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RESUMO

A presente pesquisa investiga dpadticas de performancela obraVariationen fur Klaviey

Op. 27 de Anton Webern através da comparacdo de duas edicdes da obra e da comparacao de
trés gravagOes realizadas por Peter Stadlen (1948), Yvonne Loriod (1961) e Charles Rosen
(1969). Foram comparadas primeira edicdo da obra @dicdoUrtext de 1937)e a ediéo

Pratica elaborada por Peter Stadl@®79) resultado desua interacdo com o compositor
durante o periodo que antecedeu a estreia do OQ2&spectosstéticos enterpretativos da

obra foram considerados a partir dos textos de Stadlen e da literatura rdoénéedo o
softwareSonic Visualiseforam mapeaaks as flutuacbes demponastrés gravaces do Op.

27. Os resultados evidenciaram dois estilos diferedéeperformance. De um lado,estilo
posguerra (Cook 2016) de Loriod e Rosen, marcado pel#luéncia da vanguarda de
Darmstadtde outro ladop estilopré-guerrade Stadlenp qual lanca questionamentos sobre
canone interpretativo estabelecido pelo estipdsguerra

Palavraschave Praticas de performance déariationen fur KlavierOp. 27 de Anton
Webern, Peter Stadlen, comparacéo de edi¢cdes, comparacéo de gravagoes.



ABSTRACT

This research investigates twmerformance practiseo f Ant on Vadatibnen fird s
Klavier, Op. 27 through a comparison between two editions and three recordings of the work.
The first edition (the Urtext edition of 1937) andStadle® s  p r editian bf A279 were
comparedn regards to the expressive markings added by the composer and the performer
and interpretive aspects of recente |l iterat
the softwareSonic Visualisetempo fluctuationswere anajsedin the recordingsby Peter
Stadlen (1948), Yvonne Loriodl961) and CharleRosen (1969). The results brought to
evidence two contrasting performance styles. On the and,hthe postvar style (Cook,

2016) of loriod and Rosen, marked by the influemdethe Darmstadt avaigiarde and on

the other hand, the prear style of Rter Stadlen, which calls into questitire interpretive
canon of the work established by the poat style of performance.

Keywords: Per f or mance pr act iVarationenffir RlavierOm 27\W\etere r n 6 -
Stadlen, edition comparison, recording comparison.
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INTRODUCAO

Nascidoem Viena Anton Webern (1883945) foi um compositoque fez parte do
circulo de Arnold Schoenberg. Juntamente com Alban Berg, Webern estudou composi¢ao
com Schoenberg e, devidogrande influéncia que tiveram para as geracdes posteriores, 0S
trés compositores ficaram conhecidos @aef parte do que hoje é conhecido c@@egunda
Escola de Vienaou Segunda Escola Vienens#/ebern, especificamente, foi dgande
influéncia para as novas geracbes de compositores do periodo-gpéga, que é
compreendidaqui entre osanos 198-1955. Tendo sua producéo interrompéia razao de
sua trgica morte em 15 de setembro de 194%&pern contou corrinta e uma composi¢des
publicadas com nimero de Opasndo apenas uma para piano sgkriationen fur Klaviey
Op. 27.

De acordo conMoldenhauer (1979), o projeto de composig@oOp. 27teve inicio
em 14 de outubro de 193mtitulado Klavier-Variationen e a versao final foi publicada em
maio de 1937, pela Universal Edition, com o nimero de catalogo 1A88dtreiada peca
ocorreu em Viena no dia 26 de outubro de 1937, tendo como intégatmista Peter
Stadlen. Nas semanas anteriores a estreia, Stelealgunsencontros com Webern e foi
instruido pelo compositor nagiestdes interpretativaBruto deste trabalhde interacéo entre
compositor e intérpreté a edicdo de Peter Stadlido Op. 27, publicada em 1979 também
pela Universal Edition, com o numero de catadlogo 16845. Esta edicdo contém inumeras
anotacOes de Weberne Stadleri que ndo estdo presentes na edicdo de 1937, mas que séo
relevantes para que possamos compreender melhor o pensamento musical de Anton Webern.

Além da edicdo de 197@ue contém tambémm prefacio escrit por Peter Stadlen,
outrasfontes batante relevantes quesclarecem o pensamento de Webesues intencdes
expressivasaobrasdo ogextospublicadogpor Stadleri bem comasua gravagao do Op. 27
Para a elaboragéo deste trababhas artigos de Stadlggodem seconsiderados referéncias
importantes o artigo de 1958, publicado na revisféhe Scorgque € intitulado Serialism
ReconsideredSerialismo Reconsiderada);o artigoDas pointillistische Mi3verstandn(®©
makentendido pontilhistapublicadooriginalmenteem aleméo, em 1978,traduzidopara o
francés porYves SairtAmant, sendopublicado em 2004om uma introdugdo de Nicolas
Donin.

Meu primeiro contato com o Op. 27 aconteceu através da primeira edicdo; mas, antes

mesmo de comecar 0 processo de estudo da pecga, tive a oportunidade de conhecer a edicac
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que foi fruto da aproximagao entre Webern e Stadlen. Surpreso pela quantidadeagéesdi
tanto de Webern quamide Stadlen, percebi, consequentemente, qdicdo de 1979, com
todas as anotacles e direcbes interpretativas, abre um novo horizonte para o pensamento
estético do compositor. Indicacdes comaito quente esincero (sehr warmund innig)
elegiaco(elegisch) exaltado(exaltiert) pensativo(nachdenklich)sugerem que a expressao
musical ocupava um lugar mais proeminente para Webern do que se poderia supod@ par
texto da primeira edicéo

Alguns autores contemporaneos como Wason, Cook, entre outros, vém discutindo o
impacto da edi¢cdo de Stadlen na tradicdo de performance da obra de Webern disseminada
pela Escola de Darmstadt. Para Nicholas Cook,

Boulez elevou Webern ao papel de santogmairda nova musica. Por conseguinte,

0 Op. 27 adquiriu algo como o status de um texto sagrado, e foi disseminado nas
frias, abstratas gravacdes de executantes modernistas como Charles Rosen. Mas,
como qualquer pessoa que leu Peter Stadlen neste assugita saimcepcdo de
Webern sobre aua musica era muito difereffteOOK, 2007, p. 30)

Pierre Boulez] uigi Nono, Karlheinz Stockhausen, Bruno Maderna, entre outros, sao
compositores que fizeram partexdmnguarda dascola de Darmstadt e que contribuinaana
A[...] o estudo e divulga-«o0o da m¥“sica ser
para Webern, ent «xo em processo de franco
primeiros anos da década de 1950, estes compostomscaram a partigar dos Cursos
Internacionais de Verdo para a Nova Musib#efnationale Ferienkurse fur Neue Musik
Darmstadj, realizados na cidade de Darmstadt. Como nos informa Rizek (2014), os cursos
iniciaram em 1946 e tiveram como fundadores o critico musical Afafdsteinecke e o
compositor Wol f gang Fortner. Poucos anos
obras, realizado em Darmstadt em 1953, Webern foi saudado como o pai do novo
mo v i mdGROWUTY PALISCA, 2007, p. 742).

O redescobrimento de Anton Weberos anos iniciais daseola de Darmstadt tem
gerado importantes discussdes sobre o0 posicionamento estético do compositor. Ha
controvésias solre sua musicaer considerada como um ponto de ruptom a tradicdo
romantica,posicdo que o coloca em lugar distinto de Schoenberg e Bst@.upturafoi
defendida principalmente por Pierre Boukeseu circulogdando origemposteriormentea
uma vis® pontilhista da obra de Webera,qual influenciou a criagcdo de uma pratica de

performancedasVariationen fur Klaviemo periodo péguerra.Porém através da edicdo de



17

Peter Stadlen, suas publicacbes e sua gravacao do Op. 27, é possivel perceloerunagos
heranca romantica em Wehedo ponto de vista expressivo para a performance.

Para José Bowen,

Quando discutimos as obras, nés geralmente discutimos apenas a partitura. Nés
raramente examinamos a pratica de performance, e muito menos a cultura da
performance que circunda a c@acde um novo segmento sonoro. NGs comumente
consideramos a prética da performance um assunto separado da discusséo da obra e
consequentemente nossa propneetodologia tende a solapa posigdo que
gueremos que os performers assumam, especificamente que ea pdéati
performance é relevartéBOWEN, 1996 p. 25).

Desta formacom este trabalhdjusco problematizar as difeites visdes que dizem
respeitoa pratica de performanceadoecaVariationen fur Klavier Op. 27,comparando sua
primeira edicdo rtext) com a edicdale Peter Stadlen eonsiderando o que a edi¢do de
Stadlen seus texto® sua gravacdo da obaderecen ao eyandir o horizonte expressivo,
colocandese como umcontraponto @ canone iterpretativo estabelecido pelscela de

Darmstadt.

1 When we discuss Works, we usually only discuss the score. We rarely look at performance practice, much less
the performance culture which surrounded the creation of a new bit of musical sound. We usually consider
performance pracice a separate subjechftioe discussion of the work and thus our very methodology tends to
undercut the position we want performers to take, namely that performance practice aitiexsio do autor.
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1. VARIATIONEN FUR KLAVIER, OP. 27

Este capitulo estd organizado em trés sec¢des, sendo a primeira dedicada ao contexto
historico da composicéo da obra; a segunda sec¢éo explica as diferencas entrelatedigio

a edicao Pratica; e a terceira apresenta a literatura que discutetemgido pontilhista.

1.1 Consideracdedistoricas

Comoinformado por Moldenhauer (1979), o processo de composi¢cdo do Op. 27 esta
documentado no quarto volume dos cadernos de rascunho de {&ketohbook 1)/ entre
as paginas 486. Webern teria iniciadseu novo projeto de composi¢cdo em 14 de outubro de
1935, A[ . -0. ]c osm noa | ti 2xtaunl doa tG6i Kol naevniée re um pr i mei
Dois diss depois, ele comecoupartituraefetiva (MOLDENHAUER, 1979, p. 482). Porém,
uma série de aconteoimtos, incluindo a morte de Berg, o teriam impedido de prosseguir

concentrado em sua composicao.

Depois de nada menos que sete comegos separados, 0 movimento (que viria a ser a
secdo de encerramento de uma composicdo em trés movimentos) foi concl8ido em
de Julho [de 1936]. No primeiro rascunho, que compreende 88 compassos
numerados, sete variagfes sdo designadas. Duas destas, IV e VI, foram descartadas
na versao find(MOLDENHAUER, 1979, P. 482)

Ao que parece, ap0s o término das variacdes, que andésficaram sendo o terceiro
movimento da peca, o Op. 27 estava a caminho de se tonar uma suite para piano. Em 18 de

julho de 1936, Webern escreveu aos seus amigos Humpliks:

Eu estou trabalhando bem no momento. Ja terminei uma parte da minha nova
compostdo. Eu lhes disse que eu estava escrevendo algo para piano. A parte
finalizada € um movimento de variacdes; o que estd em evolugdo vai ser uma
esp®cie de fisuiteo. Nas varia-»es, eu e:
ano$ (MOLDENHAUER, 1979, p482).

2[ .. .] signalling itawitbhiwhtehothedtiathfeéer 8Kl adviaét o
started the actual scoring. Traducao do autor.

3 After no fewer than seven separate beginnings, the movement (which was to become thesetvisin of a
threemovement composition) was completed on 8 July. In the first draft, comprising 88 numbered measures,
seven variations are designated. Two of these, IV and VI, were discarded in the final version. Traducdo do autor.
ARl a m wo ratkpiesent. | hagel already finished one part of my new composition. | told you that | was
writing something for piano. The completed part is a movement of variations; what is evolving will be a kind of
O6suited. I n the wvari attihoinnsg Il hhoapvee le nhvai vsel orneeadl ifzoerd yse
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O préximo movimento, que agora é o primeiro, foi composto em apenas nove dias.
Como relata Moldenhauer,

Os primeiros esbocos para o0 novo movimento, com datas de 18 e 22 de Julho [de
1936], revelam ndo menos que quatro tentativas separadas dafascompassos
iniciais. Quaisquer que fossem os problemas existentes, eles foram esclarecidos
durante a jornada introspectiva do compositor nos Alpes. Apds retornar para casa,
ele iniciou 0 movimento mais uma vez em 10 de Agosto. O trabalho procedeu ent
sem problemas para a Ultima barra de compasso, datada de 19 de® Agosto
(MOLDENHAUER, 1979, p. 482/83)

Em 25 de agosto, Webern teria comecado a compor o terceiro e ultimo movimento do
Op. 27, que agora ocupa o lugar de segundo movimento. A data final deste movimento é de 5
de setembro de 1936. De acordo com Moldenhauer (1979), a indicagao original derempo
Rasch(Rapido), sendo que a notacdo era em seminimas, em temafia deeve depois, na
versao impressa, houve mudanca na notacéo para colcheias, em métrica 2/4, e a indicacao de
tempo mudou par&ehr schnel{Muito rapido).

Com a perspectiva de umpablicacéo antecipadegalizada em maio de 1937,

[ ... ] Webern submeteu o primeiro rascunh
completa: o segundo movimento em data de composi¢cdo tsenam tipo de

preladio; o scherzo, escrito por Ultimo, foi cadolo como movimento central; e as
variagdes, compostas primeiro, foram feitas o movimento final. No dltimo
movimento, bem como no scherzo, Webern alterou as designacbes de tempo e
métrica: o anterioFliessend (Fluir) tornouse Ruhig fliessend (Fluir calmamentge

a métrica 3/8 foi convertida em 3/2, todos os valores de notas passando por
mudancas corresponderft@glOLDENHAUER, 1979, p. 483)

1.2 Duas edicOes da obra

Com base nos textos de Figueiredo e Warken, creio que a edicdo de Peter Stadlen
possa ser consideradma Edi¢éo Pratica qual, nesteaso, contém as instrugdes de Webern

para goerformanceComo relata Figueiredo,

5 The first sketches for the new movement, with dates of 18 and 22 July, reveal no fewer than four separate
attempts to formulate the opening measures. Whatever problems existed, they weed diarifng the
composerds introspective sojourn in the Al ps. After
10 August. Work then proceeded smoothly to the lastibay dated 19 August. Traducéo do autor.

6[...] Webern subjected thefirs dr aft of his piano fAsuiteo to a compl
composition became a kind of prelude, the scherzo written last was placed in the centre, and the variations
composed first were made the finale. In the later, as in theraghWebern altered the tempo and metre
designations: the earligfiessend(Flowing) becameRuhig fliessendQuietly flowing) and the 3/8 metre was
converted to 3/2, all note values undergoing corresponding changes. Traducéo do autor.
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[...] a énfase principal das Edi¢cdPsaticas esta no aspecto da realizagdo sonora,
trazendo sinais de varios tipbsle dinamica, de articulacdo, de fraseadme tém a
intencdo, segundo o musicélogo [Régis Duprat], de conduzir o executante que a
utiliza (FIGUEIREDO, 2004, p. 561).

Tais edi¢cdes sofrem a intervencdo de um editor que adiciona, omite ou até mesmo altera
sinais de notacdo. No cada edicdo de Peter Stadlen, ihdicacdes na cor vermelha, que
foram adicionadapor Webernenquanto discutiam determinada passagem, e indicagdes n
cor verde, adicionadas por Stadlen, sendo estas suas recordacdes das sugestOes feitas pel
compositore as citagdes literais estao entre aspas.

Rodrigo Warken nos informa que

Em reacdo as sucessivas mudancas editorias contidas nas edi¢fes poicsas,
edicbes comecaram a ser produzidas de modo a aprasn@ maximo de uma
versdo tal qual o compositor a concebeu. Estas edi¢bes, chamaddexdecram
produzidas a partir da avaliacdo das fontes primarias disponiveis como autégrafos,
cOpias manscritas,e primeiras edi¢cdes de uma oWedARKEN, 2012, p. 91Q)

Assim, as EdicdeBrtext tendem a ser mais f@iao manuscrito do compositor. No caso do

Op. 27 de Webern, porémpossivel notar qua edicdo consideradiértext, mesmo sendo fiel

ao manuscrito, é a que menos informa sobre as interegagssivasio compositor. No

entanto, ndo pretendo julgar a validade ou a confiabilidade de uma ou outra edi¢éo, ja que a
escolha por determinada edicdo ou até mesmo a combinacdo de diversas edic@es par
construcdo de uma interpretacéo esta a cargo de cada intéDpgetenos € perceptivehée

a edicdo de Peter Stadlen traz valiosas informacdepiatativas que, segundo Cool&o

podem ser rastreadas na primeira edicdos e n d o e s tssica defnanstraciio decomo c | ¢
as partituras podem proporcionar uma base
(COOK, 2007, p. 30).

1.3 O mal-entendido pontilhista

Em Le malentendu pointillistdO malentendido pontilhista), Stadlen faz uso de
diversos exemplos musicais e relatos das intencdes interpretativas de Webern para responder
a autores que, segundo ele, estavam fazendo uma leitura equivocada da obra do compositor.

Buscando esclareceret mo fAponti |l hi stao, ele afir ma:
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O termo fipontilhistao [...] designa em n
individual ndo funciona mais como componente de uma ideia musical. O som néo é
mais definido em fungdo das relagdes de tensédo que pode teutosi sons; ele é
preferivelmente, na miusica puramente serial, o ponto de encontro inocente,
imprevisivel, de conjuntos de parametros fixos anteriores a composicao, de modo

gue sua altura é significativa apenas em relacdo a outras alturas, sua duracdo em
relacdo a outras duracdes, sua intensidade e timbre em relacdo a outras intensidades

e timbres, e isso na estrutura da ¢©ONIN; STADLEN, 2004, p. 29)

Para situar o Op. 27 de Webern, é interggsttazer o relato de Stad)grresente no
Prefacio & sua edicdo da ob(&VEBERN, 1979) Em 1936, Otto Kemplerer, o regente que
estava encarregado de realizar a estreia da Sinfonia, Op. 21, havia se recusado a deixar que
Webern o familiarizasse com o espirito de sua Sinfonia, o que teria deixado o camposito
bastante frustrado. Para Darla Crispin, a ¢
que a partitura por si s6 ndo poderia transmitir informagdes suficientes para o maestro naquele
moment o n®CRISPIN, 12014, p. 81). Gandelmanrafou que:

A gquase auséncia de indica¢des expressivas nas obras instrumentais a @gutir do

21 talvez justifigue a necessidade que tinha Webern de explicar a execugéo de sua
musica, sobretudo porque, segundo Stadlen, nos ensaios ele insistia em afrmar q
seu sentido ndo emergia a primeira vista das paginas impressas, como poderia
acontecer com obras de periedmteriore§GANDELMAN, 2000, p. 111)

Neste mesmo sentido, abordando a questdo deemtehdido pontilhista que se

disseminou sobre a obra dee¥dérn, Stadlen afirmou:

Por um feliz acaso, me é permitido afirmar que Webern é, em certa medida, o
préprio responsavel por este pamitendido pontilhista: de fato, em varios
movimentos de suas Ultimas obras instrumentais, a partitura oferece uma imagem
muito imperfeita do que ele indica como sendo o sentido de sua musita [...]
(DONIN; STADLEN, 2004, p. 32)

E volta a afirmar que,

“Le ter mel iisptodontfi. . .] d®signe en musique une concept
plus comme composante ddédune i d®e musical e. Le son n
peut avoir avec doaultamesguepweamsnt sérielle, leepdint degrénaontie innocedta n s
mpr ®visi bl e, de s®ries de param tres fix®es avant

i
rapport " ddautres hauteurs, s a derséretimpepar rappog po r t
ddautres intensit®s et ti maducosdpauwt cel a dans | e cad]
SA é] That the score alone could not convey suffici
Traducdo do autor.

9

Par un heur eux hasard, il moest per mi s d-nénief i r me
responsable de ce malentendu pointilliste: en effet, dans plusieurs mouvements de ses derniéres oeuvres
instrumentales, la partition offre une image trepienr f ai t e de ce quodil a indiqu

musique [...]. Traducéo do autor.
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O fato de Webern ter renunciado quase completamente a indicar ao pianista que ndo
€ um pontilhista que se expressa aqud [Op. 27], mas um poeta lirico que
realmente se esforca em ser expressivo, mas que ao seu proprio melodismo parece
ser um tanto loquaz, contribuiu amplamente para que, nas obras instrumentais do
fim de sua producdo, em que ha formacbes e correspondénege/elmente
geométricas, sejam tais obras percebidas como um fim & (BONIN;
STADLEN, 2004, p. 36/37)

Ja no artigo de 1958, é possivel encontrar a seguinte justificativa:

Se Webern omitiu escrever direcdes de interpretacdo, sem as quaisjea ek
considerava sua musica sem sentido, eu sugiro que a razao reside em sua dupla
atitude com sua mauasica: de um lado, seu desejo de expressar conteddos
extramusicais foi a tais extremos que as notas tinham se tornado quase acidentais e
foram apenas caideradas como portadoras de expressdo; ao mesmo tempo, ele se
esforgou para libertar a musica desta escraviddo e para restaurar a ela aquele sentido
estrutural autdbnomo que ela tinha tendido a perder durante o periodo rofhantico
(STADLEN, 1958, p. 14)

Otexto de Stadlen prossegue com a af.i
performance aut°ntica de uma partiturt?a de
(STADLEN, 1958, p. 14).Nao é minha intencdo discutir o que pode vir a ser uma
performance auténtica de uma partitura, ou de uma obra de Webern; taerigm
consciéncia da dificuldade ampossibilidade de se resgatar uma determinada préatica de
performance que tenha sido trarsta principplmente de forma oral e que pos$sasofrido

diversos desvios entre as geracdes. Nas palavras de Wason:

Na medida em que uma genuina tradicdo de performance desta musica [Op. 27]
tenha existido, ela foi feita principalmente oralmente, eglilthente, como a
distancia histérica entre a criacdo da mdusica e seus intérpretes dos Ultimos dias
aumenta, estamos em perigo de perder essa tradicdo oral por cEhipI&SON,

1987, p. 58)
VYL.e fait que Webern ait renonc® presque compl tement
sbexprime ici, mai s unv®po ttadb | emengua dfure sérpfess

mélodisme semble par trop bavard, a largement contribué a ce que, dans les oeuvres instrumentales de la fin de
sa production, la ou il y a des formations et des correspondances indéniablement géanétligee soient

percues comme étant une fin en soi. Tradug&o do autor.

111f Webern omitted to write interpretation marks without which | know he considered his music meaningless, |
suggest the reason lay in his dual attitude to his music: on theamkhis urge to express extrasical

contents went to such extremes that the notes had become almost incidental and were only regarded as carriers of
expression; at the same time he strove to free music from this very bondage and to restore toahtrabasit

structural sense it had tended to lose during the romantic period. Tradugdo do autor.

1 it appears that an authentic performance o
Traducéo do autor.

13To the extent that a genuinerfoemance tradition for this music has existed, it has done so primarily by word

of mouth, and unfortunately, as historical distance between the creation of the music and itlayatter
interpreters increases, we are in danger of losing that oral traditogyether. Tradugc&o do autor.
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Para Catarina Domenici,

[...] a negacdo da tradicdo oral nasica de concerto pode criar notérios mal
entendidos, como no caso das Variacbes Op. 27 de Anton Webern. A edicdo de
Peter Stadlen (1979), pianista que preparou a peca junto ao compositor e realizou a
sua estreia, colocou em xeque a concepg¢do pontilhistabda de Webern
precorizada pela escola de DarmstddOMENICI, 2011a, p. 1205)

Mirian Quick afirmou que havié[...] no final dos anos 1940, 50 e 60 ... n&o um, mas
dois estilos de performance de Webern: a tradicdo Vienense e a préatica da vanguarda de
@ar mstadt 6, iaou maisaplecisaneentes ignodue s s a tf (QUICK, « 0 0
2010apudCOOK, 2016, p. 2)Para Stadlen,

[...] se esse artista [Webern] refinado e reservado tivesse anotado em suas partituras
tantas mindcias quanto Mahler, pexemplo, que ele admirava muito e cuja
personalidade se reflete na soma de indicacfes de execugdo deixadas em suas
partituras, os ultimos 25 anos da histéria da musica talvez tivessem se desenrolado
de outra form& (DONIN; STADLEN, 2004, p. 39)

Aspalar as de Stadlen na coraltesnda doengsoeau i @
dao uma ideia, portanto, da profunda impresséo e da frustragcdo do pianista a respeito da

releitura que aranguarda de Darmstaidiz da obra de Webern

“r...1] "in the |l ate 1940s, 50s and 60s é not one bu
the avangarde "Darmstadt" practice that rejediedr more accurately, perhaps, ignadethis tradition'.

Traduc® do autor.

15 Si cet artiste raffiné et réservé avait annoté ses partitions avec autant de minutie que Mabhler, par exemple,
quobi l admirait beaucoup et dont |l a personnalit® se
ses partitions, e 5 derni res ann®es de | 6histoire de | a mu
Traducéo do autor.
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2. O TEXTO MUSICAL E AS INTENCOES DO COMPOSITOR

O pianista Dani el Barenboim afirmou que
Requer a observacédo do texto, 0 acompanhamento de sua execucéo e a capacidade do music
para se fundir com o t NBOM 2089 p. 2l Obwiantemtea sep € S ¢
partirmos da perspectiva de Barenboim para a interpretacdo do Op. 27 de Webern, ndo tendo
conhecimento da edicdo e dos textos de Stadlen, estaremos bem distantes de diversas
intencdes expressivas do compositor. Segumta@than Dunsby (1989), a Segunda Escola
Vienense e a tradicdo schenkeriana se baseiam em um idealismo musical em relacdo a
execu- «0 musi -sedue a paftitura of¢recaeas rpaes rcampleta evidéncia da
intencdo do compositor, e que o intérpretehte a responsabilidade de decodificar essa
informacéo e de represefitaa , nNos m2ni mos detal hes, em um
1989, p. 8). No entanto, basta examinar os compassos iniciais das duas edi¢cbes para percebel

que algumas das indicacdes nam gassiveis de ser deduzidas a partir da edigtext:
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Figura 1: Webern, Op. 27, |. (c.-B). Edi¢&o Urtext.
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Figura 2: Webern, Op. 27, I. (c.-B). Edicdo de Peter Stadlen.

Nas figuras 1 e 2em apenas cinco compassos, ja € possivel perceber uma grande
diferenca de indicacfes interpretativas. Para este momento, € valido destacar o que Stadlen
(1979) nomeia de fAmel odi ao, gue S«O0 as no
Afri amemtaae oap &ixpao e s dhl leidetsziafdiche, ByrikidesaAasdr(cks
Al ament ¢ osudvge @ i X\Merhattemar Klagdrdf d\fravés de tantos detalhes,
notase que estamos diante de um compositor muito mais apaixonado, lirico e extremamente
expressivo do que cerebral.

A interacdo ocorrida entre Webern e Stadlen, relatada por Stadlen, chega até nés
demonstrando uma vasta riqueza de detalhes interpretativos que se tornam essenciais para
compreendermos o universo de Webern. No mesmo sentidoega@ontemporane@®mo
Domenici (2011a), Ramos (2013) e Silva (20tEsh pesquisado a relacdo entre compositor e
intérprete e discutido os limites da notacdo musical para comunicar as intencdes do
compositor. E pertinente, portanto, considerar a reléaatestes trabalhos para a presente
pesquisa.

Domenici (2011a) abordou as complexidades técnicas e estilisticas presentes na obra
Confini, de Paolo Cavallone, e especificou como a colaboracdo com o compositor foi
essencial para a preparagdo da performanaecompreensate seu estilo. A obr&onfini
exige do pianista o dominio da técnica tradicional e de técnicas expandidas, como uso do
corpo do intérprete para efeitos vocais e percussi@srabalho com o compositor
possibilitou esclarecer eealizacggdo def ei t 0s n«o convencionai s

opened mout ho, Ahit the wood with hando e |
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passagens em que o compositor faz uso da técnica tradicional e busca evocar universos
sonoros de outros compositoreBara a pianista, os dados revelarafpn . . . ] a contr
compositor para a realizacdo do carater, tempo, toques, pedalizacacagiticdinamicas,
rubato e fraseado, além de explicacdes e demonstracdes sobre a execucdo dos efeitos vocais
percussivos ndo convenceoin s 0 ( DOMENI CI, 2011a, p. 1205).
A pesquisa de Ramos (2013) suscita um aspecto interessante em sua colaboracdo com
o conpositor Flavio Oliveira: o uso de metafordarnandese um aspecto positivo ersua
construcdo da interpretacdo @ound about Debussy uso de metaforagpdo apenas
possibilitoua criacdo de uma natiga musical, mas também fam meio para a realizacéo

satisfatoria de determinadas secdes da dbasa a autora,

A utilizacdo de metéforas nas respostas dadas pelo compositor proporcionou uma
melhor compreensédo de determinados elementos sonoros da obra, tornando mais
facil criar o som correspondenteigggens sugeridas, tais como as badaladas de um
relégio, um susto, ecos, etc. Essa abordagem inspirou a criacdo de uma narrativa
poética com as imagens de uma floresta calma que ao anoitecer comeca a ser tomada
por almas que ficam vagando em busca de wvenjque as levara para outro lugar
(RAMOS, 2013, p. 57)

O uso de um termo como fApregui - oiament
destacado por Ramos como umataforaadequadgaraa interpretacaale um trecho com
ornamentos de melodiBe forma senlbante, por meio da edicdo de Peter Stadlen, é possivel
perceber que Webebuscava extrair o significado de sua musica fazendo aluséo a expressdes
como Afr i ame nkibl leidgmschaftlichefaldame n(tod Agueinaacontida
(Verhaltener Klageruf), i mui t o cpincermt sehr warm und innig Apensat.i
(nachdenklich, entre outraspresentes, sobretudo, no primegmo terceiranovimento do
Op. 27.

Outra caracteristica relevama interaca@ntre compositor e intérpre¢ea tomadale
consciéncia, por parte do intérprete, do universo do compositor (everg@). Passar a
compreender a visdo de mundo do composifa@oemesmo tempgassar a compreender

melhorsua obra €omo suas vivéncias @stnela refletidadNo caso de Ramos,

A fala franca e espontédnea de Flavio reflete uma gama de conhecimentos néo sé

musicais, mas das artes e das humanidades em geral. Cada exemplo citado e cada
histéria contada no decorrer dos nossos encontros fazia com que eu enxergasse
Round about Debusgpr uma nova perspectifRAMOS, 2013, p. 19)
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O trabalho realizado com o compositor ainda permitiu a autdfa.Jacompreender como
Oliveira trabalha elementodebussyanoslentro da sua propria linguagem composicional
aliandeos a outros elementos. €@ntato direto mostrese essencial para a compreenséo do
seuestilo,eaqot ri bui u par a(RAMOS,QLB,p.sl® da obr ao

A dissertacéo de Silva (20%eve enfoque na construgdo da interpretacdo de trés
obras para piano de Marisa Rezende atravésotiboracdo com a compositora. Apéds
documentar sua pratica de performance, Silva teve contato Rexandepor meio de
mensagens eletrénicas e também através de ummtemquessoalpodendo, entdctomar
conhecimento de diversastencbes sonoras e expligas da compositoracomparand@s
com suasproprias intencdes interpretativas anteriores. As obras trabalhadas com a

compositora foranContrasteg2001),Ressonanciaél983) eMiragem(2011); Silva destaca:

As interacbes com Marisa Rezende me permitiram ter acesso as particularidades de
seu universo sonoro, aos elementos que escapam a notacdo musical. [...] Durante o
trabalho presencial com a compositora pude observar Marisa Rezende ao piano,
tendo acesso amodo como ela pensa e executdegatq as articulagbes, as
pedalizacbes, quais elementos prefere realcar [...]. A interagdo presencial me
possibilitou vislumbrar novas perspectivas técnicas e sonoras que influenciaram nao
apenas a execu¢do de um detergindrecho musical, mas também a minha
concepcdao das obras (SILVA, 2015, p. 108).

De acordo com o autor,

Questbes como a qualidade timbristica, as sutilezas dos tipos de toques, a intencdo
expressiva, 0 contexto sobre o qual o compositor construiundeteta imagem
sonora ndo sdo suportadas pela partitura, ja que ela possui restricbes bastante
significativas nesse sentido [...] (SILVA, 2015, p. 12/13).

A colaboracdo com Rezende e a oportunidade de discutir decisbes interpretativas levaram
Silva a reasliar questfes ligadas ao toque, pedalizacdo, rubato, dindmicas e uso de baquetas
em sua interpretacao.

Em comparacédo com minipgsquisa, creio que o piata Peter Stadlen também deva
ter reavaliado algumas de suas ideias durante seus encontros comm.\Melgama de
indicagdes interpretativas encradas na edicao de Stadlen pods levar a imaginar o quéao
distante o pianista estava das intencdes expressivas do compositor. No trecho abaixo, que diz
respeito aos compassos-4P do terceiro movimentalo Op. 27 é possivel perceber a

variedade de toquegie Webern desejava que fossem executados:
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Figura 3: Webern, Op.

27, 11l. (c. 227). Edicdo de Peter Stadlen. Variedade de indica¢des de toque.

Comparando, agora, 0 mesmo trecho com a edict@&xt
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Figura 4: Webern, Op. 27, Ill. (c. 227). Edicdo Urtext.

Além das sugestfes de toque (cdmaes Staccato, cantabile, hatveich indicadas

por Webern na edicdo de Stadlen (figura 3), € possivel percéidicacao de uso de pedal

nos compassos

variacdo. Tal variedade de indica¢cBes, caimpossivelobservar, estdo ausentes na edicéo

Urtext (figura 4).
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3. ANTON WEBERN E A TRADICAO

Through a tradition anchored in Beethoven and Brahms and
enforced by Schoenbergods ter
principle of constantly developing variations so mbhghown
that it had virtually become the generator of all his musica
thinking®.

N&o pude deixar de notar, enquanto buscava informacdes contextuais sobre o Op. 27 e
também sobre Webern, que ¢@ntrovérsiasio que diz respeito ao compositor fieito parte
de uma tradicdo musicedbmantica tardiada quatambém faziam partérnold Schoenberg e
Alban Berg, e de ele ter rompido com tradigcdo. Tal rompimento foi defendido
principalmentepor compositores que fizeram parte da vanguardesdala de Darntadt, a
partir de onde se disseminou a visao pontilhilstaobra de Webern. Bougpor exemplo,

afirmouque,

[...] enquanto Schoenberg e Berg se prendem a decadéncia da grande corrente
romantica alema e lhe ddo um fecho com obras d@ismot lunaire e Wozzeckpor

seu estilo luxuosamenfeu luxuriantementelistoso, Weberri poderseia dizer

gue através de Debuss$yreage violentamente contra toda uma retérica herdada,
tendo envista reabilitar o poder do sofBOULEZ, 1995, p. 247)

Alex Rossapreseta um curioso relateobre a performance do Op. 27 em Darmstadt:

Depois de morto, Webern adquiriu uma aura sagrada e visionaria, com as superficies
superrefinadas e o intrincado desenho de seus trabalhos encobrindo as composi¢des
de vanguarda que surgim. [...] Quando as VariacGes para Piano de Webern foram
apresentadas em Darmstadt em 1948, jovens compositores a ouviram em um transe
quase religioso (ROSS, 2009, p. 373)

O fato € arioso porque, como nos informa Nicolas Donin (2004) na sua introducao para a
tradu-«o fr anc e seatendidop oanrttiilgha sfi@o malSt adl en
professor nos cursos de Datiadt durant®s verdes de 1948 a 195azendo a estreiaeaha

do Op. 27 em julho de 194®ea c or d o c detemé&hte,oukna gratacdo privada foi
feita; e, embora seja de m& qualiddde comercialmente langada apenas em 20€16 revela

uma performance que tem todas as marcas do estitgupréa'’ (COOK, 2016, p. 1)Martin

(2013) tamem comenta que foi no ano de 1948 que uma obra de Webern foi pela primeira

18 MOLDENHAUER, 1979, p. 485.
17 Fortunately a private recording was made, and though it is of poor qualitd was commercially released
only in 20067 it reveals a performance bearing all the marks of thewvarestyle. Tradug&o do autor.
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vez apresentadaos cursos e que, além das Variac6es de Webern, o CormextBiano, Op.

42 de Schoenbetgmbém teve sua estreia alemaoale StadlerE provavel que Boulez e

seu circulo ndoenhamtravado contato com Stadlen durante os cursos, pois, como descrito
por Rizek:

A presenga dominante dos cursos era a dos jovens compositores: Pierre Boulez,
Karlheinz Stockhausen, Brun®aderna, Luigi Nono, Luciano Berio, Henri
Pousseur e outros. Eles comecaram a participar ativamente nos anos letivos de 1951
e 1952, chamando para si a responsabilidade de moldar os cursos e as performances
gue la acontecianegundo seus gostos e diretsfRIZEK, 2014, p. 98)

Para Enrico Fubini,

[...] embora o principio do serialismmrovenhade Schoenberg e de sua escola, é
inquestionavel que os principios inspiradore® dodecafonismo foram
negligenciados e traidos pelscela de Darmstadt, odalvezi poderseia dizer

com maior propriedadi esta escola continha em poténcia, ao criar e ao conceber a
musica de um modo novo, implicagdes que iam muito além da vontade do primeiro
inventor® (FUBINI, 2005, p. 469)

Nestemesmosentido, Rizekafirma queipar a Boul ez, atacar a m¥%
sobretudo um expediente que visava, em Ultima instancia, demarcar seu lugar na cena musical
do pésguerra, exaltando as qualidades do serialismo tal como era entendido por ele e por sua
g er a-RkaKy 2004, p. 13); da mesma forma,® possz2vel [ .. . ] gu
incompleta que [o0s jovens serialistas] realizaram da obra de Webern tenha sido enviesada para
servir aos propésitos de BouteRIZEK, 2014, p. 115)Continuando suas colocacdeszéd
ainda destaca que dAf[...] Webern foi al - adc
leitura um tanto enviesada levada a cabo sobretudo por Boulez, que exagerou nas diferencas
po®ticas entre Webern e seu mestre, Schoenb

O compositor Aaron Copland, que também defende a rendincia de Webern ao passado,

afirmou:
O pensamento claro e légico de Webern libedpupelo menos em suas
composicdes, de qualquer apego que por ventura tivesse tido aos métodos
tradicionais. Em confronta professor e o colega Schoenberg e Berf tinham
cada qual um pé no século X(ROPLAND, 1969, p. 114)

18 [...] aunque el principio del serialismo procede de Schonberg y de su escuela, es incuestionable que los

principios inspiradores de la dodecafonia se des@mndase traicionaron por la escuela de Darmstadt, o, tal vez
i se podria decir con mayor propiedadsta escuela contenia en potencia, al crear y al concebir la musica de un
modo nuevo, implicaciones que iban mucho mas alla de la voluntad de su priemtoi. Traducéo do autor.
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Ainda mais adiante, argumenta:

Sem davida, ela [a muUsica de Webern] é escrita detgruma das técnicas mais
autaestritivas jamais concebid@sr um compositor. E esse controle que, em parte,
concorre para dar as Ultimas composi¢cdes de Webern uma impassividade classica
bastante diferente da inspiracdo roméantica da de Berg ou da de Schoenberg,
indicando destarte o caminharp as jovens geracdssguirem(COPLAND, 1969,

p. 116)

Ao contrario do afirmado por CoplandVebern (200P ndo via sua técnica
composicional como autorestritiva. Para edetécnica dodecafonica oferecia muito mais
possibilidades para a composicdo; os doze sons da escalaticeora todas as suas
combinagbescomo descrito pelo compositor, oferecemito mais liberdade e opcdes do que
0s sete sons de base na composic¢édo tonal.

Copland chegu a caracterizar a masica de Webern como atemética e descontinua:
AWebern foi O primeiro a escrever, sob rig
Ernst Krenek considela 60 r ompi ment o mais completo com
emtodaehi st -ria da m¥si ca oci de fraraHrenek, WelieP L AN
Al . . . ] 0se afastou da pintura dos senti men:
21 e 24, e particularmente ndariacdes para pianop. 27, a um mundo de formas abtds
frias e aul®®BENEK, 1966GamicDONIN;BBADLEN, 2004, p. 37)Porém,
tais declaracbes vao diretamente coatagque é defendido p&tadlenem seus textos e ao
que é podgsel observar tanto em sua edicdo quanto em sua gravacao do. Op. 27

Seria adequado, talvez, fazer uma distincdo entre ruptura na técnica composicional e
ruptura na expressividadgoética ou estética, pois Captl e Krenek possivelmente falam de
ruptura do ponto de vista da técnica composicional, enquanto alguns aittates aseguir
enfocam na expressividadeontudo, € valido ressaltar que o préprio Webern (2009), em suas
conferéncias de 1932 e 1933, explicou que concebia seu processo composicional como
resultado deima evolucdo natural, e ndo como uma ruptura ctradacdo. A ruptura de que

fala Webern diz respeito apenas ao abandon

havia nada consonante. [ .. . ] E foi Arnol d
(WEBERN, 2009, p. 78).

Para Fubini,
PA[...] 6d®tourn® de |l a peinture des sentiments hum
particulierement dans la&riations pourpianm p. 27, ~ un monde de formmes abs:s
Traducéo do autor.
275 ...] relaci-n con | a t - ni c ar.fueRrooid@ch@nbeygauiem micidla b 2 a

rupturaodod. Tradu-«o do autor.
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[...] o dodecafonism pode ser interpretado, quer como uma ruptura violenta e
definitiva com a tradiga® como principio de uma nova eraquer como elemento
gue se adiciona a tradigdo ocidefitalém disso: o qual é inserido e emerge desta
configurando seu desenvolvinteridgico e naturdt (FUBINI, 2005, p. 458).

O autor relacionaas duas maneirade interpretar o dodecafonismo awodo como se

posicionam ogompositores Hindemith e Webdrente a linguagem dodecafbnica:

Hindemith, que no &mbito do panorama musical do século XX representa a ala
conservadora, expressa a mais dura e irrevogavel condenacédo do dodecafonismo, ao
decl ar ar il eg2tima sua |l inguagem por n«ec
sons. Webern, o ali € considerado como o porta voz da extrema esquerda
dodecafbnica, como aquele que abriu caminho para as mais ousadas aventuras de
vanguarda, defende o dodecafonismo em seus escritos ao trazer a luzgoeexo

une com a tradicdo e, gfoa nt o, dadie@at daallii ngu®Zgem d
(FUBINI, 2005, p. 458).

Inspirado pelaTeoria das Corede Goet he, Webern via a

natureza com suas | eis em?(WHBEBRN«2D09,cpo28). 0 s

Segundo o compositor,

Chegamos a umépoca na qual predomina a forma polifonica de representacéo, e
nossa técnica de composicdo alcancou um grande parentesco com as formas de
representacé@o dos flamengos do século XVI, embora, naturalmente, contamos agora
com todos os resultados da conquikiacampo tonal harmoni#a(WEBERN, 2009,

p. 44).

Webern ainda afirmou que,

[...] o estilo que buscam Schoenberg e sua escola € uma nova compenetragao
reciproca do material musical na horizontal e na vertical, uma polifonia que
encontrou seus pontos cufrantes entres os flamengos e em Bach, e logo, mais
tarde, nos classicos. Se trata sempre do mesmo esforgo: extrair o maximo de uma so
ideia principal. E podemos di#é gragcas a seguirmos a escrever utilizando as

21 1...] la dodecafonia puede interpretarse, bien como ruptura violenta y definitiva con la tradimdmo

principio de una nueva efa bien como elemento que se afiade a la tradicion occidessainas: que se inserta

y emerge de ésig configurando sdesenvolvimiento l6gico y natural. Tradu¢&o do autor.

22 Hindemith, que en el ambito del panorama musical del siglo XX representa el ala conservadora, expresa la
mas dura e irrevocable condena de la dodecafonia, al declarar ilegitimo su linguaje porspoicderse con la
organizaci-n fAnatural o de | os sonidos. Webern, al g
dodecafbnica, como aquel que abri6 camino a las mas atrevidas aventuras de vanguardia, defiende la
dodecafoniaensusescrimd sacar a |l a luz el nexo que | a une cor
del linguaje dodecafénico. Tradugéo do autor.

BA[...] la mWwsica es |l a naturaleza con sus |l eyes en
24 Hemosllegado a una época en la que predomina le forma polifénica de representacién, y nuestra técnica de
composicién ha alcanzado un gran parentesco con las formas de representacion de los flamencos del siglo XVI,
aunque, por supuesto, contemos ahora con tlosesultados de la conquista del campo tonal arménico.
Traducéo do autor.
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formas dos classicos; estas ndo desapanecd udo o que foi encontrado a respeito
de formas artisticas se encontra também presente na Nova M{@EBERN,
2009, p. 7671).

A posicéo de Fubini torrse oposta aos relatos de Stadlen quando ele afirma:

[...] Webern demonstrou como, partindo doddcafonismo, se podia chegar, de
alguma maneira, ao siléncio, a Aam@uagem, a musica entendida j& ndo como
fluxo temporal, mas estruturada como uma série de instantes sem relagdo entre si no
espaco, a musica entendida como abstracdo r&diealBINI, 2005, p. 479).

O testemunho de Stadlen, por outro lado, comprova que Webern ndo pensava sua musica
como Auma s®rie de instantes sem rela-«0 er
mostram que Webern desejava, no Op. 27, que haessexdo entre eventos e sons,
mesmo que estes acessem em registros distintos.

Através de m trechodo diario do compositor Luigi Dallapiccolagdatado de9 de
marco de 19426 possivel perceber como Webern via a si mesmo ¢temtziro da tradicéo

musical Dallapiccoladescreveseu encontro com Webern, quaregdteve em Viena:

[...] Incidentalmente, o nome de Kurt Weill € mencionado e Webern subitamente
explode. Ele aponta o dedo para mim (mas ndo tinha sido eu a pessoa que
pronunciou o0 nome do compositor que ele ndo gostava!) e me faz uma pergunta
muito direta: dd ssygrande vwradicEnstr@germhanicaem tal
compositon essa tradi¢do que inclui os nomes de (e aqui ele comeca a eihosnera

em seus dedos) Schubert, Brahms, Wol f, M
Eu estava envergonhado. Eu ndo digo que uma taspése seria possivel; mas o

gue me <confunde mais ® que Webern wusou
conhecendo as partituras das Variacdes, Op. 27, a Chatatadugenliche, através

de uma performance, o Concerto, Op. &4,supunha que tinha siéiiminado do
vocabulario de Webern. Ndo somente isso. Mas que elgigeemsideraise um

herdeiro da tradi¢c@o, que ele deaecreditar na continuidade da linguagem. ... E,
finalmente, que ndo dena ser uma questao de estética e de gosto geparaa de

Kurt Weill, mas sim o fato de que Kurt &\l tinha recusado a tradicdaustre
germanic& (DALLAPICCOLA apudMOLDENHAUER, 1979, p. 537)

25[...] el estilo que buscan Schonberg y su escuela es una nueva compenetracion reciproca del material musical
en la horizontal y en la vertical, una polifonia que econtré susgantminantes entre los flamencos y en Bach,

y luego, més tarde, en los clasicos. Se trata siempre del mismo esfuerzo: extraer lo maximo de una sola idea
principal. Y podemos decirlo gracias a que nosotros seguimos empleando al escribir las formakisiedes

éstas no han desaparecido. Todo lo que se ha hallado en cuanto a formas artisticas se encuentra también present
en la Nueva Musica.

26[...] Webern demostr6 como, partiendo de la dodecafonia, se podia llegar, de alguna manera, al silencio, al no
lenguaje, a la masica entendida no ya como flujo temporal estructurado sino como una serie de instantes sin
relacion entre si en el espacio, a la musica entendida como abstraccion radical. Tradugéo do autor.

271...] Incidentally, the name of Kurt Weilsimentioned and Webern suddenly explodes. He points his finger at

me (but | had not been the one who uttered the name of the composer he disliked!) and asks me a very direct
guestion: iWhat do vy duopdan tnaditiorih sucha conggoii that traditdn which e
includes the names of (and here he starts to enumerate them on his fingers) Schubert, Brahms, Wolf, Mahler,
Schoenber g, Berg, and mysel f?0

| was embarrassed. | do not say that an answer would not be possible; but what confeundstris that
Webern used the term fAtraditiono, a term whibah, kno



35

O vinculo de Webern com a tradicdo também é defendidoymar ChiantorePara o

autor, Webern, Schoealy e Berglevem ser vistos de uma mesma perspectiva estética:

Nenhum deles [Schoenberg, Webern e Berg] nunca foi um pianista profissional, mas
sua producdo mostra uma extraordinaria coeréncia entre sua estética e um preciso
enfoque técnico. O aspecto mais surpdeete desta coeréncia € o que melhor
revela a auténtica natureza deste movimento: sua estreita relacdo com a tradicéo
romantic&® (CHIANTORE, 2001, p. 538)

E continua sua argumentacao sugerindo:

[...] n«o devemos esguecpears sqaudeo 0d, e steogduansd c
a escreveWebern, a tonalidade havia sidfibpa %ni ca a desapar ec:e
estrutura interna da linha melddica, a importancia dos contrastes dinamicos, o
sentido expressivo dos diversos intervalos, o ritmo em todas as setas fasdo se

movia de acordo com diretrizes estabelecidas pela tradicdo. E, se dedicamos a cada
um destes elementos a devida atencéo, ndo € dificil localizar, inclusive nas pecas
dodecafbnicas mais severas, 0S momentos nos quais a técnica romantisasggue

a protagonista princip® (CHIANTORE, 2001, p. 538)

Fazendoigualmentereferénca aos textos escritos por Webern e sua ligacdo com a

tradicaq Fubini afirmou:

Se Webern foi um profeta com sua musicgpelo menos de acordo com a
interpretacdo qudela deu a mais recentanguarda , ndo foi, no entant com seus
escritos; nestes, o que mais preocupava a Webern era salvar a continuidade com a
tradicdo, assim como a coeréncia logica da forma como pressuposto da
comuricabilidade do discurso musiéa(FUBINI, 2005, p. 461)

Augenlichtand, through a performance, the Concerto, Op.
vocabulary. Not only thaBut that he should consider himself an heir to tradition, that he should believe in the
continuity of language. ... And finally, that it should not be a question of aesthetics and of taste that separated
him from Kurt Weill but rather the fact that Kuieill had refused the MiddiEuropean tradition. Traducéo do
autor. Optei pur d peaan zti ra diiMi idadAgde rcno©ma cfator apdeil -o« o aa ws
citado apenas compositores que fazem parte de tal tradico.

28 Ninguno de ellos fueunca un pianista profesional, pero su produccién muestra una extraordinaria coherencia
entre su estética y un preciso enfoque técnico. El aspecto més sorprendente de esta coherencia es el que mejor
delata la auténtica naturaleza de este movimiento: secbatrelacién con la tradicién romantidaaducao do

autor.

B0 .. 0] no debemos olvidar que de todas | as fAadqui s
tonalidad hab2a sido fla %Ynica en damdddierlempertartia | a |
de los contrastes dinamicos, el sentido expresivo de los diversos intervalos, el ritmo en todas sus facetas, todo
ello seguia su camino segun las pautas marcadas por la tradicion. Y si dedicamos a cada uno de estos elementos
la debida atencién, nos es dificil localizar, incluso en las piezas dodecafonicas mas severas, los momentos en los
cuales la técnica romantica sigue siendo la protagonista principal. Traducao do autor.

30 Si Webern fue un profeta con su musicpor lo menosgde acuerdo con la interpretacion que de ésta diera la

mas reciente vanguardia no lo fue, en cambio, con sus escritos; en éstos, lo que mas le preocupaba a Webern
era salvar la continuidad con la tradicion, asi como la coherencia I6gica de la formpresomuesto de la
comunicabilidade del discurso musical. Traducdo do autor.
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De fato, Webern (2009) defende que a unidade formal € um requisito para a
compreensibilidade do discurso musical, o que ndo quer dizer que sua musica é inexpressiva.
De acordo conGriffiths, obras como as da natureza da Sinfonia Z(e eu adicionaria
tambémoOp.27de Webern A[...] tendem a estimul ar
é de certo modo matematica ou mecéanica, e com efeito 0 método foi objeto de criticas como
estadesdeoinci o0 ( GRI FFI THS, 2011, p. 82).

Sampaio, em seartigo de aalise semioldgica triptite do Op. 27, faz consideracdes

que contribuem pardirimir avisdo deque Webern eram compositor frio e cerebral:

[...] o exame das anotacdes do compositor transmitidas por Stadlen revelou um lado,
algo surpreendente, da personalidade artistica de Webern, que permaneceu por
muito tempo despercebido: o fato de que ele era muito mais sensivel do que se
acreditava a dimensdo emocional da obra.

Esta constatacdo desfaz a impresséo, ainda hoje bastamidicif de que Webern

teria sido um artista calculista, prisioneiro de um esquema racionalista determinado

por combinagBes seriais, apenas capaz de produzir uma musica cerebrina e
desprovida de sensibilidade (SAMPAIO, 2002, p. 49)

Cabe agora investigar quais sdo as indicacdes interpretativas presentes na edicdo de
Peter Stadlen do Op. 2¢épmparando os trechos selecionados da edicdo Pratica com os
respectivos trechos da edicddrtext e fazndo referénciaaos textos de Stadlen que

apresentam as intencdes expressivas de Webern.
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4. INDICACOES INTERPRETATIVAS NA EDICAO DE PETER STADLEN

Variationen fur Klavier Op. 27 é umabramuito discutida em trabalhos de andlise
musical. Contudogcabe esclarecer que, sem menosprezianpartancia da andlise para a
performance, este trabalho enfoca o aspecto expressivo da obra. Em seus encontros com
Stadlen, Webern expressou sua preocupacao acerca da realizacdo sonora, considerando est
mais importante para a recepcdo da obra doogudetalhes de sua construcdomo é
relatado por Peter Stadlen,

[...] ao longo de todas aquelas semanas de instrugdo e preparacdo, Webern jamais
tocou no aspecto serial de sudariagcbes para PianoMesmo quando eu lhe
perguntei, ele se recusou a entrarassunto comigd porque, segundo ele, era
importante que eu soubesse como a obra deveria ser tocada, ndo como ela foi feita.
Tampouco ele dava a impressdo de m@pervatio mentalisescondendo alguma
coisai como se ele pensasse que talvez eu ou o0 seu potencial publiestinésse
preparadopara isso. Na verdade, ele agia como se ele préprio ndo estivesse
consciente do aspecto serial de sua obra, ou pelo menos nunca penscapeetie a
guando tocando ou discutindo Ele parecia implicar com seu comportameque

tanto ele como nés precisdssemos apenas nos preocupar momaafacie das
correspondéncias e estruturas como nds as vemos na partitura e como elaséornam
som de acato com suas instrucdédse que o conhecimento de suas implicagdes
seriais ndo era necessario para uma apreciacdo completa da®n{GJiédDLEN,

1958, p. 16)

O fato de Webern nédo estar disposto a discutir a respeito do processo composicional
da obra naaignifica dizer que o intérprete daypassar despercebido por tal aspecto; para o
compositor era muito claro todo o material e técnica usados na composi¢cdo. Wason sugere
gue, Al . . . ] apenas quem est8 completamente
Webern estava naquele momento) qrial ter feito sugestbes tdo maravilhosamente
pertinentes pa’(WASON,d98p, @.163). Paraumsbye 0

[...] uma execugéo sensitiva da musica-foiel, especialmente a de Webern, ndo
acontece se 0 executante ndo estiver totalmente fangtiaricom as propriedades
intervalicas de uma série ou séries dodecafbnicas e com a estrutura ritmica de sua

8/ é] throughout all those weeks of instruction and
of his Piano Variations Even when | asked him, he declined to g iittwith mei because, he said, it was
important that | should know how the work should be played, not how it was made. Nor did he give the
impression of aeservatio mentalisof holding something badk as if he thought that perhaps | or his potential
audience were not yet ready for it. Indeed, he acted as if he himself were not aware of the serial aspect of his
work, or at least never thought of it when playing or discussing it. He seemed to imply by his behavior that both
he and we need only be concedrwith theprima facieappearance of the correspondences and structures as we
see them in the score and as they are made to sound according to his insfiruetidribat knowledge of their

serial implications was not required for a full appreciatiorhefrusic. Traducdo do autor.

A7 ...]1 only one who is completely aware of the pie:
have made such wonderfully apposite suggestions for
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apresentacdo. Todo detalhe da partitura e todas as suaselmtées s&o
consideradosstudos vitais para o executa(BEJNSBY, 1989 p. 7)

Nestesentido, Nicholas Cook escreveu que:

[...] Stadlen (cujo propdsito era em grande parte polémico) negou que haja qualquer
coincidéncia significativa entre a estrutura da série e as indicacdes de performance
de Webern. Wason discorda; ele argumenta que sméstrutura da série e
indicacdes de performance, estéo correlacionados com a estrutura da frase, de modo
gue existe uma ligacdo indireta entre 0s3¢EOOK, 1999, p. 24250).

Apesar dediscussodes existentes a respeito da relagdo entre a sérierecassdde
performance evitarei aprofundaas neste trabalho. & prefacio de sua edicdo do Op. 27,
Stadlen afirmaf [ ele [Wgbernhdo se cansava de me transportar para a poética da obra até
ao mais infimo, mais delicado detalheegendog e st i cul ando, cant*tando
(WEBERN, 1979)No texto anterioi Serialism Reconsideréd Stadlen relata:

Durante semanas a fio, ele havia passado incontaveis horas tentando transmitir a
mim todas as nuances da performance até o mais idétathe. Enquanto cantava e
gritava, ondeava os bracos e batia os pés em uma tentativa de trazer a tona o que ele
chamava de significado da musica. Eu fiquei impressionado-amtretar aquelas

poucas notas desconexas como se fossem cascatas de somtiklava referindo

se a melodia que, segundo ele, deveria ser tdo eloquente quanto uma sentenca. Esta
melodia residiria as vezes nas notas superiores da mao direita e, entdo, por alguns
compassos, dividige entre ambas as maos. Tinha a forma de umameno
guantidade deubato constante e a mais imprevisivel distribuicdo dos acentos. Mas
havia também definidas mudancas de tempo a cada pequeno nimero de compassos
para marcar o i n2c@ETADEENASB . 1) ova sent en

Antes de discutir cademovimento separadamente, apresentarei alggpsctogjue
consideromais geraise que sao referentes amlicacbes de performance encodés nas
edicdes do Op. 270 primeiro elemento que apreser#@io as marcacOede metrdbnomo

sugeridaspor Weberne queconstam em ambas as edic68sadlen WEBERN, 1979)

331...] Stadlen (whos@urpose was largely polemical) denied that there is any significant coincidence between
seri al structure and Weberndéds performance indicatio
performance indications are correlated with the phsagesture, so that there is an indirect connection between

the two. Traducéo do autor.

%Al ...]1] he never tired to conveying me to thd poet:i
conducting, gesticulating, singing (he Bew  p | &rgdecdo do autor.

35 For weeks on end he had spent countless hours trying to convey to me every nuance of performance down to
the finest detail. As he sang and shouted, waved his arms and stamped his feet in an attempted to bring out what
he called the medng of the music. | was amazed to see him treat those few scrappy notes as if they were
cascades of sound. He kept on referring to the melody which, he said, must be as telling as a spoken sentence.
This melody would sometimes reside in the top noteshefright hand and then for some bars be divided
between both left and right. It was shaped by an enormous amount of condiatd and by a most
unpredictable distribution of accents. But there were also definite changes of tempo every few bars te mark th
beginning of 6a new sentenced. Tradu-«o do autor.
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afirmou que nunca discutiu com Webern as sugestbemdamentpmas que elas pareciam
mais rapidas que o tempo desejado de fato pelo compd3at@o primeiro movimentpele
indicoudz= ca 40; porém, Stadlen sugere que seéfa(dz= 32), e ndo 120d¢= ca 40). Para
0 segundo moviment®a, sugestao deseminima 142 endaaca 1 6 0 , Al .. .] embol
muitopossad e pender da d e WERERN 19@90PrefadigaH nostarcaim
movimento, a sugestao é ukénima =69, ao contrario da indicacao de 84.

A respeito dos sinais de crescendo e decrescendo, tanto quando um deles aparece em
apenas uma ngtaomo na figura 5o0u quando amtsoaparecem no po de umanota, como
na figura 6...] e, portantondo podem ser realizados no piano, eles tém a intengao de ajudar
a transmitir ao performer uma determinada nuance expressiva por meios curiosamente
i ndi ¥ @QUEBERN, 1979 Prefacio.

oz s = e ” l,o,mpo

i
|
r
l

Figura 5: Webern, Op. 27, lll. (c. 37). Edicdo de Peter Stadlen. Sinal de decrescendo.

whkahl leidcenschaftiicin
Lyrik des Avsdraecks’

Sehr miBig .- ca 40
w Verbaliener Klageruf"' 9

1 —

~

T

Figura 6: Webern, Op. 27, I. (c.-2). Edic&o de Peter Stadlen. Sinais de crescendo e decrescendo.

%@ ...] although here much margducdedpautod on t he piani st
A[...] and thus cannot be realised on the piano,
express ve nuance by curiously indirect meansbo Tradu- «¢
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E notavel perceber, porém, que tais indicaces ndo estio presentes ndréek¢Emuras 7

e 8:

- - - - - tempo
n37 :
J ‘Hnl r 4 -
| o W | .
R
73
zvhﬂ& ¥
} P 7] — ——- %l r 4
v [ .1 [
WU:
Y |

Figura 7: Webern, Op. 27, lll. (c. 37). Edicdo Urtext.

Sehr maBig .- ca 40

Figura 8: Webern, Op. 27, I. (c.-2). Edic&o Urtext.

Outro ponto importante destiussdo @assivelde confusd@ o que diz respeito aos
tracos horizontais sobre determinadas notas, que usualmente chamatmostal&tadlen

recorda que:

Quase todos os bastante numerosos tragos horizontais servem como lembrangas
poéticas e ndo témedeito de alongamento convencional, como se pode concluir da
ocasional coincidéncia de uma das linhas de lapis de Webern com um ponto de
staccatampresso em cima da mesma [{&&VEBERN, 1979)

Porém, penso que Stadleeferese apenas a indicacdes desta natureza que foram
adicionadas por ele ou por Webern, ja que a edigtext apresenta diversos sinaistdautq

e que ndo sao mencionados pelo pianitaedito que a ocasional coincidéncia de que fala

38 Almost all of the fairly numerous horizontal dashes serve as poetic mementos and lack the conventional
|l engthening effect, as one can c¢oncl udpencilfed Imesawithhe oc
a printed staccato dot on top of the same note. Tradug¢&o do autor.
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Stadlen, onde a mesma aqossui a indicagao denutoe staccato, ocorre como no trecho do

compasso 7 do terceiro movimento:

r~ ;E eiert
e
:Gk X — i mm }_
e 0o —
B ’
| —
et
Qs —

Figura 9: Webern, Op. 27, lll. (c. 7). Edicdo de Peter Stadlen. Notas com indica¢&@o de tenuto e staccato.

Comparando, entdo, o mesmo trecho com a edi¢@xt®:
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Figura 10: Webern, Op. 27, lll. (c7). Edi¢cdo Urtext.

O mesmo ocorre nos compasseﬁdo mesmo movimento:

%% Penso que seja oportuno, a partir de agapeesentafiguras de ambas as edicGes dos exemplos discutidos.
Comecando pela edicdo de Peter Stadlen, seguida logm giedéprimeira edicdopu viceversa.
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wdie zablretchen Tempowechse! zeigei jeweils
den Begnmi eines newen Satzes an
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Figura 11: Webern, Op. 27, lll. (c.-B). Edicao de Peter Stadlen. Notas com indica¢&@o de tenuto e staccato.

Ruhig flieBend d: ca 80

- s -
Ty 2L 8]
H—= £ - —
\Q_L}JL M L|D q‘l :.IL"L!. —
» f S~
A |
BEE==—so==. s
q"’_/ #3. I !

Figura 12: Webern, Op. 27, IIl. (c.-B). Edi¢do Urtext.

A indicacdo deenutoe staccato na mesma nota e a sugeidStadlerde que elas
representam lembrancas poéticas me levaram a considerar que Webern estava ndo apena:
consciente de toda a tradicdo que o precedeu, mas também tentando evocar universos sonoros
da musica anterior a elbla oportunidadejue tivede tocar o Op. 2para o pianista Daniel
Schenedurante umanasterclas$, sua sugestio foi a de que, exatamente nestes trechos dos
compassos 2, 3 e 7 do terceiro movimento, eu pensasse na musica na Brahms, tentando busca
um som maisicheime com mai s fAgravidadeo.

Ha, paém, segundo Stadlen, uma excecdo onde o traco horizontal sobre as notas

sugere que elas devem ser sustentadas durante todo o seu valor:

40 Realizada em 13 de agosto de 2015 no Auditorium Tasso Corréa da Universidade Federal do Rio Grande do
Sul (UFRGS).



Uma excecdo sdo as linhas dos compassos 31 Fi@®%a 13 do primeiro
movimento. [...] O proposito delas é compers& s ombr i os fit 2 mpanos
contra notas simultdneas que devem nao s6 ser totalmente sustentadas, mas tocadas
ainda mais suavemeft¢WEBERN, 1979)

P, S )
o

Figura 13: Webern, Op. 27, I. (c. 336). Edi¢céo de Peter Stadlen. Notas com indicagdo de tenuto e staccato.
AiT2mpanoso0 em staccato.

“An exception are the lines in |, bars 31 and 33. |
against simultaneous notes that must not only be fully sustained, but played even more softy. Tradug&o do autor.



Figura 14: Webern, Op. 27, |. (c. 336). Edi¢&o Urtext.

Logo acima do compasso 31 € possivel vereaegui nt e descri - «o: A6 m-
t2mpano misteriosoob, da mesma forma nos ca
contra o gue vem antes e depoi so.

Stadlen prossegiseia explicacéo

Uma consequéncia do desejo de Webern de isolar estes idodiep com os seus
subitos escurecimentos de humor, era que ele ja& ndo imaginaveeszendi
impressos; em vez disso, ele marcou uma mudanca repentina, adicionando, no
compasso 34 do primeiro movimento, um sforzato, completo com o teaqad*?
(WEBERN, 1979)

A desisténcia de Weherpela realizacdo dos sinais de crescepolde ser vista na
edicdo de Stadlen da figura,i8s compassos 31 e E3.0nico cescendo dos trés compassos
€ umque foiadicionado por Wela na passagem do compasso 32 para, p88sivelmente
sugerindo que o pianista chegasse com mais intensidade sonora ao primeiro tempo do
compasso 33, antes da mudanca de humor com o piano. SCéngxteristico também é o
acréscimo da fermata, logo apésommpasso 36, antes do inicio da secao final do movimento.
Comoéi nf ormado por Stadlen, A[...] ritenstadf i nha
(WEBERN, 1979) optei por traduzirholding backcomo ritenuto pois em outro texto,
Stadl en c | aeadef[Webernl codiumava usar [ag linhas onduladas] para indicar
um leveritenuto[ . 4*(DONIN; STADLEN, 2004, p. 35).

Um exemplo bastante claro que pode contribuir parséo nagontilhista da obr&

0 que diz respeito a algumas linhas retas e setas presentes no decorrer dos movimentos.

“20ne consegqgue Bwish todsblateWeeseawo risodes, with their sudden darkening of mood, was

that he no longer fancied the printed crescendos; instead he marked a sudden change by adding in I, bar 34, a
sforzato, complete with dash. Traducéo do autor.

43 fiwavy lines indtate a modest holding batk raducéo do autor.

“Al...] quodoil avait | 6dhabiitdnutode .d g wt. i ITirsaaru - pcourd oi radiit ¢
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A maioria das linhas retas (algumas delas com seta) entre as notas imediatamente
consecutivas, e mesmo aquelas que nos compassos 7/8 do primeiro movimento
[Figura 15] e compassos 34/35 do terceiro movimeftigura 17 conectam notas
separadas por uma pausa, bem como, no primeiro caso, por marcacées deifraseado
todas estas podem ser consideradas como manifestqoatiltiistad® (WEBERN,

1979 Preféaci.

e
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iy

P be

md
edly
-t

Figura 16: Webern, Op. 27, I. (c.-8). Edi¢do Urtext.

Seguindo com o exemplo dos compassos 34/35 do terceiro movimento:

45 Most of the straight lines (some of them with arrow) between immediately consecutive notes, and even those
which in |, bars 7/8 and lll, bars 34/35 connect notes separated by a rest as well as, in the first case, by phrasing
marksi all these one might gard as antpointillist manifestos. Traducéo do autor.
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molto rit. . - - _ _  _ tempo
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Figura 17: Webern, Op. 27, lll. (c. 385). Edicao de Peter Stadlen. Seta conectando as notas.
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Figura 18: Webern, Op. 27, Ill. (c. 385). Edicdo Urtext.

O mesmo desejo de conexao entra@sastem outroexemplo significativoNa edigéo
de Stadlenno penultimo compasso do ten® movimento (Figura )9Webern usa a palavra
anschlieBer{conectar) e uma linheurvapara indicar que os doacordessejam realizados

com apenas um geéfo

i o S =
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Figura 19: Webern, Op. 27, lll. (c. 65). Edic&o de Peter Stadlen. Linha indicando conex&o.

46 Em ambas as figuras: clave de fa na quarta linha no pentagrama superior; clave de sol na segunda linha no

pentagrama inferior.
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Figura 20: Webern, Op. 27, Ill. (c. 65). Edicao Urtext.

Passarei a discutir individualmente cada um dos movimentos, continuando a dar

exemplos das edicbes e consideran@oque formaas indicacdes da edicdo de Stadlen
contribuem paraesestabilizar a visdo pontilhista disseminada sobre a obra de Webern.

4.1 O terceiro movimento
Como Webern iniciou o processo de composicdo pelas variaces, optetapéste

por colocar derceiro movimento antes do primeiro e do segundeimentos Na edi¢cao de

Stadlen, Webern anotou o inicio de cadaa das variacoedA tabela abaixo indica

compasso em que elas iniciam
Variacao Compasso
I 12 (tempo 2)
Il 23 (tempo 2)
1] 33 (tempa3)
vV 45
56

Vv

Tabela1: Inicio das variag@es do terceiro movimento.

A primeiravariagdo temninicio no compasso 12 (figura Rlogo ap0s a pausa de seminima
que é precedida pelmi bemol 0 qualpossui a indicacdo de staccatteruto,bem como a

indicacaoh v e r | ° qextingeindg:o
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Figura 21: Webern, Op. 27, 1. (c. 222). Edicdo de Peter Stadlen. Final do tema e inicio da primeira variacao.
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Figura 22: Webern, Op. 27, lll. (c. }02). Edi¢&o Urtext.

No que diz respeito aos trechos dos compassos 3 e 7, minhdgeslécisrpretativas
sempre estiverarmcertas, poistanto a edicaale Peter Stadle(Figuras 23 e 2bquario a
edicao Urtext (Figuras 24 e 26 ndo oferecem uma perspectiva muito clara de como
interpretara relacao entre mi do compasso 3 er@ do compasso {circuladas por mim nas
figuras abaixoom as demais notas, principalmente pelo fato de, no Ultism oaé ficar
fora da linha demarcada pelas setas que indicam a direcdo da melatigdo de Stadlen
Minha intergdo interpretativa estava, primeiramen@aseada na tentativa de expressar a

existéncia de duas vozes, tanto no compasso 3 cormMmEasso 7.
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Figura 23: Webern, Op. 27, lll. (c.-B). Edi¢c@o de Peter Stadlen. Nota mi no compasso 3.

Ruhig flieBend d-: ca 80
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Figura 24: Webern, Op. 27, 1ll. (c.-B). Edi¢cdo Urtext. Nota mi no compasso 3.
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Figura 25: Webern, Op. 27, lll. (c.-B). Edicdo de Peter Stadlen. Nota ré no compasso 7.
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Figura 26: Webern, Op. 27, Ill. (c.-B). Edicdo Urtext. Nota ré no compasso 7.

Porémminha visédo sobre os trechmsidou apoés ler o relato de Stadlen, onde ele

afirmaque as indicacdes de Webern

[...] s&o os tragos visiveis de sua visdo, uma visdo que permaneceuentaem
minhamemodria, de um canto a uma vegsencialmente (apesar das sobreposicdes
ocasionais @s duas notas adicionais dos compassos 3 e 7), e que passa a duas vozes
como nos compassos 10 e 11 [Figitd e 2§*' (DONIN; STADLEN, 2004, p. 35)

Passei, portanto, a entendanodo compasso 8omo parte da linhdd#- do6 - fa#- mii sol,

e oré do compasso 7 como pada linhafa - fa# - do - ré - si. O que também contribui para
demostrar, através do relato de Stadlen, que o pensamento de Webern ndo era pontilhista, por
mais que algumas vezes a partituasga sugerir tal interpretagd JA4 ostrechos dos
compassos 10 e 11, representados abaixo, foram pensados comozeésadesde o primeiro
momento, mesmo que a indicag¢éixe und rechte Hand getrennt artikuli€rhdo esquerda e

direita articuladas separadamenteita por Stadleresteja apgas no compasso 11.

T.. .1 sont |l es traces Vi sidtl®es dleaisrae md rsti oemn m®rmeo iv
voi x pour | 6essentiel (mal gr® | es chevauchements oc
7) et qui ne passe a deux voix que dans les mesures 10 et 11. Tradugdo do autor.
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Figura 27: Webern, Op. 27, lll. (c. 202). Edicdo de Peter Stadlen. Duas vozes nos compassos 10 e 11.
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Figura 28 Webern, Op. 27, Ill. (c. 222). Edicdo Urtext. Duas vozes nos compassos 10 e 11.
Ainda ndo mencionada, mas ndo menos importante, é a indicacdo encontrada acima do
primeiro compasso, gue di z: fas numerosas |

i nzci o de uma isiodicacoes e nelatas iparecam. justifiGacarater quase
operistico intencionado por Webern para este movime®sgritoa s si m por St ad
gostaria de poder descrever em palavras [...] e imagiraioso ardente, eu diria quase
oper2stico, que We DONINYSTADLENe20G4,e.36)0vi ment o0
Outro aspecto curioso da edi¢cdo de Peter Stadlen s&o as indicagbes de uso do pedal de
sustentacdo, as quais estdo ausentes na daditgd. Tais indicacds aparecem apenas no
terceiro movimento e foram feitas por Webern (na cor vermelha) e por Stadlen (na cor verde).

Para Stadlen,

“®fiJe souphcauwveeirraids®cr i t ariowhr %dast mojt &8i [ais]ptésque ju
Webern a vu dans ce mouvemento. Tradu-«o do autor.
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Ele [Webern] atribuiu grande importdncia a um uso consciente dal kd
sustentacdo (embora ndo hajarcacbes de pedal) ndpenas como um meio para
variar o timbre, mas também para compensaargulosidade da textura espaesa
para aumentar wolume de sonem climax como esteo Ultimo movimento [figuras

29 e 3¢9 (STADLEN, 1958, p. 13)

Abaixo podemos ver o trecho a que Stadlen se refere, entre os compassos Algra 8as

indicacOes de pedal, € interessante notar a linha vermelha dos compassos 53 e 54, que indicam

gue as notas devem ser conectadas.
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Figura 29: Webern, Op. 27, lll. (c. 585). Edicdo de Peter Stadlen. Indicacdes de uso do pedal e conexéo de
notas.

4% He attached great importance to a conscious use of the sustaining pedal (although there are no pedal marks)
not only as a means of varying the tone colour but also to make up for the angular thinness of the texture and to
increase the sheer volume of soumdlimaxes like this one in the last movement. Traducao do autor.
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Figura 30: Webern, Op. 27, Ill. (c. 585). Edicdo Urtext.

Ha& uma particularidade interessante na edica&tdelen nos compassos 43 e 44
(figuras 31 e 3R No compasso 43 ha oigio de umacelerando, o qual se estende até o final
do compasso 44, sendo que no compassodtfeio a variacao 1V, indicada por Webern na
edicdo do pianista. O compasso 44, porém, € um compasso em branco, no qual é possivel

perceber aindicacdbe i ns, z(ane dojs, trAdstseguida de uma fermata:

N

aceel. - . - . N w}vler im tempo, doch bewegt

)

A8 he~ 4% 45

- = =% - = — - —y P —

H—= F—— —% [ ie I ra = e

) e ] be '

“rte v 45

Lem = 3 hF e - } = = PO O ”'ﬁ’
= e A'qé e %)
e o8

™ Gy ‘
A AcD.

Figura 31: Webern, Op. 27, Ill. (c. 435). Edicéo de Peter Stadlen. Indicacdo de acelerando estendida ao
compasso em branco.
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accel. - _ - . - - _ _ - - - - wieder im tempo, doch bewegt
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Figura 32: Webern, Op. 27, lll. (c. 435). Edi¢do Urtext. Indicagéo de acelerando estendida ao compasso em

branco.

Estasingularindicagéonos possibilita perceber a importancia que o compositor dava

ao tempo e suas flutuacodk prefacio da edicdo de 1979, Sadcomenta

E no artigo de 1958, Stadlen comenta:

Ele [Webern] experienciavaflutuagbes de tempo mesmo durante pgugas
exemplo, cada vez que chegavarmogompass@m branco, 11144, ele continuava

a acel

era-«o

precedent e

gritando entusi

indicava, em siléncio, a fermata sobre a barra de compagsint&® (WEBERN,

1979 Prefacio.

Sempre que chegdvamos a este ponto, Webern ndo s6 regia minha performance do
primeiro compasso, ma®ontinuava a contar em voz alta e animada os trés tempos

em accelerandod o

compasso em

branco.

ium, doi s

pausa antes de continuar a reger minha performance do proximo e mais lento
compassoEra claro que o que importava aquigalte ndo era o comprimento total

do siléncio entre as duas notas: a pulsagéo do teoqnuo havia se tornado um
elemento composicional primatidSTADLEN, 1958, p. 15)

Como ja mencionado, Cook (1999) afirmou que o propésito de Peter Stadlen era

polémico. De fato, uma ambiguidade presente nos compassos 7 e 8 do terceiro movimento

pode abrir caminho para questionamentosespeito daintencdo de StadlenEm Das

pointillistische MiRverstandnjsle 1973bem como na sua traducao francesa, de 2004dle

€ possivel encontrar exemplos partitura de Stadlen percebemos uma contradicdo se

compararmos o exergpe o relato de Stadlen com a sua edicédo daiobralido notarquea

50 He experienced fluctuations of tempo even during rests and would, for example, every time we arrived at the

empty bar Ill, 44 continue the preceding acceleration by excitedly shduting e ,

indicate, silently, the fermata over the following bar line. Traducéo do autor.
51 Whenever we got to this spot, Webern would not only conduct my playing of the first bar, but would continue

to count out in a loud and eited voice the threacceleranddeats of the redit a r .

t wo, t hreel! o0;

60ne, t wo, t hr

then pause before continuing to conduct my playing of the next, slower bar. It was clear that what mattered to
him here was not the ovall length of the silence betwedime two sounding notes: the pulsating of the time
continuum had itself become a primary compositional element. Tradug&o do autor.

q
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publicacdo da edicdo de Stadlen do Op. 27 levaria ainda seis anos para Otseeremos
um trecho da partitura usada por Stadlen no seu artigo de 1973, seguido pelo mesmo trecho da
edicdo de 1979 ealedicadJrtext

Figura 33: Webern, Op. 27, Ill. (c.-®). Trecho de um exemplo usado por Stadlen no artigo Das pointillistische
MiRverstandnis, de 1973 (p. 178).
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Figura 34: Webern, Op. 27, lll. (c.9). Edicdo de Peter Stadlen.
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Figura 35: Webern, Op. 27, IIl. (c.-®). Edi¢do Urtext.
De acordo com Stadl en, ® da m«o de Webe

accell [do compasso 4¢ que ele costumava usar para indicar um fggeuto, e otfem]po

do meio do compasso 8 (nao precedido porriiardando) [°2 (DONJNO STADLEN,

2004, p. 35).No exemplo da figura 38ompassos -8) ndo ha, de fato, a indicacdo de
ritardando ou ritenutg porém, no exemplaa figura 34 extraido da edi¢cdo publicada em

1979 pelo pianista, é possivel encontrar uma linha ondulada na cor vermelha (do compasso 7
para o compasso 8), o que indica que Webern a tenha introduzido na partitura.

Stadlen ndo menciona, contudo, se os exemplos usados no artiddy 3doram
reescritogor ele, o que poderia justificar, em parte, a discordancia do trecho dos compassos
7-8, bem como a auséncia doescendao compasso 6 da figura , 3&esente no exemplo da
figura 34 e dos tracos horizontais sobre as ntia&# e dé no compasso 7 dagura 34 que
est&o ausentes na figurd E curiosa também a indicacdoaescendalo compasso gara o
5 no exemplo da figura 3pois a indicacdo n&do apareweedicdo de Stadlen (figura)3dem
na edicadJrtext (figura 39.

No prefacio daedicécde 1979, StadlTpodbébaf mpmbuoaqqgaei

precedido de alguma hesita-«o0o, mesmo *quand

A7 ...] la ligaeel ordulg®@éi quiavadait |16&abi triteouts aidsd ut i | i
queletfemlpodu mi |l i eu de | a mergandandd 8[ (nohopr ®c@d®-dbdudo a
BATpoo implies that this sign has been preceded by
Traucéo do autor.



57

(WEBERN, 1979 Prefaci9, o que contrasta com a citagdo acima, na qual o pianista afirmou
quea i ndiTcpao-0xk odofi compasso 8 nritamand® Emp mmlae di d
interpretacdo, optei por realizar umtenuto no trecho dos compassosB/hao apenas pela
explicacdo de Stadlen no prefacio de sua edicdo, mas também como forma de preparar
mudancade humor indicada nos compasse8 gela palavraachdenklichpensativo), que &
precedidgela indicaca@xaltiert (exaltado)e seguida poweit ausholend / exaltie(com um

grande gesto / exaltado).

4.2 O primeiro movimento

De acordo com Stadlen, Webern A[...] oca
uma pega comparandoquasi improvisandalo primeiro movimento a um intermezzo de
Brahms [...}%0 (STADLEN, 1958, p. 12). Apesar de a indicacgiasi improvisandmao estar
esgita na partitura, penso que ela respeito ao carater do mmento como um todo, e ndo
apenas ao carater da secdo central que, como serd observado adiante, inicia com a indicacac
fifrei improvisatoriscl (improvisacao livre).

No primeiro novimento, creio ser importante destacar o uso de termos como
Aimel odi ado e RAacompanhament oo f ei tverdefazem St a
parte do que el el ocdairaaoc;t earsi znao qoacdevenaridioacemr ¢ u |
segundo plano, sdoslée gnadas como fAacompanhamentoo0:

54 fiHe would occasiaally try to indicate the general mood of a piece by comparingjtizsi improvisandof
the first movement to an intermezzo by Brahms [ é] 0.
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respeito ao caratedo intervalo de terca menor entas notasmi e doé# (circuladasnos
compassos 1 e @) sua respectd reversdgnos compassos 6 e ®,nde a iBEchdd c a- «
busa evocar certa remscéncia daquela queixa contida gesto inicial.A respeito do

trecho, Stadlen afirma:

[...] eu sei que ele queria sobretudo que, nos compassos 1, Zaejeika contida

e sua reversdo nas notas mais agudas foasentuadas. Nos compassos 3 a 5, a
melodia é repartida entre as duas maos, e este é também o caso a partir do compasso
8; no entanto, como as notas circuladas mostram, isto ndo é sistematiéo: o
sustenido do compasso 17 faz parte da melodia, mas o duassmn9 ndo, e na
recapitulacdo, a partir do compasso 37, a distribuicdo € ainda menos consistente e
previsivet®[...] (DONIN; STADLEN, 2004, p. 37).

O trecho mencionado, que diz respeito aos compassos 8deser visto na figura
abaixo. E importanten ot ar t amb®m oneufibelebv indica@ona padirodo (
compasso 80 dé#de que Stadlen fal@ que néo faz parte da melodia, foi destacado por mim

na cor azul.

Figura 38 Webern, Op. 27, |. (c.-8). Edi¢éo de Peter Stadlen. Nota d6# no compasso 9, circulada em azul, ndo
faz parte da melodia.

[...] je sais toutefois quodoil voul aiueetsomurenverssamentq ue ,
dans les notes plus aigués soient accentués. Dans les mes. 3 a 5, la melodie est répartie entre les deux mains, e
cbest ®galement |l es cas ~ partir de | a mes. 8 ; cepe

systénatique: ledo diese de la mes. 17 fait partie de la melodie, mais pas celui de la mes. 9, et dans la reprise, a
partir de la mes. 37, la répartition est encore moins consistante et prévisible. Tradugdo do autor.
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Figura 39: Webern, Op. 27, |. (c.-8). Edig&o Urtext.

Jad o do# do compasso 17 (figura)4@irculado pr Stadlen, faz parte da melodiA.
justificativa de Stadlein para od6#do compasso 17 fazer parte da melodia e o do compasso
9ndoi ® a de que A .. . ] as duas frases difere
notas ocupam a mes mac (WEBERN; 1079, Pnetaciod.al 2 ndr o mo 0

16 . s o &

po po— (o) === 17
H®] = e e

] ¥

Figura 40: Webern, Op. 27, |. (c. 257). Edicdo de Peter Stadlen. Nota do#, circulada no compasso 17, faz
parte da melodia.

A ...] the two pdndroithstanding thé fact thanhtleetnotds ocaupy thye same position in
the palindromed. Tradu-«o0o do autor.
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Figura 41: Webern, Op. 27, |. (c. 1b7). Edi¢&o Urtext.

Para Stadlen,

Sdo os palindromos da primeira e da terceira parte deste movimento que dé&o
principalmente a impressdo de uma construcao que é suficiente por si s6 [...]. Os
sinais irrealizaveis deibrato dos compassos 2 e 3 que Webern anotou em minha
partitura [...] ddouma ideia de um tipo de expresséo lirica a0 mesmo tempo
individual e apaixonada que se representa®a(DONIN; STADLEN, 2004, p. 37).

No inicio da secaaentrali que se estende do compasso 19 ad 36 possivel
encontrar a i ndi c a {frei ampravisatopschp hein £amo @ indichcior r e 0
A ur g edbgend: (

tempo rit.

19

Figura422We bern, Op. 27, | . (c. 19). Edi -«o de Peter St

57 Ce sont les palindromes de la premiere et de la trosieme partie de ce mouvement qui donnent le plus
I 6i mpression ddéune ¢ oméme[r.Jles sigoes déoratoiinjosakbles deg mdsurds 2ét e | |
3 que Webern a notés dans ma partiton[. ] donnent une id®e du type dobex
passionn® qubéil se repr®sentait ici. Tradu-«o do aulf
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Figura 43: Webern, Op. 27, 1. (c. 19). Edicdo Urtext.

Nos compassos seguintes (21 e 22) , as
(besonders intengive fisubsti tuir a m«o no Yl ti mo mome
forma nos compfadaomdal@@K® uiig@ol et zt en Moment .
Takte 24 und 28fazem referéncia ao carater das quatro notas que exigem a substituicdo de

maos (assinaladas por mim na cor azul):
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Figura 45: Webern, Op. 27, |. (c. 121). Edicdo Urtext. Substituicdo de maos nas quatro notas.
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Stadlen descreve como Webern percahi@lacdo entre as notas

Ele investiria essas quatro notas com especial intensidade de sentimento ndo apenas
por meio de um exageradwescendeadecrescendomas também deixando a mao
direita substituir a esquerda na nota r
Ultimo momento, yase tarde demaiso ... Webern d
conteldo emocional dessas quatro notas que parecem simples e inocentes o
suficiente no pap# (STADLEN, 1958, p. 13).

E relevantenotar o fato de Webern usama linhapara indcar a conexio et as
notas nos compassos-28 (figura 46, que tém gesto semelhante ao dos compassgg; 20
tal fato contribui para demonstrar que ele ndo pensava em sons individuais e desP@anaxos.

melhor visualizacdo, opto por reproduzir também os dois compadeasias:

|- tempo

L'l!‘:
o "
ig——fi o= nﬂf?
f e
sf

aetils = « » ¥ tempo

ﬁ_\ : :—K — J; :_1 —
>—~l{) ‘ ) L
%jﬁ—h{,i‘f#;

Figura 46: Webern, Op. 27, |. (c. 225). Edicdo de Peter Stadlen. Linha conectando as notas hos compassos 24
e 25.

%8 He would invest these four notes with special intensity of feeling not only by an exaggeexteende
decrescendobut alsoby letting the right hand relieve the left on the repeated note with as small a gap as
possible and 6at the | ast moment, al most too | atebéb
of these four notes that look simple and innocent emaungpaper. Traducdo do autor.
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Figura 47: Webern, Op. 27, |. (c. 225). Edi¢&o Urtext.

A respeito da terceira secdo do movimento, que corresponde aos compas$pé 37
importante destacajue Webern desejava o0 mesmo carater da secdal id@ movimento
(der anfangliche Tonfgll Como é possivel observar na figura abaixaas circuladas séo, da
mesma f or ma, usadas ©para indicar a fimel odi
comovorwarts(para a frente) nos compassos 44 egdiasi rit. no 49,sehr warm und innig
(muito quente e sincero) entre 48 e Epilog (epilogd para o gesto que corresponde ao
altimo tempo do compasso 51 até o primeiro tempo do &E8zter Seufzeflltimo suspiro)

para o gesto findl que inicia no Gltimo tempo do compasso 53.
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Figura 48 Webern, Op. 27, |. (c. 424). Edicdo de Peter Stadlen.
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Figura 49: Webern, Op. 27, |. (c. 424). Edicdo Urtext.

Otrechocom ndi ca- «o Amui t (Gigurgq 48econtpasso#8-53 temc er o
seu correspondente na primeira se¢cdo do movim@giora 50 compassos 124) com a
indicacaofimolto expressivo e s peci al me n tneoltoa&xpressivoabesorelgrediei d a
Tonwiederholung Ha ainda, na primeira se¢do, uma linha indicando a conexao entre as notas
repetidas, bem como um sinalt@@autopara ambas as notas, o que contribui patasfazer o

molto expressivindicado por Stadlen.

6
(

Jf‘?—Qﬁ- -+ —i ﬁj.% ‘.1_ - \j:’:ﬂ;\

Figura 50: Webern Op. 27, I. (c. 1114). Edicdo de Peter Stadlen. Indicacdo molto expressivo, linha conectando
as notas repetidas e indicacao de tenuto.
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Figura 51: Webern, Op. 27, I. (c. 214). Edicdo Utext.

4.3 O segundo movimento

A citac@o que apresenta o carater do primeiro movimento traz também, em seguida, a

informacé&o sobre o carater do segundo movimento:

Ele [Webern] ocasionalmente tentava indicar o humor geral de uma peca
comparando ajuasi improvisandado primeiro movimento a um intermezzo de
Brahms ou o carater de Scherzo do segundo movimento com o movimento
Badinerie da Abertura em Si menode Bach, que ele disse que tinha pensado
guando estava compondo a F8¢8TADLEN, 1958, p. 12).

A edicdo de Sthl en i nicia odesardedada- «eempr e
par es, cada um reserva seu pr-prio carS8ter
semprgcom] umrastoh e s i t. lorptefdoiode sua edicdo, Stadlen escreveu:

No segundo movimeo, eu adicionei alguns acentos convencionais, seja para
mostrar que Webern queria a énfase no segundo dos acordes acentuados nos
compassos-3 e 89, ou ainda que ele pretendia chamar a atencédo para a mudanca
meétrica no grupo do compasso 8, comparado @®epmpassos-2. Nos grupos dos
compassos b e 1011 ele insistiunuma tensdadicional na repeticdo e atribuiu

muita importancia ao contraste entre sincope e acentuagcao normal nos compassos 2
e 7, mas, particularmente no que diz respeito a nota La repetida nos compassos 1 e
9; suas variadas tensGe®u, mais adiante, nos compasd@se 19, sua inocéncia
métrica T ele considerava um elementdtal da alegria nest moviment&®
(STADLEN, 1979, Prefacio).

% He would occasionally try to indicate the general mood of a piece by compariggasiemprovisandof the

first movement to an intermezzo by Brahms or the Scherzo character of the second to th8adfrtéee of

B a ¢ B tisor Overtureof which he said he had thought when composing his piece. Traducéo do autor.

€0 |n the 29 Movement I, too, have added some conventional accents, either to show that Webern wanted the
emphasis on the second of the two accentuaterds in bars 3/4 and 8/9, or again that he meant to draw
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Para facilitar a visualizagdo dos trechos memaims por Stadlen, reproduzo abaixo
todos os compassos do segundo movimento:

: :
Sehr schnell J-ca160 ' 4 F o

Figura 52: Webern, Op. 27, Il. Edicdo de Peter Stadlen.

attention to the metric shift in the group of bar 8 compared with bars 2/3. In the groups of bars 5/6 and 10/11 he
insisted on an extra stress the second time round and he attached much import#nec contrast between
syncopation and normal accentuation in bars 2 and 7, but particularly as regards the repeated A in bars 1 and 9;

its varying stresses or later, in bars 13 and 19, its metric innocenhdee considererd a vital element of the
gaidy in this movement. Traduc¢do do autor.



69

ot : d-ca Farny
ehr sch ne]il 160 E Eh.-!_ :

%
=
-
s

=

-y
-y

P ﬁ"""j » b, e
%,—_h.—x— e - —

Figura 53: Webern, Op. 27, II. Edicdo Urtext.

Além das indicacBes detenuto e tpo, é possivel perceber indicacdes do tipo
Aicont ifontsetaehmo § compassos 5, YdBwarg nd dmpassiBar a a
e A § Autakisno coripass@2. Logo abaixo dos agpassos 19 e 20 hd uma descricdo que
diz respeito ao trecho do compasso 12 e primeichem do compasso 13 (figura)5énde a

maneira c¢como as not as est «o di stri bu2das €
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dificuldade em tocar essas quatro notas no tempo produz justamente o carater correto;
impossivel se distribuido confortavelmenf¢/EBERN, 1979.

10 1
. — T —
=== =E%
N a \
| |
g SO0 T L
'C:?i 7—_‘*‘&/ =

3 1

RN SN

h
-

p

E 10 11
J..i_ _._,g_._
LA

i

) T

Figura 55: Webern, Op. 27, 1l. (c. 2@3). Edi¢do Urtext. Distribuicdo das notas nos compassd8.12

A respeito do trechd$tadlen escreveu no artigo de 198B:.] Webern disse que a
dificuldade inevitavel em sua realizacao resultaria no tipo certo de fraseado, o qual seria

i mposs?2vel de imitar Atr apaceanmiboasquerdaktasc an o
notas aguda § (STADhENALISS,iprlB)Pata £liantore,

A necessidade de respeitar a distribuicdo das mdos em busca de um efeito sonoro
preciso demostra que o esforco fisico esta presente na mente do compositor desde o
momento da composicdo. Como em Schoengerg, o ritmo e a dindmica ndo eram
resultado de um calculo abstrato: exigiam uma interpretacdo cheia de cor e uma

variedade expressiva digna das melhores obras de Brahms e SKahler
(CHIANTORE, 2001, p. 541).

A é] Webern said that the inevitable difficulty ir
phrasing which would be impossible to imitatdendby o6c
the high notes with the righto. Tradu-«o do autor.

6

2 La necesidad de respetar la distribucion de las manos en busca de un preciso efecto sonoro demuestra que el
esfuerzo fisico esta presente en la mente del compositor desde el momento de lxcidomposjual que en
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Gostaria aindale ressaltar os circulos feitos porelérn nas notas simultdneas que

ocorrem nos compassos 15 e2Zl@No prefacio de sua edicédo, Stadlen esclarece:

As vezes Webern desenhava um circulo no topo de uma nota, ou ao redoowlela

até mesmo as duas coisagnquanto discutiamos algum ou outro aspecto destes
sons. Nos acordes do segundo movimento, compassos 130s A8r exemplo, ele
chamou a atencdo para aquelas notas que sdo seguidas por suas invefsdes [...]
(WEBERN, 1979, Prefacio).

Destaquei na figuras abaixocom usode setas a relagdo entre as notas circuladas e suas

inversoes:

Figura 56: Webern, Op. 27, Il. (c. 15). Edicdo de Peter Stadlen. Notas circuladas e suas inversoes.

e
—

Figura 57: Webern, Op. 27, II. (c. 15). Edicdo Urtext.

Schonberg, el ritmo y la dindmica no eran el resultado de um calculo abstracto: exigian una interpretacion llena
de color y una variedad expresiva digna de las mejores obras de Brahms y Mahler. Tradug¢&o do autor.

53 Webern would someties draw a circle on top of the note, or arouridait even both while discussing some

aspect or other of these sounds. In the chords of Il, bars 15 and 19/20, for example, he drew attention to those
notes which are followed by their inversion [...]aflucdo do autor.
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Figura 59: Webern, Op. 27, 1l. (c. 120). Edicéo Urtext.
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5.DUAS PRATICAS DE PERFORMANCE CONTRASTANTES: A ANALISE DE
TRES GRAVACOES

As gravacOes escolhidas para a analise foram as de Peter Jailéri996) i
pianista, musicologo e também critiowsicali, Yvonne Loriod (1924€010)7 reconhecida
por sua atividade como pianistéaenbém como professora de pidne Charles Rosen (1927
2012)7 o qual além de pianista, escreveu diversos livnegortantes sobre musica. Stadlen,
que trabalhou com Webn e foi encarregado de realizar a estreia do Op. 27 em ra86u
a obraem 1948; Loriod e Rosen, dois pianistas consagrados que tinham vinculacdo com a
escola de Darmstadt, realizaram a gravacéspectivamenteem 1961 e 1969 ou seja,
anteriormerg a publicacdo da edicao de Peter Stadlen, ocorrida em 1979.

Utilizando o softwaresonic Visualisefoi possivel mapear as flutuacGes tempamas
trés gravacdes do Op. 27 de Web@rsoftware calcula a distancia entre duas marcacdes de
tempoe gera umvalor metronémicopara 0s pontos referentes a cada marcaca@ridcao
entre um valor metrondmico e outé expressa em curvas com perfil ascendemnte,
mostran a aceleracaoe perfil descendente, que mostraa desaceler@p. A analise das
flutuacGes déemposugere duas praticas de performance distintas.

A analise contemplou o primeiro movimento em sua totalidade e parte do terceiro
movimentoi até o inicio da variacdo IV, especificamente. O segundo movimento nao foi
analisado principalmentepelo fatode os dados terem sido captados manualmente, sem o
auxilio deplugrins, o que tornou inviavel a marcacdo de tempo em alguns trechos. Da mesma
forma, foi invidvel realizar a analise ddstfiacdes de andamenaopartir da variacéo IV do
terceiro movimentogspecialmentem trechos nos quais algumas pausas anotadas na partitura
foram negligenciadas pelos intérpretEatretanto, os dados que puderam ser obtidos sao
relevantes para compreendermos como Stadlemd.eriRosen manipulam o temem suas
performances.

De acordo com LeechVi | k i nté agora, tr&% duncdes expressivprincipais do
tempo rubato t@& sido investigadasmudancas no tempo para enfatizar a estrutura
composicional; para dar vida a performance; e para diferenciar ewtic@ ou menor
intensidadeemocionad®* (LEECHWILKINSON, 2009, cap. 8,8 36). Considerando que a

principal diferenca entre as duas edicbes do Op. 27 consisterofsasindicacdes

64 fiTo date, three main expressive functions of tempo rubato have been investigated: tempo changes to point up
compositional structure; to bring life to a performance; and to differentiate between more and less intense
feelingd. Traducaalo autor.
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expresivas resultantes da interag@atre Webern e Stadleé,no ambito da terceira funcdo

expressiva que podemos concentrar nossa aten¢cao. Para o autor,

[...] ao fazer conexdes metaféricas entre sons musicais e experiéncias que
conhecemosla vida, a mudanca dsdamentgpode muito bem modelar alteracées

na intensidade emocional. Um aumento de velocidade, na maioria dos contextos,
indica um aumento na excitacdo, metaforicamente ligado ao coracédo batendo mais
rapido, respiracao ofegante, locomocédo mais rapida. Uma didmun@ maioria

dos contextos, ird indicar o oposto. Similarmente, amdamentomais lento,
combinado com outros sinais, pode indicar intensificacdo de uma emocao dolorosa
ou amorosa, modelando a maneira com que nossa atencado e energia sdo afastadas de
gualjuer coisa que possamos estar fazendo com nossos corpos e canalizadas na
experiéncia da emogdo mais profunda qu& QEZECH-WILKINSON, 2009, cap.

8, §39).

5.1 Flutuacdes déempo no primeiro movimento

A figura abaixo apresenta o grafico com as flutuacddsmpodas trés gravacdes do
primeiro movimento. O eixo horizontahostrao nimerodo compassp seguido, apés a
virgula, dotempq ou sej a, oaporiexethplosignificad c ihp s s @o 4,
tempoo. O e i x mandareentteln valbiles nmeiwosdmicas, sendo guenidade

de tempca a semicolcheia.

851...] making metaphorical connections between musical sounds and shaped experiences we know from life,
tempo change can very well model changes in intensity of feeling. An increase in speed in most contexts signals
an increase in excitement, taphorically linked to faster beating heart, faster breathing, faster locomotion. A
decrease in most contexts will signal the opposite. Similarly, slowing tempo, combined with other signals, can
indicate intensification of painful or loving emotion, modjl the way our attention and energy is drawn away

from anything we may be doing with our bodies and channelled into the experience of emotion the deeper that is.
Traducgdo do autor.



75

Mov. | - Flutuacdes de tempo de Stadlen, Loriod e Rosen
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Figura 60: Mov. | - Flutuagfes de tempte Stadlen, Loriod e Rosen.



76

No gréfico da figura 60observase que as variagdes tEmpoda interpretacdo de
Stadlen s&o consideravelmente maiores do que as flutuacdes de tempo das interpretacdes de
Loriod e Rosen, apesdo andamentanédio das trés gravacdes egentar valores proximos
(Tabela?2). Desconsiderandse o ponto inicial correspondente ao primeiro ataque da obra
no segundo tempo do primeiro compags® 0 ponto correspondente ao primeiro tempo do
compasso 37 que é precedido por uma fermdtanotase que, enquanto os valores de
andamato de Loriod e Rosen vao de 45.633 bpm a 154.846 bpm e 33.167 bpm a 124.155

bpm, respectivamente, os valores de Stadlen vao de 23.706 bpm a 184.815 bpm.

Mov. | - Andamento médio

Stadlen Loriod Rosen
Secao 1 (c. 118) 30 41 31
Secao 2 (c. 1936) 35 39 29
Sec¢dao 3 (c. 3754) 26 34 27
Média geral 30 38 29

Tabela2: Mov. | - Andamentanédio, considerando a colcheia pontuada como unidade de compasso.

Por meio da figura 60 também €& possivel notar uma grande semelhanca entre as
gravacOes de Loriod e Rosen. A figura 61 representa graficameritetuacoes déempo
desseslois intérpretes. E notavel a similaridade entre as duas interpretacdes, sendmpouco
trechos nos quaigs curvasque mostram o0 acelerando e o desacelerando apresentam
discrepancias nas duas interpretacdes.

A fim de fazer observacfes mais detalhadas a respeito das trés gravacdes do primeiro

movimento, abordarei separadamente cada uma de suas secoes.
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Mov. | - Flutuagdes de tempo de Loriod e Rosen
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Figura 61: Mov. | - Flutua¢cdes de tempmte Loriod e Rosen.



78

5.1.1 Primeira se¢ao

Como ja mencionado, um dos aspectos mais visiveis atdavémalise das trés
gravacOe® a grande variacdo demporealizadana interpretacédo dstadlen,se comparada
com as gravacdes de Loriod e Rgsqune sdo mais contidag figura abaixo mostra as
flutuacdes detempo dos trés intérpretes na primeira secam primeiro movimento

(compassos-18).

- Mov. | - Flutuacbes de tempo na primeira secéo
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Figura 62: Mov. | - FlutuagBes deempona primeira secao.

Para esta primeira secao € valido destacar alguns pontos. Do primeiro para o terceiro
tempo do compasso 2 e do segundo tempo do compasso 3 para o primeiro tempo do compassa
4, Stadlen diminui muito eempq enquanto Loriod acelera do compasso 2,2 par8 @ 2,

Rosen desacelera; ja do compasso 3,3 para 4,1, Rosen mantém exatamentetempEsno

Loriod faz umleve acelerando. Se observarmos a edicdo de 1979 (figura 63), é possivel
perceber indicagbes que justificam a semelhanca da manipdagimpode Stalen nestes
compasso iniciais; nos dois primeiros tempos do compasso 2 e no terceiro tempo do compasso
3, Webern anotou os sinais de crescendo e decres(@ndor vermelha)os quais, segundo
Stadlen (Webern, 1979, Prefacio), intencionam transmitir determinada nuance expressiva ao
intérprete Nos trechos onde ocorrem os sinais, Stadlen toma mais &mneoasiotasi com

excecao d terceiro tempo do primeiro compasso enegiio ao primeiro tempo do sedon

onde ele acelera um pouco
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Figura 63: Webern, Op. 27, |. (c.-I). Edi¢céo de Peter Stadlen. Sinais de crescendo e decrescendo, ambos na
mesma nota.

Em seguida, do primeiro tempo do compasspafa o segundo tempo do mesmo
compasso, Loriod e Rosen diminuem levementeeropg ao passo que Stadlen faz um
acelerando. Do primeiro para o segundo tempo do compasso 5, Stadlen realiza uma
diminuicdo detempqg semelhantemente aos pontos 2,2 e [}8m, sua edicdo nao traz a
indicacdo de crescendo e decrescendo; no mesmo trecho (do compasso 5,1 para o0 5,2), Roser
desacelera levemente e Loriod faz um acelerando. Do ultimo tempo do compasso 5 ao
primeiro tempo do compasso 6, Stadlen desacelera dé6B0Bpm para 44.247 bpm, sendo
gue a desaceleracde Rosen é quase imperceptitadriod, por outro lado, acelera, mas de
forma igualmente pouco perceptivel. Enquanto Stadlen acelera consideravelmente do ultimo
tempo do compasso 6 para o0 primeiro tempocdmpasso 7, Loriod e Rosen fazem o
contrario. Para o tempo seguinte do compasso 7 (de 7,1 para 7,2), Stadlen des@rejgya o
Loriod e Rosen aceleram.

Do segundo tempo do compasso 8 para o primeiro tempo do compasso 9, Stadlen
realiza um grande aceéerdo, para, em seguida, desacelerar em dire¢cao ao terceiro tempo do
compasso 9; neste mesmo trecho, Loriod e Rosen fapemas pequenas oscilagbes no
tempa Stadlen acelera do compasso 10,1 para o0 10,2, enquanto Loriod e Rosen desaceleram

Do segundo tengpdo compasso 12 ao segundo tempo do compasso 13, Stadlen faz uma
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queda de 172.266 bpm a 86.13#n Loriod e Rosen realizam, novamente, apenas algumas
oscilagcoes. Neste trecho, a edicdo de Stadlen (figura 64) traz a indmaltécexpressivo,
besonders i@ Tonwiederholungmolto expressivoespecialmente a nota repejida que nos

sugere que a maneira de Stadlen transmitir o aumento de expressividade é acompanhada de
um ritardandonotempa No trecho entre os compassos 16,2 e 17,1, Loriod e Rosen iacelera

para depois desacelerar, Stadlen faz o inverso. As trés interpretacdes possuem semelhancas
consideraveis apenas entre o primeiro tempo do compasso 17 e 0 segundo tempo do compassc
18.

Figura 64: Webern, Op. 27, |. (c. 114). Edicdo de Peter Stadldmdicag@amolto expressivo, besonders die
Tonwiederholung

5.1.2 Segunda secao

Na segunda secdo (compassos3&f apesar de as interpretacdes de Loriod e Rosen
nao serem tdo codi@s como na prigiral provavelmente pgue as flutuacdes déempo
nestasegundae@o constm na edicadJrtexti, Stadlen continua sendo o intérprete que mais
exagera nas flutuacdes @enpao
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Mov. | - Flutuacdes de tempo na segunda secéao
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Figura 65: Mov. | - Flutuagfes de tempta segunda secéo.

Loriod e Rosen aceleram consideravelmente do primeiro para o segundo tempo do
compasso 24; Stadlen, poutro lado, diminui o tempem seguida, acelera em direcdo ao
terceiro tempo. Stadlen realiza um acelerando do segundo tempo do compasso 25 ao primeiro
tempo do compasso 27, desacelerando, entdo, para o Ultimo tempo do mesmo compasso.
Como Stadlen e Rosen iniciam o acelerando gorso tempo do compasso 25, fica claro
que oritartando anotado na partitura € realizado por eles apenas no primeiro tempo do
compasso 25. Loriod acelera do ultimo tempo do compasso 25 ao segundo tempo do
compasso 26; diminui o tem@on direcéo ao terceitempo do compasso 26, acelera para o
segundo tempo do compasso 27 e fazritandando em direcdo ao inicio do compasso 28.
Rosen faz algo muito semelhante a Loriod, mas inicidacdando no primeiro tempo do
compasso 27. Enquanto Loriod e Rosen acelé@primeiro ao terceiro tempo do compasso
28, Stadlen desacelera do primeiro para o segundo tempo, para entdo acelerar em direcéo ac
terceiroi exatamente como ocorreu no compasso 24.

As maiores diferencas ocorrem do ultimo tempo do compasso 30 aodisalcéo.

Loriod e Rosen fazem algumas oscilagcdes, mas Stadlen exagera enormemente @as variag
de tempo Stadlen diminui de 184.57 bpm para 80.749 bpm entre o segundo tempo do
compasso 34 e o terceiro tempo do compasso 35, para, em seguida, aceleracdmadi
segundo tempo do compasso 36 e ritardar em dire¢ao ao terceiro tempo. Loriod desacelera do

segundo para o terceiro tempo do compasso 34, acelera em direcdo ao 35,2, para entéo
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ritardar novamente; Rosen faz algo muito semelhante a Laj®has maém o mesmo
tempodo primeiro para o segundo tempo do compasso 35.

5.1.3 Terceira secao

A terceira secdo (compassos®¥) apresenta as mesmas caracteristicas da primeira.
As interpretacfes de Loriod e Rosen sédo bastante contidas e semelhantesergre siiz
respeitoasflutuacdes de tempga a de Stadlen mostra grandes variac¢des, inclusive dentro de

um mesmo compasso.

Mov. | - Flutuacdes de tempo na terceira secao
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Figura 66. Mov. | - FlutuagBes deempona terceira secao.

Como é possivel notar, Stadlen realiza grande acelerando do terceiro tempo do
compasso 37 para o primeiro tempo do compasso 38; no mesmo ponto, Loriod também
acelera, mas de forma mais adat e Rosen diminui o temp®o primeiro para o segundo
tempo do compasso 38, Stadlen continua aceleranttmpq enquanto Rosen e Lorid
ritardam. Do segundo tempo do compasso 39 ao terceiro tempo do mesmo compasso, Loriod
e Rosen fazem um acelerando, em seguida, desaceleram em direcdo ao primeiro tempo do
compasso 40; Stadlen, por outro lado, dimintempo do compasso 39,2 ao 39,3, e faz um

grande acelerando em direcdo ao compasso Antla que as flutuagbes dempo de
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Stadlen sejam mais exageradas, as interpretad®&osen e Stadlen coincidem nos trés
tempos dos compassos 40, 43 e 49, enquantod.aremipula adaempode maneira inversa
aos outros dois intérpretes.

Do compasso 42 aocompasso 48,Stadlen diminui consideravelmentetempq o
gue nao condiz com a indicac@orwarts (para a frente) de Webern em sua partitura (figura
67). Entdo, do segundo para o terceiro tempo do compasso 48, passa de 75.999 bpm a
129.199 bpm, de modo que, no segundo tempo do compasso 49, ja estd em 60;092 bp
aumenta novamente o tempm direcdo ao primeiro tempo do compasso 50, realizando,
entdo, oritardandoescrito na partitura. No mesmo trecho, Loriod e Rosen fazem pequenas
oscilagbes e, ao contrario de Stadlen, diminugemgpodo segundo para o terceiro tempo do
compasso 48. Stadlen realiza titardandodo primeiro ao segundo tempo do compasse 50
acelera em direcdo ao terceiro tempo, voltando a ritardar em direcdo ao segundo tempo do
compasso 51. Loriod realizaribardandoentre o segundo tempo do compasso 49 e o segundo
tempo do compasso 51, enquanto Rosen o realiza entre o terceiro tempapdesm40 e o0

primeiro tempo do compasso 51.

Figura 67: Webern, Op. 27, |. (c. 449). Edicdo de Peter Stadlen. Indicagaonarts.

O ponto mais rapido dos compassos finais é atingido por Stadlen no primeiro tempo
do compassb2, diminuindo bruscamentetempoem dire¢cdo do segundo tempo do mesmo
compasso. Loriod e Rosen fazem algo semelhante, mas o ponto mais rapido dos dois
intérpretes esta no segundo tempo do compasso 52 e sua queda btesgzdeontece do
segundo para terceiro tempo do mesmo compasBaquanto Rosen e Loriod diminuem o
tempodo compasso 52 parao compasso 53, Stadlen acelera. A partir do compasso %3,1

interpretagdes sao bastante semelhantes.
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5.2 Flutuagdes de tempano terceiro movimento

O gréafico da figura 68 representa as flutuacGestedepo dos trés intérpretes no
terceiro movimento, correspondente ao trecho dos compas$®sdl seja, do inicio do
Tema até o final da terceira variacdo, com excec¢ao do compasso 44. Assim como no primeiro
movimento, h& trechos nos quais as flutuacBededepo de Loriod e Rosen sdo muito
semelhantes, portanto, optei por representar apenas as duas interpretacbes na figura 69. A

tabela abaixo contémandamentonédio dos trechos mencionados, bem como a média geral.

Mov. Il - Andamento médio
Stadlen Loriod Rosen
Tema (c. 1- 12,1) 61 71 63
Var. | (c. 12,2- 23,1) 108 79 68
Var. Il (c. 23,2 - 33,2) 91 69 66
Var. Il (c. 33,3 - 44,3) 92 84 64
Média geral 88 76 65

Tabela 3: Mov. lll - Andamentamédio, considerando a minima como unidade de tempo.
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Figura 68: Mov. Il - Flutuacdes de tempmte Stadlen, Loriod e Rosen.
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Mov. Il - Flutuacdes de tempo de Loriod e Rosen
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Figura 69: Mov. Il - Flutuacdes de tempmte Loriod e Rosen.
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5.2.1 Tema

O Tema do terceiro movimento, nas interpretacdes de Stadlen, Loriod e Rosen, é

representado na figura abaixo.

40 Mov. Il - Flutuacdes de tempo no Tema

120
100
80
60
40

20

NN AN A NN AND AN AN A NN AN AN A N® A N®
1 A N N NMONOITTET T O WOMOM O O ONMMNMNMNIMNOOWODMOMWMOOOOOOO N
D e B I B I B |

Stadlen (1948)=====|_0riod (1961) === Ro0sen (1969)

Figura 70: Flutuacdes de tempm Tema.

Loriod desacelera consideravelmente do terceiro tempo do primeiro compasso em
direcdo ao primeiro tempo do segundo compasso; Rosen também desacelera, mas de forma
mais contida; Stadlen, contudo, faz um pequeno acelerando. Ao observar a figura 71, é
possiel notari além da indicacaelegisch(elegiaco) duas setas que direcionam a melodia
para oré do segundo compasso, o que pode justificar o acelerando de Stadlen.

Stadlen acelera muitotemponos dois primeiros tempos do compas$oqie é o que
sugerea indicacaasich Uberstirzenprecipitandese), presente no compasso 3 de sua edicdo
(figura 71)7 e diminui otempodo compasso,3 para 0 compasso, B Loriod e Rosen, ao

contrario de Stadlen, aceleram do compasso 2,3 panapassa, 1.
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Figura 71: Webern, Op. 27, Ill. (c.-B). Edi¢do de Peter Stadlen. Indica¢élegisch setas sich tberstirzend

No compasso 4 Stadlen faz exatamente o que sua edicdo sugere: um acelerando,
seguido de unritenuto (figura 72). Do compasso 5 ao 7 estdo as maiores variacdes de
Stadlen; no primeiro tempo do compasso 7aslamentahega a 123.047 bpm, diminuindo
para 43.112 bpm no terceiro tempo do mesmo compasso. E possivel perceber, em sua edicao,
as indicacbeenthusiastisch / pathetiscfentusiastico / patético) no compasso @xaltiert
(exaltado) no compasso 7. Também € possivel notar, por meio do grafico, que Rosen e Loriod
fazem umritenuto do ultimo tempo do compasso 7 para o primeiro tempo do compasso 8;
Stadlen, ao contréario, realiza um leve acelerando, o que ndo condiz com a anotacdo de

ritenuto (linha ondulada, de cor vermelh#gita por Webern na partitura de Stadlen.

Figura 72: Webern, Op. 27, Ill. (c.-8). Edicdo de Peter Stadlen. Indicacaesell., ritenuto, enthusiastisch /
pathetisch, exaltiert.
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Nos trés tempos do compasso 10, Loriod e Rosen manipultemmo de forma
completamente oposta a Stadlen. Enquanto Loriod e Rasgleram de 10,1 a 10,2 e
desaceleram para 10,3, Stadlen faz o inverso. E, do ultimo tempo do compasso 10 ao primeiro
tempo do compasso 11, Stadlen faxamente o contrario deoriod i desacelera o tempo

enquanto Loriod acelera.

5.2.2 Variacéo |

A primeira variacao, que corresponde ao trecho do segundo tempo do compasso 12 até
o primeiro tempo do compasso 21, apresenta muita semelhanca entre as interpretacfes de
Loriod e Rosen; a interpretacdo de Stadlen, no entanto, possui alguns trechos oesrdealo

andamentaonuito mais altos do que os dos outros dois intérpretes.

200 Mov. Il - FlutuacGes de tempo na Variacéo |
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Figura 73: Mov. Il - Flutuag6es de tempma Variacéo I.

Os valores mais altos de Loriod e Rosen séo, respectivamente, 106,788 bpm e 83,066
bpm, eles podem ser encontrados no segundo tempo do compasso 17, ponto no qual Stadlen
esta desacelerando bruscamente aedamento(de 173713 bpm no primeiro tempo do
compasso 17 para 9285 bpm no terceiro tempo do mesmo compasso). O valisrefevado
de Stadlen é de 18,7 bpm, ocorrendo em trés pontos: no segundo tempo do compasso 19 e
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nos dois primeiros tempos do compasso 20. Tal trecho pode ser encontrado naeedicéo d
Stadlen (figura 74) com a indicacaeiter (adiante).

\’
citer e .o hamt >
ﬁg \ \ | §= - tempo
1(’ JI/ : ‘-,‘ \ :
é - ufﬁ -}‘1. 2 o b&%’:
. A WY - S - D
. \ \ o
i X : S
—
= ? — )
"O_ —

Figura 74: Webern, Op. 27, lll. (c. 221). Edicdo de Peter Stadlen. Indicagéterno compasso 19.

Outros pontos nos quais Stadlen possui valores muito acima dasidd e Rosen
ocorrem do compasso 16 ao primeiro tempo do 17 e do compasso 18 ao ja mencionado
segundo tempo do compasso 20, seguido de uma brusca desaceleracdo para o terceiro tempc
do mesmo compasso e, em seguida, para o terceiro tempo do compasss afjora de
maneira menos brusca.

Do primeiro para o0 segundo tempo do compasso 13, Stadlen diminui
consideravelmente ttmpq acelerando, entdo, em direcdo ao primeiro tempo do compasso

14; Loriod e Rosen, por outro lado, fazem o contrario. O trecho mrdéssializado na
edicdo de Stadlenentre parénteses e com a indicagdatabile

Figura 75: Webern, Op. 27, llI. (c. 235). Edicdo de Peter Stadlen. Trecho entre parénteses e indicacio
cantabile.
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5.2.3 Variacéo Il

A segunda variacdo nao apresenta muitas diferencas significativas entre as trés
interpretacdes. Como € possivel ver na figura abaixo, as flutuacGesnde apresentam
desenhos semelhantes em diversos trechos, porém, Stadlen continua tendo valores abaixo e

bastante acima dos de Loriod e Rosen.
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Figura 76: Mov. Il - Flutuag6es deempona Variacéo Il

Rosen manipula tempode maneira inversa a Stadlen e Loriod no trecho do primeiro
ao terceiro tempo do compasso 29, e do prionair terceiro tempo do compasso 30. Loriod,
por outro lado, faz o inverso de Stadlen e Rosen do ultimo tempo do compasso 25 para o
primeiro do compasso 26, do primeiro para o segundo tempo do compasso 27, e do terceiro
tempo do compasso 30 para o primeieonpo do compasso 31. Do segundo tempo do
compasso 32 ao primeiro tempo do compasso 31, Stadlen realiza um grande acelerando, o que

corresponde com a indicacéchnell!! (rdpido!!) feita por Webern em sua edicao (figura 77).
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Figura 77: Webern, Op. 27, Ill. (c. 3B3). Edi¢éo de Peter Stadlen. Indicagdbnell!'no compasso 32.

5.2.4 Variacéo Il

Assim como a segunda variacdo, a terceira apresenta poucos pontos nos quais as trés
interpretacdes tendem a se tornar diferentes, exceto pelo fato de Stadkamtar curvas de

aceleracao e desaceleracdo bem maiores do que Loriod e Rosen

- Mov. Il - Flutuac6es de tempo na Variacéo lll
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Figura 78: Mov. lll - Flutuacdes déeempona Variagédo lll.

E possivel perceber que, enquanto Rosen e Stadlen aumemneanpado primeiro
para o segundo tempo do compasso 34, Loriod diminui. J& no compasso 36, do primeiro para
0 segunddempo, Stadlen e Rosen diminuemempq enquanto Loriod acelera. Rosen faz
um ritardanto do ultimo tempo do compasso 37 para 0 primeiro tempo do compasso 38;

Loriod e Stadlen, por outro lado, aceleram consideravelmente no mesmo trecho. Do primeiro
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ao Ultmo tempo do compasso 39, Stadlen faz nikardando enquanto Loriod e Rosen
aceleram do primeiro para o segundo tempo e ritardam para o terceiro. Stadlen diminui o
tempodo compasso 42 ao compasso 4B no mesmo trecho, Loriod também diminui, mas o

faz aé o segundo tempo do compasso 43; Rosen, por outro lado, acelera do segundo tempo do

compasso 42 até o ultimo tempo do compasso 43.
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CONCLUSAO

Os textos de Stadlen, sua gravacgéo e sua edicao do Op. 27 de Webern apsesentam
como fontes importantes para buscar uma aproximag¢ao com o estilo do compositor. Em seus
artigos, Stadlen procurou demonstrar que alguns autores estariam fazendo uma leitura
equivocada da obra de Webern, que o pontilhismo que se estabeleceu por meidadaeEsco
Darmstadt estava muito distante da maneira como deveria ser interpretada a musica do
compositor. Na edicao de 1979 foi possivel observar o uso de linhas e setas que direcionam a
mel odia e que s«oO, como caracteponrztaidlohipotra
uso de ter mos aiosmdr diesretng e ne adopdir 2 sti coo e
gue o compositor tinha em preservar o sentido e a continuidade da linguagem musical; e as
diversas metaforas usadas por Webern, que também estgerdpdas na edicdo de Stadlen,
esclarecem o desejo do compositor em extrair e priorizar o significado de sua musica.

A andlise das flutuacbes dempodas gravacdes de Peter Stadlen, Yvonne Loriod e
Charles Rosen mostrou que, apesar dedamentanédiodas trés interpretacdes ser bastante
semelhante, a gravacdo de Stadlen disthsguepelas inUmeras variacbes thEmpQ
perceptiveis inclusive em um mesmo compassfexdbilidade com que Stadlen manipula o
tempo contrasta fortemente com as gravacbes deotloe Rosen, as quais sao bastante
semelhantes entre si e contidas na maneira de maniptéarpg o que parece justificar o
fato de Cook (2007) <caracterizar a grava-«o

Por meio da andlise das gravacfedaeleitura dos textos de Peter $adficou
evidenciadm contrate entre duapraticas de performancBe um lado o estilo caracterizado
por Cook (20dwer rcaoomo dioprdu al faz parte Sta
poderia ser conguaedrerraaad,0 dow mepu &lp,- ssob i nfl u
pelos representantes da vanguarda da l&sge Damstadt, participam Loriod e Rosen.
Enquanto o estilo péguerrai caracterizado por uma visdo pontilhista da obra de Webern
que prioriza a forma musical o coloca em uma posicao distinta de Arnold Schoenberg e
Alban Berg, o estilo pr§uerra o oloca ao lado dos dois compmses, como herdeiro da

tradicdoromantica tardia
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