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Resumo: o presente ensaio propde uma analise estética e formal da obra Opus 11/3
(1914) de Anton Webern (1883-1945) sob a 6tica da Momentform encontrada em obras
como Kontakte (1958-60) de Karlheinz Stockhausen — conceito e peca elaborados na
década de 1950 pelo mesmo.
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Webern durch Stockhausen: Momentform aesthetic in Opus 11/3
Abstract: the following essay presents a formal and aesthetic analysis of Anton
Webern’s Opus 11/3 (1914) through Karlheinz Stockhausen’s Momentform theory, which

can be found in works such as Kontakte (1958-60) — both piece and concept developed
during the 1950s.
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1. Problematica

A obra opus 11 de Webern, composta em 1914, é constituida de trés

miniaturas: MéBige, Sehr bewegt, AuBerst ruhig. A terceira peca — AuBerst ruhig
(muito tranquilo)—, objeto de estudo deste ensaio, apresenta dez compassos com
uma duracao total aproximada de 50 segundos (Figura 1).
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Figura 1. Partitura completa do Opus 11/3 de Webern.

A questéo principal que sera tratada neste ensaio é a estrutura desta

miniatura enquanto obra musical auténoma. E importante salientar a natureza desta
andlise: um ensaio. Isto é, serao levantadas aqui diferentes abordagens dos
modelos ja consolidados da musica da primeira metade do século XX, como
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dodecafonismo, serialismo ou modalismo. Seréo apresentadas solugdes de anélise
que apontem possibilidades, novas perspectivas, mas nao necessariamente que
esgotem e/ou estabelecam um novo modelo — 0 que banalizaria a obra em questao.
Assim como outras miniaturas, essa peca nos apresenta o desafio de extrair no
pouco apresentado materiais suficientes para tracarmos uma atmosfera, um mundo.
Ha aqui uma grande responsabilidade envolvida. Este material escasso dificulta a
tomada de decisdes por justamente ndo ocorrer com frequéncia — ndo ha padrdes de
repeticdo claros. Por outro lado, o pouco que nos é oferecido é tudo o que foi dito —
ndo ha espaco para especulagoes.

Reforcando a ideia de uma peca volatil, Christopher Wintle nos alerta do
carater experimental desta obra: “técnicas serdo discutidas aqui na qual foram
previamente associadas exclusivamente com sua musica mais tarde, embora elas
operam aqui de uma maneira experimental e imperfeitamente realizadas” (WINTLE,
1975: 166). Nosso objetivo maior € o de apresentar uma possivel maneira de
abordar essa obra, mesmo num terreno incerto como aponta Wintle. Para isso,
partiremos da teoria da Momentform de Karlheinz Stockhausen (1928-2007)
utilizando como referencial a obra Kontakte de 1958-60. O conceito de Momentform
concentra-se em uma percepcdo formal diferente daquela herdada pela musica
tonal. Ela propbe uma expectativa diferente. A questao principal que emerge deste
conceito € um repensar da fungcdo do material e da forma musical. A questao néo é
mais de sujeito enquanto substantivo, mas do sim do sujeito enquanto verbo. Em
outras palavras, a forma-momento se concentra na acdo dos materiais sdnicos
enquanto entidades independentes de um contexto global. Como estratégia para
ilustrar essas ideias, analisemos o inicio de Klavierstiick 1X de Stockhausen (Figura
2):
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Figura 2. Klaviersttck IX

O gesto inicial desta pec¢a é talvez um dos mais marcantes na literatura de
piano moderno e contemporéneo. As questbes que levantamos aqui sdo: o que
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determina a duracdo desta ideia musical? E o que define o que sucede ou
antecede? Assim como Gérard Grisey (1946-1998) afirmou em relacdo ao
espectralismo que nao se tratava de um sistema que considerava 0s sons como
objetos mortos, mas sim como entidades vivas com nascimento, vida e morte
(GRISEY, 1996), 0 mesmo pode ser afirmado para a teoria da momentform. E muito
mais uma questao de atitude do que necessariamente de um apanhado de técnicas.

2. Momentform

A ideia de Momentform foi elaborada e desenvolvida por Stockhausen em
funcdo de suas criticas ao sistema artistico e cultural Roméantico de pratica musical
herdado por seus contemporaneos. De acordo com o proprio compositor, esse perfil
nao supria mais as necessidades da musica moderna. Segundo o compositor e
musicélogo Gustavo Alfaix Assis:

O conceito de forma-momento, Momentform, (...) é caracterizado pelo
compositor como a unidade minima de percepcao da forma. A forma-
momento alcanga um nivel mais aprofundado de amadurecimento em
Kontakte, para sons eletronicos, piano e percussdo, composta entre os
anos de 1958 e 1960. (ASSIS, 2011: 26)

Ideias e conceitos, como forma e temporalidade, ndo se adequavam mais as
propostas que emergiram da musica tonal. Stockhausen propbés uma libertacéo
desses paradigmas:

“(...) os concertos seriam realizados ininterruptamente da mesma maneira
que séo realizadas algumas performances de cinema, (...) a apresentagéo
nao teria comeco nem fim, e o publico poderia chegar ou partir da maneira
que desejasse.” (STOCKHAUSEN in HEIKINHEIMO, 1972: 119).

Isto tudo ndo surgiu somente de um insight do compositor. Esta € uma tendéncia
que vem se desenvolvendo desde o periodo romantico tardio até Stockhausen:
Debussy (1862-1918) com a expansao temporal utilizada em La mer, Wagner (1813-
1883) em Parsifal, Schénberg (1874-1951) em Moses und Aron, assim como 0O
proprio Webern — mesmo em suas miniaturas. A reflexdo gerada por estes
compositores, além de muitos outros, levou a um imenso desenvolvimento da
temporalidade atingindo seu cume com a forma-momento de Stockhausen,
principalmente na obra Kontakte de 1958-60. Richard Toop (2005) define
Momentform como uma forma de escuta que se concentra no presente, no agora,
sem necessariamente criar materiais sonoros que dependam de um antes ou que
indiqguem um depois. Ainda segundo Toop, na forma-momento existe uma
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preocupacdo maior com a combinacdo interna dos elementos do que
necessariamente com uma direcionalidade global e/ou seccional.

A teoria da forma-momento ndo é apenas um repensar de como uma peca
pode ser organizada formalmente. E uma proposta de repensar a escuta musical
como um todo. Em 1951, em um evento dos cursos de férias de Darmstadt,
Stockhausen e Theodor Adorno travaram uma discussdo acerca do problema da
escuta:

[Karel] Goeyvaerts e eu tocamos sua sonata para piano. [...] A peca foi
violentamente atacada por Theodor Adorno. [...] Ele criticou essa peca (...)
dizendo que era absurda [...]. Adorno nao a entendia de maneira alguma.
Ele disse, ndo ha trabalho motivico. Entdo eu levantei [...] e defendi esta
peca [...]. Eu disse, mas Professor, vocé esta procurando por uma galinha
em uma pintura abstrata. (STOCKHAUSEN, 2000: 36)

O humor de Stockhausen, assim como a suposta resisténcia de Adorno, provam
esse choque de épocas, da heranca romantica ainda presente no século XX e da
emancipacao estética pds-1945. Partindo deste episoédio conflituoso, Stockhausen
fala da obtencédo desta suposta independéncia: “Para que tal énfase seja criada,
cada momento composicional deve ser auto suficiente na sua construcdo, sendo que
cada um de seus elementos musicais dependa apenas um do outro dentro do
contexto temporal imediato.” (TOOP, 2005)

A figura 3 apresenta um exemplo de auto suficiéncia em Kontakte, mais
especificamente 0 momento Xlllc:

Figura 3. Momento Xlllc de Kontakte
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O trecho, com aproximadamente 45 segundos, nos mostra um outro fator importante
da forma-momento. Ela ndo alveja atingir um climax no sentido global. Ela nédo
prepara o ouvinte para a expectativa do climax. Sao ideias, complexos sonoros que
afetam a direcdo da peca localmente, ndo restringindo a ideia local a construgao
global. Nao palavras de Stockhausen: “ndo ha necessidade de ouvir Kontakte de
uma vez, pois seus momentos sdo independentes e ndo € requerido do ouvinte
seguir a progressdo da composicdo junto a linha de desenvolvimento”
(STOCKHAUSEN in SEPPO, 1972: 119). Finalizando, Stockhausen afirma ainda que
o critério essencial da forma-momento & o dominio de uma ideia fundamental dentro
de cada momento em questao.

3. Analise

A seguinte andlise pretende realizar uma leitura do opus 11/3 usando como
filtro/ferramenta analitica as teorias de Stockhausen sobre momentform. Importante
frisar que o objetivo aqui ndo € de localizar similaridades técnicas e/ou gestuais
simplesmente, mas sim de verificar que a teoria por tras de Kontakte acha vida em
outros contextos também.

A primeira estratégia de andlise deste ensaio foi de explorar o opus 11/3
enquanto excerto de Kontakte; ou seja, buscar na obra elementos fundamentais a
teoria da momentform. Em uma analise elementar desta peca, pode-se chegar a
seguinte concluséo: o primeiro “momento” (compassos 1-3) apresenta um envelope
dindmico acentuado no inicio e seguido de uma cauda de ressonéancia. O segundo
momento (compassos 3-6) € um pequeno discurso contrapontistico, enquanto que o
terceiro (compassos 7-10) possui uma caracteristica mais espectral: violoncelo
ressoa harménicos de um material oriundo do piano. O siléncio entre cada momento
colabora para que o ouvinte segmente o trecho como trés ideias distintas (Figura 4).
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Figura 4 — Possiveis momentos em opus 11/3
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Os trés recortes acima apontam possiveis momentos: sdo todos autossuficientes e
ao mesmo tempo todos com caracteristicas diferentes. Por serem independentes,
ndo ha necessariamente uma linearidade pré-definida, assim como aquela que
encontramos em algumas progressdes harménicas dentro da mausica tonal. Por
exemplo, é esperado que uma Sonata Classica siga o desenvolvimento tradicional
de exposicao (tdnica), desenvolvimento (dominante), recapitulacdo (tbnica). Nessa
musica, a estrutura formal e harménica é extremamente dependente de uma certa
temporalidade. Na miniatura de Webern, por outro lado, isso ndo ocorre da mesma
forma. Por mais sentido que a peca faca na sequéncia em que é apresentada, nao
se pode negar a possibilidade da obra poder existir com permutagdes temporais
diferentes: ao invés de momento |, Il e lll, poderia se imaginar um momento I, | e lll,
ou aindallll, Il e I.

Como o proprio Stockhausen j& afirmou, alguns momentos podem ser
constituidos de outros momentos menores, internos. No nosso caso, podemos
localizar um certo padrédo na organizacdao formal em relacdo a estrutura intervalar
dos grupos de notas (Figura 5).
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Figura 5 — Agregados de momentos em opus 11/3

Emprestando o jargao da set theory (teoria dos conjuntos), a ilustracdo acima aponta
relacbes intervalares e tendéncias gestuais muito semelhantes e simétricas no
contexto global. Momento | e lll, por exemplo, apresentam uma certa caracteristica
comum separadas apenas pelo Momento Il, esta enquanto estrutura contrastante.
Verifiqguemos agora, em uma investigagcdo mais comparativa, dois momentos
simultaneamente — um do opus 11/3 e outro de Kontakte (Figura 6).
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Figura 6 — Comparacéo de momento 1 (opus 11/3) com momento Xllic (Kontakte)

Tanto um quanto outro apresentam envelope dindmico de grande similaridade:
ambos apresentam um envelope em forma de arco (crescendo, ataque “exploséo”,
decaimento).

O momento 2 do opus 11/3 em contraponto com um recorte do IF de Kontakte
(Figura 7) , assim como momento 3 com momento /I (Figura 8), apresentam
encontros e similaridades no dmbito contrapontistico e polifénico.
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Figura 7 — Comparacéo de momento 2 (opus 11/3) com momento IF (Kontakte)
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Figura 8 — Comparagao de momento 3 (opus 11/3) com momento Il (Kontakte)

Novamente, o intuito aqui ndo é decifrar algum tipo de mensagem comum a ambas
pecas, assim como funcionam os Codigos do Tora (mensagens ocultas
supostamente inseridas na biblia). Nao, a concepcéo desta analise é a de entender
a momentform enquanto um conceito mais amplo, ndo restrito a obra de
Stockhausen somente e sim como um posicionamento, uma atitude, que possa
ressoar com obras de muitos outros compositores.

4. Conclusao

Mais do que altura e ritmo, a musica no séc. XX e XXI emancipou a nog¢ao de
tempo, afetando principalmente a estrutura formal das obras. Stockhausen foi um
dos primeiros a escrever sobre isso de uma maneira sistematica e a aplicar o
conceito em suas obras, especialmente em Kontakte. E importante justificar a
escolha da Momentform enquanto ferramenta analitica para o objeto de estudo
desse ensaio: opus 11/3 de Anton Webern. E um conceito que valoriza o gestual
como principio elementar, trabalhando com relacdes comparativas e referenciais que
afetam de uma maneira incisiva a estrutura formal e temporal de uma peca. Assim
como Kilaviersttick Ill de Stockhausen, o Opus 11/3 no auge de seus quase 100 anos
(1914-2014) ainda nos apresenta uma estrutura volatil; uma obra com um alto
potencial narrativo, isto é, apresenta-se como uma peca extremamente organica que
nao sintoniza com uma analise fria e instantanea, e nem permite uma concluséo de
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ideias. Ela proporciona uma atmosfera extremamente criativa e ao mesmo tempo
misteriosa. Citando Stockhausen, em referéncia a Theodor Adorno, “Uma pessoa
criativa fica sempre estimulada quando acontece algo que ndo consegue explicar
(...)” (STOCKHAUSEN, 2000: 36). E com esse espirito que finalizo este ensaio,
sabendo “(...) pensar com as emocgdes e sentir com o pensamento; ndo desejar
muito sendo com a imaginacao (...).” (Pessoa, 2006: 151)
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