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Resumo: Esse artigo discute um estudo de caso em que foi pesquisado o processo ensino-aprendizagem na
memorizagédo e performance de uma obra atonal - as Variagoes Op.27 de Webern -, por dois pianistas. Uma
analise da obra foi utilizada como suporte para o desenvolvimento de elementos cogntivos.
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‘Memorizing Webern’s Variations Op.27 for piano:
from analysis to cognition

Abstract:This article deals with a two-pianist case study involving the learning and memorization of an atonal

work - Variations Op.27 for piano by Webern. An analysis of the work was used as a tool to develop cognitive

elements. s
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1 - Introducao:

A implantacéao de disciplinas pedagodgicas no bacharelado de piano do Instituto Villa-Lobos da
Uni-Rio se fez simultaneamente com o desenvolvimento de uma pesquisa intitulada “O eixo
pedagodgico do bacharelado de piano tratado como mddulo integrado, com base em temas
estruturadores - estudo de caso”. A questado da “memdria musical” foi proposta como um dos
temas estruturadores e teve, como aplicacao pratica e fonte de observacéo empirica, as Variacoes
Op.27 de Webern, escolha motivada pela falta de referéncias a estudos sobre meméria musical
e musica atonal.

Professores como Tobias Matthay, Shinishi Suzuki, Karl Leimer e Walter Gieseking, para citar
apenas alguns, ainda que de seus escritos possam ser inferidos os processos cognitivos
subjacentes, escreveram sobre memorizagao de forma genérica e pragmatica, ligada a processos
de memorizacao e de estudo. Ja Alberto Kaplan e John Sloboda expdem conceitos e discutem
as atividades mentais correspondentes, vinculando-os a cognigao, vinculagao que Sloboda amplia
e aprofunda, investigando a relagao desenvolvimento da memdria/ vivéncia cultural, o que lanca
perspectivas mais amplas para o professor e o instrumentista no que se refere a processos de
ensino-aprendizagem e memorizacao. Mas em todos eles nao ha referéncia a questao da memaria
musical na musica atonal, que fica, no entanto, indiretamente explicitada em Sloboda quando
enfatiza a relagcéo entre memdria e vivéncia prévia, ou seja, memaria e experiéncia em diferentes
contextos idiomaticos e estilisticos.

Alem da questac do idioma harmonico, a pesquisa evidenciou outros aspectos da obra que
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tornam sua abordagem complexa, tanto para o professor quanto para o aluno, entre eles suz
leitura, construc@o, gestualidade, controle das intensidades, modulagédo do tempo, estruturacao
ritmica, sentido e, consequentemente, memorizagdo. Os pontos enumerados foram alvo de
anélise e discussao entre os dois estudantes participantes da pesquisa, entao alunos dos VI° e
VIi2 periodos do bacharelado de piano que até o momento nao haviam estudado obras
atonais e tampouco estavam habituados a escuta de obras nesse idioma, e as duas
professoras envolvidas no tema, Prof. Catalina Estela Caldi e a autora deste artigo. O grupo
manteve encontros quinzenais durante oito meses - de maio a dezembro, com interrupgao em
julho - a0 fim dos quais as Variagcdes foram executadas por ambos de cor, suas performances
evidenciando grau satisfatorio de controle e compreensao da obra.

2 - O ensino-aprendizagem da obra:

Visando comparar os resultados obtidos a cada 15 dias, ou seja, o quanto cada estudante seria
capaz de preparar e memorizar no decorrer desse periodo, e levando em conta a disponibilidade
de tempo dos dois alunos participantes da pesquisa, ficou acordado que seriam dedicados vinte
minutos diarios ao estudo da obra. Quanto a questao das gravacées comerciais, foi solicitado
que nenhum deles ouvisse qualquer gravagao da obra, o que exigiu de ambos um esforgo bem
maior de audicao interna e na construgao da propria interpretagao.

Em seu livro Claves del Teclado, o pianista e professor hungaro, Andor Foldes, sugere, para
evitar o estudo mecéanico, ou seja, com repeticoes sem objetivos claros (goals) e sem concentracao,
que o estudante divida em duas partes o conjunto das obras a serem estudadas, de forma que
nao so6 ele nao as estude diariamente, como ainda varie a ordem em que as estuda. Apos algumas
semanas de aplicacao daquela proposta, ambos alunos concluiram que, dadas as caracteristicas
da obra, ela deveria ser estudada diariamente e sempre no inicio do trabalho, a fim de que os
resultados alcangados em cada secao de trabalho pudessem ser fixados de forma mais duradoura.
A idéia basica da pesquisa - observar como se processa a memorizacao em obras atonais -
manteve-se como questao nevralgica, mas logo ficou claro que ela estava estreitamente
relacionada as dificuldades de leitura e compreensao musical, particularmente complexas nas
Variagbes Op.27, dificuldades que foram sendo discutidas pelo grupo nos encontros quinzenais,
a medida que iam sendo conscientizadas e verbalizadas.

A primeira das dificuldades, a leitura, abrange um conjunto de elementos utilizados por Webern
que contrariam a programacao visual, auditiva e gestual tradicionalmente conhecida e empregada
na escrita e execucao de obras do repertorio pianistico. A segunda, referente a compreensao
de obras dodecafénicas, também interfere diretamente na leitura e aponta para uma questao
mais ampla, a da necessidade de alargamento do universo auditivo e cultural do musico-intérprete.

A propria escuta das Variagoes traz surpresas. Ouvi-las acompanhadas da partitura, o que
corresponde a um tipo de leitura, € uma novidade. Como o emprego das claves é completamente
inusitado e extremamente variavel, nunca se sabe de onde surgem, ou meihor, onde estédo escritas
as notas ou componentes dos agregados que estao sendo ouvidos. Alem de perturbar a leitura-
escuta, o empregec incomum das claves, aliado ao desconhecimento do idioma. dificulta
extremamente a previsao de unidades estruturais, condi¢cdo de fluéncia na realizacéo de uma
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leitura. As dificuldades apontadas na leitura refletem-se no plano da programacao motora, uma
vez que, dedilhados e férmas de méao estabelecidos pelas estruturas basicas do idioma tonal -
escalas maiores e menores e seus respectivos acordes e arpejos - ndo se adequam ao atonal.
Acresce que, nessa obra, o jogo de claves determina também uma gestualidade prépria e
sempre em mudanga. E preciso escolher, em cada situagdo, qual das maos deve sobrepor-se a
outra, de forma que os movimentos possam encadear-se com fluéncia, movimentos que, no Il
Movimento, ganham dois complicadores a mais: o andariento - muito rapido - e a mudanca, em
dois momentos, do gesto alternado pela repeticao, o que atrapalha a coordenacdo motora. Uma
verdadeira coreografia das maos em que o dedilhado, por sua vez, é predeterminado pela
textura e pela extenséo dos intervalos. Ficou evidente que qualquer mudanca de maos nao sé
traria mudangas timbristicas indesejaveis, como interfeririam no fraseado, constatando-se, pois,
que a técnica de execugéo concebida por Webern, mesmo as custas de dificuldades adicionais,
quase que mecanicamente predetermina o fraseado e a expressao.

Com o intuito de examinar a adequagao dos movimentos, foi proposto que os aiunos, afastados
do piano, ouvissem mentalmente aquilo que estavam estudando, ao mesmo tempo que realizavam
no espacgo os gestos correspondentes, inclusive com suas diregdes.

Como pbde ser percebido, a escrita ritmica também é fonte geradora de problemas sutis. Mesmo
sem qualquer mudanga de férmula de compasso no decorrer de cada movimento - 3/16 no |, 2/4
no Il e 3/2 no lll, caracteristicas como (1) o emprego continuo de pausas no tempo ou parte forte do
tempo, (2) 0 emprego continuo de sincopes, (3) o inicio de agrupamentos fraseoldgicos pequenos
em tempo ou parte fraca de tempo, (4) a diregdo dos saltos intervalares e (5) as variagdes
constantes de agdgica, contribuem para desestabilizar o fluxo do tempo e criar a sensagao de
tempo a-métrico, ou seja, aquele em que o ritmo tem precedéncia sobre o tempo, tornando-se
completamente ambigua a relag&o entre momentos ténicos e atonos. Mas as pausas, componentes
integrantes da textura, alem de gerar variagdes ritmicas deslocando motivos na ordem temporal,
produzem transparéncia e efeito de vazio, vazio que tem forga expressiva na medida em que pode
criar expectativa em relag@o aos eventos que se seguirdo, os quais, com isso, ganham realce.

Para garantir o efeito a-métrico, a expressividade das pausas, a precisdo das sincopes e a
naturalidade dos rubatos, foi recomendada a realizagdo de exercicios de leitura ritmica da prépria
partitura, principalmente do I/l Movimento, e sua execugéo a dois pianos, por ambos os participantes
da pesquisa. Como forma de controlar a precisao ritmica e reforgar o processo de memorizagao,
um dos estudantes decidiu gravar periodicamente seu estudo.

Sem o apoio dos referenciais harménicos tradicionais e de indicagdes do compositor na partitura,
os indicadores que guiaram as decisdes relativas ao emprego do pedal foram a transparéncia
da textura, a escuta das pausas, das duragdes e o tipo de articulagao.

Mas o estudo das Variagbes ndo progrediu de maneira regular e constante. Ainda na etapa da
leitura, embora os estudantes tivessem relativa fluéncia no ambito do repertorio tradicional,
esbarramos com o que nos parece ser a questdo central do processo ensino-aprendizagem
dessa peca: falta de vivéncia, quer de escuta, quer de execucao, de obras em idioma atonal. Em
outras palavras, a auséncia de estruturas cognitivas visuais, auditivas e motoras apropriadas a
esse idioma e das quais dependem a leitura, a performance e a memorizagéo da obra, fez com
que o objetivo fosse lentamente alcancado, & medida que o estudo se desenvolvia.
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A preparacao de uma pega é, na verdade, um caminho de idas, voltas e desvios. A leitura se faz
ao mesmo tempo em que se processam inumeras informagdes quanto a estruturacao e forma.
mesmo que em nivel inconsciente. Naturalmente, uma analise prévia, isto é, uma tentativa de
esclarecer a complexidade do texto, descobrindo aspectos inesperados e explicando outros mal
entendidos ou subentendidos, ajuda a abordagem e execugédo da obra. Por outro lado, a
convivéncia com ela, através do tocar, do aprofundamento da escuta, da percepgao de novos
eventos e relagbes, ou seja, da gradativa formagao de estruturas cognitivas, torna mais viva e
atuante a reflexao analitica. Ha alguns anos, quando ouvi pela primeira vez as Variagées Op.27, a
obra pareceu-me caética. A medida em que comecei a famializar-me com ela, minha capacidade
de discriminar, comparar, pensar, entender e me espantar com a forca do pensamento
I6gico-construtivo, engenhosidade e imaginagdo criadora implicitos na obra, aumentou
consideraveimente. Assim, porensaio e erro, correcdo de rotas, andlise e refiexao, foi buscada
a apreensao da obra, visando a inteligibilidade de sua interpretacéo.

No livro O Caminho para a Musica Nova, WEBERN (1984, p.42) emprega o termo
apreensibilidade, como “aquilo que compreendo de maneira global, cujos contornos posso
distinguir”, ou ainda, segundo KATER (1984, p.47), como “a possibilidade de conhecimento mais
imediato através do julgamento ou da percepgao”. Mas se a apreenséo de uma peca tonal muitas
vezes nao prescinde da analise, como tornar inteligivel e expressiva a execucao de uma obra
cujo idioma nos e estranho? E mais, como memoriza-la? Uma anélise que aponte para o modo
como os materiais basicos se relacionam e determinam a textura e a forma é, com certeza, uma
ferramenta extremamente valiosa, da qual, necessariamente, nés nos valemos. Apés um perfodo
de estudo dos trés movimentos, valemo-nos também de uma outra edicdo da obra - ambas da
Universal -, fruto do trabalho de Webern com Stadlen, pianista que pela primeira vez executou
publicamente as Variagées Op.27, na qual estao registradas as indicagdes interpretativas do
proprio Webern, acompanhadas de comentarios de Stadlen. Quer parecer que a existéncia dessa
edicdo de trabalho indica a convicgdo de Webern de que nao sé a escrita ndo daria conta da
expressao dos afetos subjacentes a obra' - e, de fato, nao da conta em nenhuma obra, qualquer
que seja o estilo -, como ainda, por ser ela uma ‘musica nova’, com mais razao, necessitaria de
maior numero de indicagbes expressivas para que o intérprete pudesse aproximar-se de seu
pensamento musical.

3 - Consideracdes analiticas sobre as Variacées Op.27:

As Variagbes Op.27 de Webern, obra poética e apolinea da maturidade do compositor composta
entre 1935 e 1936, € sua Unica peca para piano solo, além de duas anteriores pouco caracteristicas
e representativas, como Sonatensatz, de 1906, e Klavierstuck, de 1925. Embora houvesse razdes
externas para o lento progresso da obra — a morte de Alban Berg, de quem Webern era grande
amigo, e entraves profissionais -, 0 compositor acreditava que o processo criativo requeria um
tempo proprio de maturaga@o, conforme carta de agosto de 1936 para Ludwig Zenk, em que
escrevia: “Goethe uma vez comentou com Eckermann que havia meditado sobre um poema por
40 anos” (MOLDENHAUER, 1979, p.482).

' Neste trabalho, o termo afeto foi empregado no sentido de fenémeno psiquico que se manifesta sob a forma de
emogao ou sentimento acompanhado sempre de impress&o de dor ou prazer, de satisfacao ou insatisfacéo, de
agrado ou desagrado, de alegria ou tristeza, de espanto ou indiferenca.
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Como uma suite em trés movimentos, Sehr méssig (Muito moderado), Sehr schnell (Muito
rapido) e Ruhig fliessend (Calmo, fiuente), o compositor nela realiza seu ideal de despojamento
e pureza musical em uma polifonia refinada que apresenta, segundo Renée Leibowitz, um paradoxo:
grande complexidade aliada a mais pura simplicidade. A partir de um minimo de material,
ininterruptamente, sucedem-se variagoes, marca estilistica que € propria da técnica dodecafénica
gue, de resto, nessa obra, Webern leva as ultimas conseqliéncias. E mais uma vez LEIBOWITZ
(1970, P.241) quem diz:

“em nosso comentario sobre esta obra, constantemente colocamos a palavra tema entre aspas, por uma
boa razao, ja que as variagbes nao reproduzem aspectos tematicos do tema. Isto quer dizer que, nesta

obra, tudo é variacao, ou, colocado de outra maneira, tudo é tema”.

O Professor Koellreutter, em seus cursos de andlise, considera-a atematica. Assim, as Variagées
Op.27 sdo menos variagdes sobre um tema do que elaboracdes de seus varios elementos
estruturais.

Em seu livro Anton Webemn, uma crénica de sua vida e obra, Moldenhauer informa que o IlI
Movimento, o mais longo deles, inicialmente constituido por sete variagdes das quais o compositor
eliminou a IV e a VI, foi o primeiro a ser composto. A idéia de elaboragéo ou transformacgao
permanente da variagao (developping variation ou desenvolvimento por variagcéo, segundo KATER,
1984, p.67), ja ocupava o espirito de Webern ha anos. Ao iniciar o novo movimento, que viria a
ser o primeiro da versao definitiva, Webern escreve a Polnauer: “durante as (ltimas semanas
trabalhei ininterruptamente em minha obra e agora percebo que as variagbes prosseguem
(variations go on further) mesmo que déem origem a movimentos dos mais diversos tipos”
(MOLDENHAUER, 1979, p.484). O Il Movimento foi, ento, o Ultimo a ser composto.

Um simples exame da partitura das Variagbes mostra a diferenca entre sua escrita e a da
tradicional forma tema com variagGes, onde costuma ser indicado Tema, Variagao I, Variaco |,
e assim por diante, o que, nesta obra nao se observa. Dohl, citado por SAMPAIO (2000, p.17), a
considera como um conjunto de “trés movimentos independentes em forma de variagdes”,
construidos a partir de uma Gnica série fundamental, claramente identificada logo no inicio do 11l
Movimento:

Eb B Bb D C# C F# E G F A Ab?
(Mib Si Sib Ré Dé# D6 Fa# Mi Sol Fa La Léab)

Em funcao do contraste que apresentam quanto ao carater, andamento, tipos de utilizacdo da
série e elemento estrutural desenvolvido, Leibowitz atribuiu-lhes a denominacao “sonatina”,
diferente da sugerida pelo compositor que, através do termo “suite”, ndo sé alude a uma sucesséo
de pecas - allemande, giga e sarabanda, segundo Rognoni, também citado por SAMPAIO (2000),
como ainda ao tipo de transformagdes propostas por Bach em suas Suites e outras obras.

# Eminumeros trabalhos, a série considerada como fundamental é E, F, Db, Eb , C, D, G#, A, Bb, F#, GeB (cu
seja, Mi, Fa, Réb, Mib, D6 , Ré, Sol#, L4, Sib, Fa#, Sol e Si), apresentada logo nos compassos iniciais do
| Movimento; no entanto, o conhecimento de que o Ill Movimento foi o primeiro a ser composto (outubro de
1935), ievou, necessariamente, a conclusdes diferentes.
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O | Movimento (Muito moderado) é uma forma ternaria A - B - A’, em que o material a ser
trabalhado é apresentado na Sec¢éao A (c.1 a 18). Esta sec@o, por sua vez, é dividida em duas
sub-secoes: a primeira, estende-se por 10 compassos e é formada pelos segmentos a (c.1a7)
e b (c. 8a 10). A segunda segdo obedece a uma estrutura idéntica, a’(c.11a 15)e b’ (c.15a 18)
e €, ela mesma, uma elaboracgac da anterior, uma vez que a construg¢ao de toda a obra se faz a
partir do principio da variagao.

A Secéo B (c.19 a 78), que foi comparada por Webern (STADLEN,1958) a um intermezzo de
Brahms, corresponde a Variagao |. Tem um carater improvisatério e pode ser entendida como
uma ampliagdo da Secdo A. E tambem formada por duas.sub-secdes, cada uma com trés
segmentos. A primeira, que vai do ¢.19 ao c¢. 29.2 (i.e.; segundo tempo do c. 29) caracteriza-se
por sucessivas alternancias entre “tempo”e “rit.” e contrastes expressivos de registro. Ja a
segunda (¢.29.3 a 36) € em um jorro continuo, sem pausas e flutuagdes de tempo, apenas
interrompido no final do ¢.34, apds o qual se ouve como que uma “cadéncia” em rit. e dim., de f
até pp, que prepara a volta da Secao A. Nela opdéem-se grupos de irés fusas em staccato e de
duas fusas em Jegato. A segmentacao interna das sub-se¢des é ambigua e pode ser pensada
em funcéo das variagbes de agdgica ou da organizagdo das séries e presenca de palindromos.
A primeira hipdtese parece ser mais plausivel e natural. A terceira secé@o, ou Secao A, que
corresponde a variagao ll, repete o modelo da primeira variagao.

Ao longo de todo o movimento, Webern trabalha com a superposicéao de dois modos da série, o
original e o retrégrado, ou a inverséao e o retrégrado, explorando espelhamentos no plano vertical,
0 que gera palindromos. Ritmos e intervalos, mais do que a estrutura serial, concorrem para
diferenciar as segoes: semicolcheias e sétimas e nonas maiores e menores simultaneas e tercas
maiores e menores melddicas caracterizam as partes externas, enquanto fusas e tercas maiores
e menores simultédneas e sétimas sucessivas e simultaneas, a se¢ao intermediaria. A conexao
do final de um par de séries que para outro se inicia se faz sempre mediante o emprego de uma
nota pivd comum, procedimento observado ao longo de todos os movimentos.

O Il Movimento (Muito rapido) € um scherzo cujo carater, segundo Stadlen, Webern também
associava ao da Badinerie da Suite em Si menor para orquestra de Bach. Embora néo pareca
ou soe como tal, € um canon rigoroso em que dux e comes se sucedem a distancia temporal de
uma colcheia e guardam sempre com o eixo La3 uma relagdo especular horizontal, o que determina
uma certa fixidez das alturas. Uma forma binaria muito curta com se¢des também binarias, nela
sucedem-se quatro pares de modos de apresentagéo das séries nas formas invertida e original,
cujas diades verticais conclusivas iniciam os pares de séries seguintes. As diades Sib - Sol#, no
inicio e final das secodes, e La-La, eixo horizontal, sao ressaltadas no movimento.

No Ill Movimento, o mais longo deles, o material tematico também é seguido de variagdes,
cinco nesse caso. A Ultima, segundo LEIBOWITZ (1970, p.238), tem a funcdo de coda.
Diferentemente dos movimentos anteriores, as séries sdo sucessivas nesse movimento, sempre
mantendo uma ou mais notas pivd entre elas. O intervalo de 72 Maior € o gérmen estruturador do
movimento, promovendo, nas palavras de Webem em sua VII# conferéncia, uma interpenetracdo
das dimensdes horizontal e vertical do material (KATER, 1984, p.84). Embora nesta obra, como
nas demais compostas na técnica dodecafdnica, tudo possa ser considerado tema ou variagao,
no ill Movimento ainda persiste a idéia de enunciagéo de algo que sirva como base para novas
elaboragGes. Suas variagdes podem, talvez, ser mais facilmente recortadas porque apresentam
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tracos distintivos que favorecem sua diferenciagéo.

O tema, em cantabile (c.1 a 12.1), predominantemente construido com duracdes longas -
semibreves e minimas - € uma pequena formaternéria, a- a’- 8", cujas proporgoes sao expandidas
nas variagoes. No préprio tema, cada segmento ja € uma variagao do anterior:. em a o material
subjacente é a série na forma original; em a’, sua inversao; e em a”, seu retrégrado. A 12 variacao,
iniciada na anacruse do compasso 12, tem um carater mais decidido que o do tema, do qual
tambem se diferencia pelo emprego constante do staccato e pelo aumento de sua densidade
horizontal e vertical, uma vez que & escrita em seminimas e o intervalo de 72 €, com frequiéncia,
apresentado simuitaneamente. A 22 variagao que, dir-se-ia, mais amavel, como sugerem os
termos zart (terno, delicado) e weich (suave, brando) inicia-se na anacruse do compasso 23.
Além das variacbes de agodgica freqlentes que continuam na variagdo seguinte, nela sao
introduzidos um motivo novo, formado por duas repeticdes da mesma nota, e tricordes que contém
o tritono e a 42 justa superpostos, ou vice-versa, tricordes ja ouvidos nos movimentos anteriores
{(nos ¢.9,16,45,52,54 do | Movimento e ¢.3,4,8,9,15,19 e 20 do || Movimento). A 32 variacao tem
um carater mais agitado do que a 12 variagao. Inicia-se com a anacruse do ¢.33 e conclui com
uma aceleragéo que precede um compasso inteiro de pausa e por ele continua, precipitando a
chegada da 42 variagédo e, com ela, a volta do tempo, embora movido (wieder im tempo, doch
bewegt, como indicado na partitura). Na 32 variagao, persistem os tricordes, mas surge um motivo
ritmico novo, formado por 72s melddicas articuladas em duas colcheias, antecedido ou seguido
por pausa de seminima - motivo que, possivelmente, gera o clima agitado - e é reintroduzido o
principio da variagéao por espelhamento no plano vertical. Na 42 variacao, iniciada no compasso
45, o emprego de sincopes em seminimas e, em seguida, em colcheias acentuadas, essas ultimas
gerando pequenos strettos, produz o efeito proposto pela indicagdo “novamente a tempo, porém
movido”, colocada em seu inicio. O La5, nota mais aguda de toda a pecga, soa trés vezes em ff,
aludindo, quem sabe, ao La3, que é o eixo do espelhamento horizontal do Il Movimento. No ¢.56
tem inicio a coda, ou 52 variacao, com a indicagao wieder ruhig (novamente calmo). Nela, uma
Unica nota e tricordes, estes sempre articulados em partes fracas do tempo, alternam-se ou se
sobrepdem. Contrastando com a variagao anterior, predominantemente em ff, movimenta-se entre
pp € ppp, concluindo em ppp, sobre a nota mais grave da peca, o Si-1.

4 - Stadlen e Webern:

No seu artigo Serialism reconsidered, STADLEN (1958, p.12) reproduz o amargo comentario de
Webern apds a apresentagao de sua Sinfonia Op. 21, em outubro de 1937, em Viena, sob regéncia
de Otto Klemperer: “uma nota aguda, uma nota grave, uma nota no centro - como a musica de um
louco”. Em entrevista do regente (MOLDENHAUER, 1979, p.680), publicada anos mais tarde,
em 1973, quando perguntado sobre o que pensava a respeito da obra de Webemn, Klemperer
respondeu:

“eu nao a entendo, mas seguramente a conhecgo. Regi sua Sinfonia em Berlim e Viena. Mas nao
encontrei meu caminho para ela; achei-a terrivelmente entediante. Perguntei a Webern [...] se ele a tocaria
ao piano para mim e, entdo, quem sabe, eu poderia entende-la melhor. Ele veio e tocou cada nota com
enorme intensidade e fanatismo [...], apaixonadamente. Quando terminou, eu disse: “sabe, nZo posso
rege-la dessa maneira. Simplesmente nédo sou capaz de levar essa enorme intensidade a sua obra. Devo
faze-la tdo bem quanto posso”.
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E Stadlen continua em seu artigo:

“tenho uma idéia do que Webern acreditava estar faltando pois, nessa ocasiéo, ele me havia confiado a
primeira apresentag&o publica de suas Variagdes. Por semanas a fio, gastou horas incontaveis tentando
transmitir-me cada nuance da execugéo, até o menor detalhe. Cantava , gritava, gesticulava, regia - jamais
tocava - batia com os pés, na tentativa de transmitir a poética da obra e trazer a tona o que ele chamava de
‘o sentido da musica’. Eu ficava espantado ao vé-lo tratar aquelas notas esparsas como se fossem
cascatas de som. Referindo-se & melodia, atribuia-lhe a eloquéncia de uma sentenga. Esta melodia
situava-se, por vezes, nas notas superiores da méao direita, e entdo, por alguns compassos, dividia-se
entre ambas, esquerda e direita. Seu contorno era desenhado por uma enorme quantidade de constante
rubato e pela mais imprevisivel distribuicdo de acentos. Mas também havia mudancas de andamento
definidas a cada pequeno nimero de compassos para marcar o inicio de uma nova sentenca. A extrema
exigéncia de Webern no tocante a diferenciagéo sonora, especialmente em relagdo ao pianissimo,
resultou, na ocasido, na brincadeira amigavel de que ele havia introduzido o ‘pensato’. Isto significa que
uma nota deveria ser tdo indescritivelmente terna e suave que nela apenas se poderia pensar’ (STADLEN,
1958, p.12).

A quase auséncia de indicagdes expressivas nas obras instrumentais a partir do Op.217 talvez
justifique a necessidade que tinha Webern de explicar a execugao de sua musica, sobretudo
porque, segundo Stadlen, nos ensaios, ele insistia em afirmar que seu sentido ndo emergia &
primeira vista das paginas impressas, como poderia acontecer com obras de periodos anteriores.
Na partitura das Variagées, sao poucas as indicagoes que deixam transparecer seu clima lirico e
expressivo, por vezes permeado pela tensao entre a concepgao melédica e o rigor da estrutura.
Talvez, por isso, Webern “procurou transmitir para Stadlen toda a riqueza emocional e todo o
potencial expressivo de seu pensamento musical escondidos sob a notagéo concisa” (SAMPAIQ,
2000, p.172). A edicado das Variagdes, com as anotagdes de Webern e os comentarios de Stadlen,
levam a crer que, muito mais do que a edigdo original deixa antever, o compositor considerava
essencial a abordagem dessa obra uma interpretagao expressiva e muito livre, do ponto de vista
dos rubatos e das flutuagdes da agdgica.

Ainda segundo Stadlen, durante as semanas de preparacao das Variagdes, Webern jamais se
referiu ao aspecto serial da obra. Mesmo quando indagado a respeito, ele se recusava a falar
sobre a questao, dizendo que, para o intérprete, o que contava era aprender como a peca devia
ser tocada, e ndo como era feita, afirmagao que, embora possa ser valida em relagao a série e
suas transformacoes, contém implicagées refutaveis no que diz respeito a concep¢ao de uma
performance, sobretudo em idioma e estilo nos quais o intérprete seja inexperiente. Caso o
raciocinio de Webern seja seguido, a aquisicao de conhecimento podera ficar na dependéncia
do que um professor, um pianista ou um disco possam transmitir.

A edicao de trabalho das Variagdes Op.27 contem inimeras indicagdes de diferentes naturezas,
a nosso ver, nem sempre claras. Primeiro, verbais, tanto em italiano quanto alemao, referentes
a atmosfera emocional das varias passagens, as variagoes de intensidade e de agdgica. Segundo,
graficas, relativas & condugao e expressividade da linha melddica, a dinamica, as cesuras de
diferentes duragoes, ao fraseado, as articulagbes, aos acentos e algumas, raras, de pedal -
apesar de, segundo Stadlen, Webern atribuir-lhe grande importancia e solicitar seu uso freqiiente
-, além de empregar cores, que, infelizmente, nas copias xerox usadas neste estudo, ndo puderam
ser diferenciadas. Nela, dois ou mais sinais diferentes, embora com finalidade idéntica, podem
incidir sobre a mesma nota, o que se explica pela natureza improvisada das instrucoes. Vale
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ressaltar as linhas retas, algumas com setas colocadas entre notas consecutivas e mesmo entre
hotas separadas por pausas, que cumprem fungéo anti-pontilistica, segundo expresséo de Stadlen,
ou seja, a de induzir o intérprete a um intenso /egato, até mesmo entre notas repetidas, como
pode ser observado no compasso 24 do | Movimento. No final do Il Movimento, Webern
acrescenta o verbo “anschliessen”, que significa conectar, entre agregados em regides distintas,
numa clara indicagédo do quanto é importante a realizagdo do /egato.

A propdsito de acentos, Stadlen informa que alguns foram acrescentados por ele no |l e llI
Movimentos, para enfatizar alteragcoes da métrica ou diferenciar notas sincopadas e nao
sincopadas. Quanto as indicagées metronémicas, embora nao tivessem sido discutidas pelo
compositor e intérprete, parecem ter sido, segundo Stadlen, inferiores as registradas na partitura:
96 e nao 120 por semicolcheia - na partitura, colcheia pontuada igual a 40 -, no | Movimento; 142
e nao cérca de 160 por seminima, no || Movimento, apesar de, no caso, a decisao depender da
destreza do pianista; e 69, e nao cerca de 80 por minima, no Ill Movimento. A traducgéo para o
inglés, no final da partitura, das expressoes usadas por Webern, particularmente de trés delas no
| Movimento, nao é muito feliz, ainda mais se observado o contexto musical. Onde se & ‘cooly
passionate, lyrical expressiveness’ (expressividade lirica, friamente apaixonada) parece mais
adequado a “lirica, no sentido de a poesia, da expressividade friamente apaixonada”, ou ainda,
como propde SAMPAIO (2000, p.172-173), “sobriamente apaixonado, (com) uma expressividade
lirica e (como) uma lamentacao contida”; para ‘with new vigour’ (com novo vigor, novamente com
vida); e para ‘ardent’(ardente, impulsivo).

5 — Em busca do sentido:

A frase de Klemperer a proposito da interpretacao da Sinfonia Op.21, “eu nao a entendo, mas
seguramente a conhe¢o”, chama atencao para uma questao extremamente relevante no campo
da interpretacao musical. Os estudantes participes da pesquisa afirmaram, em um dado momento
do trabalho que, apesar de serem capazes de tocar de cor uma certa extensao da obra, ela nao
fazia sentido. Aqui entram em jogo palavras como conhecer, entender e fazer sentido. Conhecer
pode significar ter informacéo, ciéncia, experiéncia, discernimento, critério de apreciagao,
instru¢ao, saber, conhecimento de. Segundo o Dicionario Aurélio, entre as diversas definicdes
de conhecimento, parece adequar-se ao caso aquela que diz: “a apropriagdo do objeto pelo
pensamento, como quer que se conceba essa apropriagéo: como definicdo, como percepgao
clara, apreensao completa, analise, etc.”, idéia que, em alguns desdobramentos, se aproxima do
conceito de apreensibilidade de Webemn. Ainda nesse dicionario, entre as acepcgoes de entender,
|é-se: ter idéia clara de, compreender, ter experiéncia ou conhecimento de, julgar, interpretar,
alcancar a significacao, o sentido, a idéia de. Assim, Klemperer e os dois estudantes, estes
naquele momento ainda em estagio pouco avancado do estudo, diziam a mesma coisa: a musica
nao fazia sentido para eles. Alias, o comentario de Webern a respeito da execugao de Klemperer
de sua Sinfonia parece confirmar as palavras do regente. Como uma decorréncia ldgica, veio a
pergunta: por que nao faz sentido? O que quer dizer “fazer sentido™?

KOELLREUTTER (1990, p.116) define ‘sentido’ “como resultado fenomenolégico do
interrelacionamento sintatico de signos musicais”. Se este interrelacionamento aponta para algo
fora do texto - musica entendida como imitac@o ou representagao - ou, pelo contrario, para o
préprio texto, ou seja, seus materiais, relacoes internas e processos de estruturacao, ja € uma
outra questao.
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Tanto MEYER (1956, p.36-38) quanto KOELLREUTTER (1990, p.116-117) distinguem trés tipos
de sentido. O sentido hipotético diz respeito ao que se antevé como probabilidade de
desenvolvimento de um acontecimento musical; depende de experiéncia e se da dentro de um
contexto estilistico. Atraso de ocorréncias ou de elementos esperados, de ocorréncia de eventos
nao esperados (cadéncia de engano, por exemplo) ou ambiguidade no antecedente modificam
o sentido hipoteético, levando a percepgéo a refazer a apreciagao do acontecimento precedente.
O sentido evidente é retrospectivamente atribuido ao acontecimento precedente, portanto
apos ter sido percebida a relagdo entre precedente e conseqiiente. Ambos os sentidos se
articulam: o evidente modifica e, por sua vez, € modificado pelo hipotético previamente atribuido.
O sentido definido ou sentido determinado (MEYER, 1956, p.38) origina-se da totalidade das
relagGes entre os sentidos hipotético, evidente e os estagios posteriores do desenvolvimento
musical; surge somente quando a obra j& foi ha muito memorizada, os sentidos gerados pelos
diversos acontecimentos experienciados e as relagdes entre eles compreendidas o mais
completamente possivel.

Dentro do universo tonal, campo em que se deu a formacéo dos estudantes participantes da
pesquisa e de quase todos nds, prevalecem a hierarquia entre graus e fungdes, a direcionalidade,
a oposigao tensao/relaxamento, a organizacdo métrica e o equilibrio entre redundancia e
informagao, condigGes de possibilidade de geracao de expectativa e sentido. J& no universo da
musica atonal dodecafénica, do qual temos pouca ou nenhuma vivéncia, ndo ha hierarquias, apenas
diferentes organizagdes de 12 notas que, nas palavras de Schoenberg, “sé se relacionam umas
com as outras”; néo ha direcionalidade, a distensdo nado é percebida, j4 que, com a autonomia da
dissonancia, sua resolucéo torna-se desnecessdria; a organizagao métrica &€ permanentemente
perturbada, fazendo com que o fluxo temporal seja percebido como a-métrico: o equilibrio entre
redundancia e informagéo € rompido pelo emprego ininterrupto de elaboragées cujas relacbes
sao captadas com dificuldade. Dessa forma, nédo sao criadas as condigdes de expectativa e de
geracéo dos sentidos hipotético ou evidente, mas sim, do sentido definido.

De fato, somente apds a memorizagéo total dos trés movimentos das Variagbes, os dois estudantes
puderam afirmar “agora a pega faz sentido”. Descobriram o sentido implicito na maneira como
os materiais se estruturam, se relacionam e constituem o todo da obra. Processo semelhante ao
trabalho de um operario que, enquanto junta um tijolo a outro, ndo consegue formar uma idéia de
como sera a construgé@o que esta realizando, dando-se conta da relagéo entre uma parte e as
demais e entre as partes e o todo somente apés sua conclusdo. Se achou bela a construcao, isto
€ uma outra questao.

De fato, nossa reflexao acerca da experiéncia artistica esté contaminada pela tradicional dicotomia
entre razao e emogéo, uma vez que, segundo MEYER (1956, p.39),

“se reconhece que tanto a experiéncia afetiva quanto a intelecgéo consciente dependem da inteligéncia cognitiva,
que ambas involvem percepgao, o estar consciente de, previsdo e demais desdobramentos, entdo pensar e
sentir nao devem ser entendidos como polos opostos, mas como diferentes manifestagbes de um Unico
processo psicoldgico”.

Essas manifestagGes, na realidade, sao interdependentes e complementares. Se uma obra

musical da origem a uma experiéncia [predominantemente] afetiva ou intelectual, isto depende
da disposi¢ao e treinamento do intérprete ou ouvinte, assim como da natureza da obra em questao.

113



GANDELMAN, Salomea. Memorizando as Variagdes Op.27 para piano de Webem. . . Per Musi. Belo Horizonte, v.2, 2000. p. 104-117

6 - Meméria musical: alguns aspectos segundo John Sloboda:

O fato dos dois estudantes terem afirmado “agora a peca faz sentido” somente apds os trés
movimentos das Variagbes estarem completamente de cor, traz de volta a questao da memorizagao
e suas implicagdes na performance, sobretudo em relagéo ao repertério atonal dodecafdnico.
No verbete ‘psicologia’, do New Grove Dictionary of music and musicians, John Sloboda escreve
sobre memdria musical enfocando inimeras questoes relevantes para a ‘performance’ em geral
e para o estudo das Variagbes Op.27, em particular, uma delas ja assinalada a proposito do
sentido definido. Afirma ele que uma memdria experiente e treinada (expert memory)
freqlientemente inclui, ou envolve como resultado necessario, a aptidao (ability) de gerar (to
make) sentido, ou estrutura, do material que esta por vir, em termos de informacao previamente
adquirida. Quando o material nao pode ser assimilado em estruturas familiares, o desempenho
da memdria cai consideravelmente. A proposito, cita o caso de um musico com excepcional
memoéria musical, capaz de executar um movimento inteiro de uma sonata classica apds ouvi-lo
duas ou trés vezes, mas incapaz de transferir esta capacidade para uma peca atonal. Cita, ainda,
uma experiéncia com ouvintes que, conquanto fossem capazes de perceber se duas seqiiéncias
tonais eram iguais ou diferentes, foram incapazes de proceder @ mesma operagao quando
defrontados com duas seqliéncias atonais. Esse resultado, segundo Sloboda, decorre da imersao
desses ouvintes na musica tonal ao longo de suas vidas, e da sintonia de seus sistemas cognitivos
com estruturas e regularidades comuns ao corpo de obras tonais.

A partir dessas conclusdes, SLOBODA (1985) distingue dois tipos de memdria: para
determinadas pecas, cunhada com as denominagdes de episddica e veridica, @ memodria para
normas e protétipos, denominada semantica ou esquematica. Caso a execucao de uma peca
seja interrompida, a memoria veridica possibilitara reconstruir sua continuacao, enquanto a
esquematica possibilitara supor a provavel continuagéao. Sem uma rica memaria esquematica, a
memoria veridica seria impossivel. Intérpretes nao teriam como decorar o vasto niimero de
elementos os mais variados contidos em obras complexas de seu vasto repertdrio. Quanto mais
o intérprete compreende uma obra, ou seja, quanto mais consciente de suas relagcoes estruturais
internas e de suas relacoes com outras obras, mais facilmente ele a memoriza. Assim, o nivel de
uma determinada capacidade (skill) esta diretamente ligado a quantidade de estudo anterior a
ela dedicado. Segundo Sloboda, esta € uma das mais fortes relagdes ja demonstradas através
da literatura dedicada a pesquisa sobre competéncia e dominio (expertise).

Sloboda distingue ainda duas formas basicas de meméria: reconhecimento, predominante na
escuta, e lembranca, esta entendida como chamar de volta, fazer voltar, predominante na
performance. Reconhecimento implica em comparar um dado que esta sendo percebido com
outro ja armazenado. Semelhanca ou similaridade € a forma bésica de reconhecimento. Sem a
competéncia de reconhecé-la, seria impossivel a apreensao da forma. Variacao dos materiais,
como, por exemplo, mudancgas ritmicas em uma melodia, embora mantidas as relagdes
intervalares, tornam o reconhecimento mais dificil. Outros tipos de elaboragao, a inversado e o
retrogrado, caso nao haja preparagao prévia, tornam o reconhecimento quase impossivel.

Identificar ou nomear também séo formas de reconhecimento, mas implicam no uso de termos
especificos. A identificagcéo envolve, necessariamente, o reconhecimento da semelhanga, embora,
em muitos casos, o reconhecimento “per se” nao leve a identificagéo. E comum ouvir-se “conheco
esta musica, mas nao me lembro de seu nome”. Pesquisas tém revelado um nivel sofisticado da
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capacidade de reconhecimento em pessoas cuja competéncia em nomear € minima ou inexistente.
Musicos profissionais, no entanto, ndo podem exercer sua atividade sem uma linguagem comum,
e boa parte de sua formagao € voltada para o desenvolvimento das competéncias de identificacéo
e aquisigao de vocabulario técnico.

Lembrar, chamar de volta, fazer voltar, é reproduzir na imaginacao, no comportamento ou na
acao, algo ja experienciado. A lembranca requer mais recursos mentais do que o reconhecimento,
tanto que reconhecemos muito mais do que somos capazes de iembrar. Isto porque lembrar
depende sempre de associa¢gdes ou deixas, aqui entendidas como mecanismos que
desencadeiam a procura e o0 acesso ao que se deseja lembrar. O medo do palco pode ser
frequentemente explicado em termos de bloqueio dessas associagées e mecanismos que s&o
substituidos por pensamentos inapropriados e formas de auto-monitoramento indesejaveis.

A lembranca pode ser um subproduto n&o intencional, involuntario - o lembrar-se de cancgdes de
roda, cangoes populares, jingles de televisao - ou o resultado de esfor¢co deliberado. Quando
tornou-se produto nao intencional ou resultado de repeticdo mecanica, a lembranca tende a ser
rigida e inflexivel, recuperada como um todo ndo analisado. Somente a memorizacao intencional
e conscientemente orientada atende as necessidades e exigéncias do intérprete por ser flexivel
e possivel de recuperacao em diferentes niveis e desdobramentos.

Segundo diversos pesquisadores citados por Sloboda, individuos dotados de meméria
particularmente desenvolvida (expert memorisers) compartilham algumas caracteristicas:

2 - ficaram imersos no dominio - ieia-se idioma, estilo, periodo histérico - por um longo periodo e
adquiriram a experiéncia de memorizar muitas obras deste dominio;
2% - séo capazes de conceber o material a ser estudado em termos de padroes e estruturas que
apresentam interconexdes entre eles e com pecas ja estudadas;
32 - desenvolvem muiltiplos niveis de representagdo que se articulam - memaria conceblda como
rede de associagdes - de forma que, caso um deles seja perdido, pode ser recuperado através
de um outro. Quando Sloboda fala em niveis de representagao, refere-se a visédo, audicdo, a
construcéo da forma, a sinestesia e a motricidade.
42 - desenvolvem representagoes flexiveis de sorte que, por exemplo, seja possivel a realizacéo
de performances em estilos diferentes ou em niveis variados de expressividade. Um
acompanhador experiente seré capaz de rapidamente adaptar andamento, intensidade e estilo
as caracteristicas de um cantor que ndo conhece; pode mesmo ser capaz de, com pouco ou
nenhum ensaio, transpor um acompanhamento que tenha estudado em outra tonalidade.

7 - A experiéncia de memorizacao das Variacées Op.27 de Webern:

Ja que o estudo da obra teve como ponto de partida a observagéo do processo de memorizagao
em uma obra atonal, a preocupacéo primeira foi com o quanto cada estudante poderia decorar a
cada 15 dias. Diferente do que costuma acontecer na forma habitual de preparacéo de uma obra
- leitura de toda a pega, estudo detalhado de cada parte e finalmente memorizacéo, esta Ultima
muitas vezes decorrendo do préprio trabalho - as diversas etapas foram vencidas simultaneamente,
com resultados quantitativa e qualitativamente varidveis ao final de cada periodo. O estudo
realizou-se lenta e gradualmente, da maneira preconizada, ou seja, por trechos, via de regra
correspondentes a células, sub-secdes e assim sucessivamente. A maior ou menor dificuldade
na memoriza¢édo de cada movimento ficou na dependéncia de suas caracteristicas e extensao.
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As mesmas dificuldades apontadas para a geragao de sentido na obra atonal - auséncia de
hierarquias funcionais, de direcionalidade e de possibilidade de previsao, segmentagao
determinada por fatores outros que nao cadéncias, variagao permanente com contornos de dificil
diferenciacao - interferiram no processo de memorizacado. Em estagios do estudo em que ainda
ndo havia seguranca quanto a seqliéncia dos eventos, o reconhecimento também nao funcionou
como processo possibilitador da disting@o entre o certo e o errado; mas a gestualidade, por ser
peculiar e estranha, o dedilhado e a relacao com a topografia do teclado, representaram uma
ajuda a memorizagao.

A dependéncia entre sentido e memdria, afinal, ficou evidente: a memorizagéo integral e
amadurecida da obra, alcancada através de uma relagao interessada e continua entre os sujeitos
e a obra, apesar dos entraves para ser completada, mostrou ser condicéo sine qua non para o
entendimento da peca. O impacto com o novo acarretou, como previsivel, um ritmo lento de
aprendizagem. No | Movimento, a percepc¢ao da forma, dos palindromos (comparar o trecho que
vai da anacruse do ¢.5 com anacruse ao ¢.7 com o trecho que vai do 12 tempo do c¢.4 voltando aos
c.3, c.2 e c.1), dainversado do contraponto (comparar ¢.1-7 com os ¢.11-15, por exemplo) e até
mesmo do contorno de uma possivel linha melédica, sobretudo nas segdes externas, funcionou
como ponto de apoio para a memoria. No Il Movimento, a constatagdo de que sdo usados
apenas trés configuragdes ritmicas, trés niveis de dinamica, cinco modalidades de articulagéo e
poucas diades - caso nao sejam computadas as repetidas, as retrogradadas, aquelas em que
aparece transposicao a oitava, ou seja desconsiderada a presenca ou auséncia de diferentes
pares de notas ornamentais (DUNSBY, 1988, p.198) - esta constatagao, combinada ao andamento
rapido - fator de coeséo -, e a gestualidade - memdria muscular -, também pode servir de apoio
a memoria. No Il Movimento, o andamento iento, as duragdes longas e os grandes intervalos
tornam ambigua a percepcéo das gestalten. Ouvir duas vozes é problematico pois elas se
interpenetram e interferem uma na outra, dando margem a criagdo de muiltiplos relacionamentos,
como é igualmente problematica a realizagéo das sutis variagdes ritmicas. A clara caracterizacéo
de cada uma das variagdes €, com certeza, uma referéncia segura para a memdaria. Cabe, no
entanto, lembrar que as relagdes, associagtes e referéncias criadas durante o estudo variam
segundo a natureza da obra e de quem a estuda.

Como parece claro, o processo de memorizagado na musica tonal ou atonal segue os mesmos
passos, apenas muito dificultado no caso do atonalismo, quando nao ha vivéncia neste idioma.
Conciuindo, a meméria, como capacidade que pode e deve ser desenvolvida, sobretudo
considerando o tipo de trabalho do instrumentista-solista, precisa ser continuamente exposta a
diversidade de idiomas e estilos, de forma a possibilitar a aquisicao e tranferéncia de estruturas
cognitivas de uma obra para outra com caracteristicas semelhantes, e tornar mais agil e rapido o
préprio processo de memorizagao. Seguramente, a exposicao ao idioma atonal facilita o estudo
e a memorizagao de obras nas quais ele é explorado, mas ndo da conta do idiossincratico em
cada uma delas. A propdsito da possibilidade de geragdo de sentido e memorizagéo
especificamente nas Variagoes Op.27 de Weberm, vale citar GUBERNIKOFF (1992, p.15):

“Seguindo esta vertente [aquela, como propde Deleuze, em que ndo ha uma relagéo causal direta de
identidade entre a forma e a express&o], a identidade, como ela é proposta pelos modelos cientificos,
trabalha sobretudo com os sinais da igualdade e da reversibilidade (x = y, y = ), mas no pensamento da
singularidade, um poema s6 pode ser aprendido de cor”.
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