseguido através de recursos tais como as constantes alteracdes no registo € a enorme

variedade ritmica, dindmica, de articulagdo e de texturas.

Do ponto de vista pianistico, as técnicas de composi¢do revelam ter consequéncias
bastante distintas na execu¢do, como se confirmou ao interpretar as obras analisadas neste
trabalho. O rigor do contraponto de Schoenberg obriga a uma clareza na execugdo que
dispensa a utilizacdo do pedal (com a excep¢do de escassos momentos, indicados pelo
compositor) e coloca grandes dificuldades ao intérprete, no que diz respeito ao dominio do
texto, a sua memorizagdo e a sua realizacdo. No caso de Scriabin, a escrita demonstra um

pianismo mais tradicional, em que o pedal € necessario constantemente, nomeadamente para
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fazer soar o novo fundo harménico que é o acorde sintético. As dificuldades de execucdo
devem-se a motivos diferentes daqueles da obra de Schoenberg. Um dos aspectos mais
complexos na execugdo € a sobreposicdo de ritmos diferentes nas diversas vozes, como
acontece na Sétima Sonata. Para além da complexidade das combinacdes ritmicas, a sua
sobreposi¢cdo em varios planos cria dificuldades no que diz respeito ao equilibrio sonoro e ao
fraseio das vérias vozes. Este tipo de escrita, herdado de Chopin, incute ao discurso uma
maior fluidez, sensacdo de rubato e de improvisa¢do, opondo-a a uma maior rigidez do
pianismo de Schoenberg. O pianismo de Scriabin reflecte ainda outras dificuldades,
relacionadas com o virtuosismo romantico, como o reforco constante dos registos e a
densidade das estruturas harmoénicas. Esta diferenca em relagdo a Schoenberg pode ser vista
como uma consequéncia do facto de Scriabin ter exercido igualmente a profissao de pianista,
a par de compositor, durante toda a sua vida, e por isso se ter mantido ligado a um tipo de

escrita idiomatica mais caracteristico daquela época.

Este trabalho deixa algumas questdes em aberto. Uma delas estd relacionada com o
facto de Scriabin ter falecido prematuramente, numa fase em que a sua linguagem ainda
estava num processo de desenvolvimento. Ao contrdrio de Schoenberg, que apresentou e
sistematizou a técnica do dodecafonismo, o sistema de composi¢do sobre o acorde sintético
nunca foi explicado por Scriabin. Fica portanto por saber até onde poderia ter ido essa
evolugdo, ja que se tornara claro que o compositor tinha vindo a alargar o seu novo centro

sonoro até aos doze sons.

A outra questdo estd relacionada com as consequéncias que a linguagem de ambos
teve nas correntes de composi¢do ao longo do século XX. A influéncia de Schoenberg é
evidente, tendo ele sido responsdvel pela criacio de um sistema de composi¢cdo que
acompanharia o desenvolvimento de grande parte da musica das décadas que se seguiram. No
caso de Scriabin, talvez pelos motivos apresentados no pardgrafo anterior, ndo se verifica com
tanta evidéncia a sua importancia para geragdes futuras. No entanto, coloca-se aqui a hipétese
de a sua linguagem ter influenciado, directa ou indirectamente, outras correntes de

composi¢ao relevantes, nos anos que se seguiram a sua morte.
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