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RESUMO

Este trabalho tem por objetivo apresentar um estudo de andlise em pecas de
compositores brasileiros que empregaram a técnica de doze sons: Hans Joachim Koellreutter e
César Guerra-Peixe. O estudo se justifica por proporcionar o entendimento de obras de
relevancia historica no panorama da musica do Brasil, porém ainda ndo exploradas sob o
ponto de vista de suas estruturas. A metodologia constou do estudo da histéria, da teoria e da
andlise da musica no século vinte, das técnicas de andlise e das técnicas de composicao; da
aplicacdo da andlise nas pegas, do estudo ao piano e da edicdo digitalizada das obras
manuscritas. A andlise estd dividida, considerando os aspectos de: motivos e conjuntos; séries
e sua utilizagdo; células ritmicas e texturas. A conclusdo aponta os processos usados pelos
compositores no tratamento original das séries de doze sons e em outras associagdes de
alturas. Com este estudo, espera-se contribuir para maior conhecimento e divulga¢do da

musica de compositores brasileiros do século vinte.
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ABSTRACT

This work aims to present an analysis study of Brazilian composers that have
employed the principles of the twelve-tone technique in some of their pieces: Hans Joachim
Koellreutter and César Guerra-Peixe. In spite of be part of a relevant historic period in the
scenery of Brazil’s music, this repertory have not been yet explored from the point of view of
their structures. The methodology consisted of the study of history, theory and analysis of the
twentieth century music; the analysis of the pieces; the study of the pieces at the piano and the
realization of the digitalized edition of the manuscripts. The analysis work has considered the
following aspects: motives and sets; rows and their application; rhythm cells and textures. The
conclusion shows the processes used by composers in an original use of the twelve-tone
technique and in other procedures involving different pitch associations. With this dissertation
it will be expected more information and spreading of Brazilian composers of the twentieth

century music.
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INTRODUCAO

“Ha algo fascinante no analisar musica”.
NICHOLAS COOK

A diversidade de tendéncias, praticada pelos compositores das primeiras décadas do
século vinte, trouxe também uma diversidade na classificagdo da composicdo, pois sao muitos
os termos usados, tais como atonal, pantonal, tonal livre, pds-tonal, tonalidade aberta e outros
mais. Cada um destes termos procura entender o processo de composicdo que se desenvolveu,
tratando principalmente como material: as novas escalas; as formacdes de acordes
independentes de relacionamento; os acordes formados por intervalos diversificados e as
diferentes organizagdes ritmico-melddicas. Uma das formas de organizagdo do material
musical foi o processo hoje conhecido por serialismo’, isto ¢, combinagdes de poucas alturas
que se desenvolviam em movimentos horizontais, verticais ¢ transposi¢des’.

Entre 1908 e 1923, o compositor Arnold Schoenberg (1874-1951), bem como Anton
Webern (1883-1945) e Alban Berg (1885-1935), conhecidos como a Segunda Escola de
Viena, trabalharam o serialismo com largo emprego da célula melddico-harmdnica e do uso
estrutural de intervalos em diferentes aspectos de ritmos e registros’.

Depois de muitas tentativas para obter novas ordenagdes do material de alturas, no
inicio dos anos de 1920 Schoenberg chegou a ordenagdo de doze sons. Ele comegou a compor
sob uma ordem especifica de doze sons como referéncia para toda peca. Por volta de 1925,
organizou os doze-sons em uma série que permaneceria essencialmente constante no decorrer
da composigdo. Essa técnica’ de composi¢do com doze sons que se relacionavam entre si esta
representada na Suite para piano, Op. 25. A série tem por base os doze sons da escala
cromatica e constitui seu ponto de partida, gerando as idéias principais e as acessorias, tanto

no aspecto vertical como no horizontal.’ °

! As palavras grifadas estdo explicadas no Anexo 1 — Glossario.

? SIMMS, 1995, p. 68.

 MORGAN, 1991, p. 192.

* Para Schoenberg a técnica de doze sons é um método e nido um sistema. Fala-se em sistema tonal e, por
analogia, de sistema serial. Entretanto a técnica de doze sons ndo se equipara enquanto sistema. (MENEZES,
2002, p. 207-8).

> KOSTKA, 1999, p.197.
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Schoenberg considerou esse processo como um substituto para as diferenciagdes

fornecidas pela harmonia tonal. Segundo ele:

Eu chamei esse processo de Método de Compor com Doze Sons Relacionados entre
Si. Este método consiste, inicialmente, no uso exclusivo de um conjunto de doze sons
diferentes. Isto significa, ¢ claro, que nenhuma nota pode ser repetida no decorrer das
séries, e que se utiliza todos os doze sons da escala cromatica, contudo, em uma

ordem diferente. Ndo é, de forma alguma, idéntico & escala cromatica.”

Posteriormente, no periodo pds-segunda guerra, compositores como Olivier Messiaen,
Pierre Boulez, Karlheinz Stockhausen, entre outros, estenderam a técnica a outros parametros
além da altura, como ritmo, intensidade, timbre e articulacdo, o que veio a se chamar

serialismo integral.

O estudo da técnica de doze sons ou dodecafonica expandiu-se entre os compositores
dos paises da América Latina, como Chile e Argentina, com o "Grupo Renovacion" em 1930,
e o "Agrupacion Nueva Musica" em 1937, respectivamente. No Brasil, em 1939 iniciou-se o
movimento Musica Viva. Liderado pelo musico alemdo Hans Joachim Koellreutter - ¢ um
grupo de jovens compositores, Claudio Santoro, Edino Krieger, Eunice Katunda e Guerra
Peixe -, tendiam para a misica sem centro tonal, serial e de técnica de doze sons’.

Carlos Kater comenta sobre os compositores Claudio Santoro e Guerra Peixe:

Santoro — aluno de Koellreutter a partir de 1940 [...] — ja havia efetuado em diversas
obras a passagem do atonalismo simples ao dodecafonico, demonstrando ja nessa
ocasido maturidade composicional. Guerra Peixe, musico experiente ¢ seu colega
desde inicios de 1944, comeca rapidamente a conceber seus mais significativos frutos

: ~. 9
nessa mesma dlre(;ao.

% Sobre a terminologia, Straus esclarece, “Musica caracterizada por uma série ordenada é conhecida como serial.
Se os sons ordenados totalizarem doze, a musica serial também ¢ chamada de técnica de doze sons [ou
dodecafonismo].”® (STRAUS, 2000, p. 144).

7“1 called this procedure Method of Composing with Twelve Tones Which are Related Only with One Another.
This method consists primarily of the constant and exclusive use of a set of twelve different tones. This means, of
course, that no tone is repeated within the series and that it uses all twelve tones of the chromatic scale, though in
a different order. It is in no way identical with the chromatic scale”. (SCHOENBERG, 1984. p. 218).

¥ NEVES, 1981, p. 90.

Y KATER, 2001, p. 56.
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Entre 1940 e 1941, a Revista “Musica Viva” publica artigos e estudos sobre problemas
técnicos e estéticos da musica contemporanea, além de andlises de obras e informagdes sobre
0s movimentos musicais nacionais e estrangeiros’’. Ao comentar sobre o que representou o

Musica Viva, declara Kater:

Muisica Viva impds-se, em seu momento, como agente legitimo daquilo que produziu
de mais efetivo: movimentos em dire¢do a modernidade. Instaurou no cenario
brasileiro [...] uma ordem musical mais atual, ousada, inquietante e conseqiientemente

mais dindmica.’’

Este grupo de compositores teve grande atuagdo no Movimento Musica Viva, de mais
amplo espectro e uma base de renovacdo na musica brasileira quanto a composi¢do, ensino e

divulgacdo musical, através de concertos, programas radiofonicos e publicagdes.

H. J. Koellreutter (1915) e César Guerra-Peixe (1914/1993) utilizaram-se da técnica de
maneiras distintas em diferentes fases de suas cria¢des. Koellreutter chegou ao Brasil em 1937
e trouxe consigo sua experiéncia adquirida com Hermann Scherchen — seu professor em
Genebra e Budapeste e grande divulgador da musica contemporanea — com quem aprofundou
seu conhecimento sobre “as particularidades da Segunda Escola de Viena”.” Utilizou-se da

técnica de doze sons entre 1940 e 1953, aproximadamente”” e Guerra-Peixe entre 1944 ¢

1949.

Para o presente estudo foram selecionadas as seguintes pegas:
a. Hans Joachim Koellreutter
—  Musica 1941 (1941)
i) Trangqiilo;
ii) Muy Expresivo;
iii) Muy Ritmado y Destacado.

" NEVES, 1981, p. 90.

" KATER, 2001, p. 15.

2 NEVES, 1981, p. 90.

3 KATER, 2001, p. 105, 110.
" LIMA, 2003, p. 28-32.

22



b. César Guerra-Peixe
—  Musica n°l (1945)
i) Lento;

—  Pecga p’ra dois minutos (1947)
1) Allegro.

Considerando-se as peculiaridades que a técnica de doze sons pode apresentar de
acordo com estilos individuais, a realizacdo da pesquisa teve a preocupagdo em responder a
seguinte questdo: “Quais e de que forma ocorrem os procedimentos seriais empregados nas
pecas selecionadas?” Para tanto, os objetivos deste trabalho sdo:

- Analisar relacionamentos, tendo por base o uso de motivos e de conjuntos; mapear as
séries e seus usos na textura;

- Digitalizar as partituras que se encontram em manuscritos.

O estudo se justifica pela caréncia de pesquisas que investiguem o plano da
composi¢do e da andlise no contexto de musica serial e de doze sons no Brasil. Tendo em vista
as diversas possibilidades de abordagens de tais pecas, na presente dissertacdo optou-se pelo

enfoque do reconhecimento da série, do material motivico e de conjuntos.

Na abertura de cada um dos capitulos contém a explicagdo do formato, ferramentas e

informacdes complementares da peca.

Cada um dos estudos estao divididos de acordo com os seguintes topicos:
1. Série

2. Células e Conjuntos ”

3. Segmentos

4. Sintese

As palavras grifadas reportam ao Glossario - Anexo I. As tradugdes sdao de
responsabilidade deste pesquisador. O estudo ¢ apresentado em trés capitulos e em materiais

complementares que estdo presentes nos Anexos.

15 : . .
Optou-se por considerar células quando se tratam de motivos curtos, com poucas notas.
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O Capitulo 1 traca os passos que culminaram na técnica de doze sons concentrando-se

na figura do compositor Arnold Schoenberg. Aborda a atonalidade, o serialismo e por fim, a

técnica de doze sons.

O Capitulo II analisa os trés movimentos da Musica 1941 de H. J. Koellreutter. O
compositor utiliza duas séries, série base e série derivada. No primeiro movimento ha
processos seriais, porém ndo utilizando a técnica dodecafonica. O segundo e o terceiro
movimentos aplicam diferentes processos aos segmentos seriais, sendo que o ultimo utiliza a

série explorando-a em diferentes formas.

O Capitulo III estuda duas pegas de César Guerra-Peixe: Musica n°l — Lento — de
1945; e Pe¢a p 'ra dois minutos — Allegro — de 1947. Embora tenham sido compostas em datas

proximas entre si, ha diferencas no tratamento da série e nos relacionamentos de motivos.

No Anexo I estd o Glossario, com a terminologia das ferramentas de andlise e alguns

outros termos técnicos, que se encontram sublinhados no decorrer do texto.

No Anexo II estdo os Passos para a Andlise contendo o estudo sistematico de todos os
compassos de cada peca. Este material consiste basicamente:
a) nas variagoes das células e conjuntos;

b) no mapeamento dos segmentos da série.
No Anexo III estdo as Matrizes das séries.

No Anexo IV estdo as partituras digitalizadas e editadas.
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1. Bases para Analise

A andlise deve empreender a maxima observacdo dos fatos no intuito de revelar o
funcionamento e principais relacionamentos constituintes da obra. Na leitura de Nogueira, “o
analista contempordneo ndo estd mais preocupado em responder qudo bem ou qudo mal uma
determinada obra é construida, mas simplesmente em determinar um modo viavel da
percep¢ao de sua estrutura”.’ Nicolas Meeus complementa que a analise musical ¢ “um ramo
da musicologia que procura compreender e explicar a estrutura de uma obra musical’, sendo
a peca musical definida como um "complexo de elementos interdependentes articulados entre
si".”

Alguns fatores podem causar dificuldades para encontrar as séries numa peca, como:
uso de textura vertical, obscurecendo a ordem; uso de mais de uma série Original’®; apari¢ao
simultanea de diferentes formas da série; e ndo aparicdo da série no inicio da peca. Como o
uso das séries visa a coeréncia ao texto, importa, no estudo analitico de uma pega, examinar
como se dao as diversas formas das séries. Assim como suas inter-relagdes, seus clos de
ligagdo, combinagdes, enfim, as diversas possibilidades da série. Para a compreensdo e
7Texecugdo de uma pega, ndo ¢ condicao sine qua non o conhecimento de todas as formas da
série empregadas, pois sua logica esta intrinsecamente ligada a composi¢go.”

Lester enfatiza que classificar as séries e tentar ouvi-las na pega, ¢ uma maneira

particularmente pobre de aprender sobre aquela musica. Segundo ele:

Compositores como Schoenberg, Berg, Webern ¢ Stravinsky ndo compuseram na
técnica dodecafonica para construir complexidades dificeis de ouvir. Eles a adotaram
porque permitia que controlassem certos aspectos da estrutura musical, a0 mesmo
tempo em que deixava suas imaginagdes livres para lidar com outros aspectos ja

. 20
explorados em suas pecas anteriores.

" NOGUEIRA, 1992, p. 4.

7 MEEUS, 1994, p. 7.

% Veja-se forma da série no Glossario — Anexo 1.

" LESTER, 1989, p. 189.

% “Composers such as Schoenberg, Berg, Webern, and Stravinsky did not compose twelve-tone music to
construct unhearable complexities. They adopted this system because it enable them to control certain aspects of
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As ferramentas para este estudo de andlise sdo: Teoria dos Conjuntos e Andlise

Motivica.

1.1. Teoria dos Conjuntos

A teoria dos conjuntos tem por base o trabalho de Allen Forte”. Neste estudo preferiu-
se utilizar as abordagens dos tedricos Joseph Straus - Introduction to post-tonal music” -, Joel
Lester - Analytic Approaches to Twentieth-Century Music”, por adotarem tal teoria de forma
pratica na aplicacdo musical.

Antes dos anos 1960, as tentativas de analisar musica fora dos padrdes da tonalidade
tenderam a referir-se a tais categorias como se elas fossem tonais. Deliberadamente, a feoria
dos conjuntos desligou-se desta linha de investigagdo e procurou interpretar aspectos da
musica pos-tonal como um sistema feito a partir de estruturas de categorias livres, com sua
propria logica.”” Nesse dominio, a teoria dos conjuntos pareceu expressar tanto uma maneira
de aumentar a sofisticagdo da técnica de doze sons, quanto uma maneira de relacionar
sistematicamente as alturas, que foram tdo amplamente organizadas quanto fora o sistema
tonal, sem depender da tonalidade tradicional em qualquer sentido acustico.”

O processo inicial da analise, segundo a aplicacdo da teoria dos conjuntos, consiste na
selecdo e escolha da segmentacdo das alturas. A segmentacdo ¢ entendida por Hasty como “a
divisdo da peca em componentes estruturais. No contexto da musica pos tonal, refere-se mais
especificamente a selecdo dos conjuntos de alturas ou componentes de alturas
estruturalmente relevantes”.”* Num passo adiante, classifica-se esse “agrupamento” de notas

(conjuntos), categorizando-o a partir do que se costuma chamar como classificagdo dos

conjuntos”. Por fim, atribui-se ao conjunto a distribui¢do de seus intervalos em sua forma

musical structure while it left their creative imaginations free to deal with those aspects they were already
exploring in their earlier music”. (LESTER, 1989, p. 189).

2I'FORTE, Allen. The Structure of Atonal Music. New Haven, Conn: Yale University Press, 1973.

2 STRAUS, Joseph. Introduction to post-tonal music. 2 ed. Upper Saddle River: Prentice-Hall, 2000.

7 LESTER, Joel. Analytic Approaches to Twentieth-Century Music. New York: W. W. Norton, 1989.

?* BENT, 1990, p. 102.

> BENT, 1990, p.62

% «“Segmentation is generally understood as the division of a musical work into structural components. In the
context of post-tonal music it also refers more specifically to the selection of structurally relevant pitch
components or pitch-class sets”. (HASTY, 1981, p. 54).

7 Na lista de classificagdo de conjuntos de Allen Forte, ha a identificagio de cada par de niimeros separados por
um travessdo (ex. 3-4). O primeiro numero diz respeito a quantidade de classes de alturas contidas no conjunto. O
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mais compacta, conhecida como forma primaria. Segundo Tomlin, a aplicagdo na forma
primaria € util “porque é uma abstragdo das varias classes de conjuntos atribuindo-lhes um

unico ‘desenho’ de uma cole¢do de notas em particular”. Ele afirma que:

Se dois conjuntos possuem a mesma forma primaria, pode-se assegurar que eles
soardo similares entre si. Conjuntos com a mesma forma primaria contém o mesmo
numero de alturas ¢ a mesma colegdo de intervalos entre suas alturas, portanto ele

sdo “equivalentes” do ponto de vista perceptivo, da mesma forma que muitos acordes

maiores sdo equivalentes na masica tonal quanto ao aspecto perceptivo.”

A teoria dos conjuntos lida com particular referéncia a trés seqiiéncias de nimeros:
a) a colecdo que representa as doze diferentes alturas agrupadas em conjuntos,

considerando-as em classes de alturas de 0 a 11, onde o D¢ ¢ designado 0;”

b) a colegdo que representa as seis classes intervalares diferentes, a partir da quantidade

de semitons, que podem variar entre de 1 (segunda menor, sétima maior) a 6 (tritono);

¢) a seqiiéncia da forma primaria dos conjuntos de classes de alturas.”

Straus argumenta que “quando analisamos musica, buscamos a coeréncia. Em grande

parte da musica pos-tonal, a coeréncia é assegurada através dos conjuntos de classes de

alturas”.’’

segundo numero da a posi¢cdo do conjunto na lista de Allen Forte. O conjunto 3-4, por exemplo, ¢ o quarto
conjunto na lista de conjuntos em quantidade de trés alturas. (STRAUS, 2000, p. 49).

?% «prime form is an abstraction of set classes that gives a unique “picture’ of that particular collection of notes. If
two sets have the same prime form, we can be assured that they will sound similar to one another. Sets with the
same prime form contain the same number of pitches and the same collection of intervals between its pitches,
hence they are in some sense aurally ‘equivalent,” in much the same way that all major chords are aurally
equivalent in tonal music”’. (TOMLIN, Jay. All about Set Theory. Disponivel em:
<http://www.jaytomlin.com/music/settheory/help.html#primeform>. Acesso em: 13 mar. 2005).
?C=0,Db=1,D=2,Eb=3,E=4,(.),B=11.

"DUNSBY, 1988, p. 135.

1 “When we listen to or analyze music, we search for coherence. In great deal of post-tonal music, that coherence
is assured through the use of pitch-class sets.” (STRAUS, 2000, p. 30).
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1.2. Andlise Motivica

Os estudos desenvolvidos por Arnold Schoenberg em seu livro Fundamentos da
composi¢ao musical’ discutem a natureza dos motivos e o uso de suas variagdes na musica

tonal.

“O motivo geralmente aparece de maneira marcante e caracteristica no inicio da pega.
Suas caracteristicas sdo ritmicas e intervalares, combinadas de modo a produzir um
contorno, no qual implica muitas vezes uma harmonia inerente. Logo, quase toda

figura contida na pega revela alguma relagdo com ele e o motivo basico geralmente é

considerado o ‘germe’ da idéia”.”

Para ndo ocorrer monotonia, o0 motivo € variado, alterando-se a sua forma basica.
Alteragdes ocorrem levando em conta elementos ritmicos, intervalares, harmonicos ¢ de
contorno. Schoenberg afirma que “a variac¢do exigird a mudanc¢a de alguns fatores menos
importantes e a conservagdo de outros mais importantes”. As repetigdes do motivo podem ser
literais ou modificadas. No caso das primeiras, “preserva todas as suas caracteristicas e
relagoes internas”, e no caso das repeticdes modificadas, “sdo criadas através da variagao,
fornecendo variedades e produzindo novos materiais”. A estas ltimas, Schoenberg atribui o

termo “formas do motivo”.*

Freqiientemente, “muitos métodos de variagdo sdo aplicados a vdrios elementos
simultaneamente, mas tais mudangas ndo devem produzir uma forma-motivo muito distante do
motivo basico.”” Além disso, “algumas variagoes podem ser meras ‘variantes’ locais, tendo

pouca ou nenhuma influéncia sobre a continuidade do texto.”’

2 SCHOENBERG, Arnold. Fundamentals of Musical Composition. Gerald Strang and Leonard Stein (ed.).
London: Faber & Faber, 1970.

7 “The motive generally appears in a characteristic and impressive manner at the beginning of a piece. The
features of a motive are intervals and rhythms, combined to produce a memorable shape or contour which
usually implies an inherent harmony. Inasmuch as almost every figure within a piece reveals some relationship to
it, the basic motive is often considered the ‘germ’ of the idea”. (SCHOENBERG, 1970, p. 8).

7 “A motive is used by repetition. The repetition may be exact, modified or developed. Exact repetitions preserve
all feature and relationships. (...) Modified repetitions are created through variation. They provide variety and
produce new material (motive-forms) for subsequent use”. (SCHOENBERG, 1970, p. 9).

77 “several methods of variation are applied to several features simultaneously; but such changes must not
produce a motive-form too foreign to the basic motive.” (SCHOENBERG, 1970, p. 9).

% “Some variation, however, are merely local ‘variants’ and have little or no influence on the continuation”
(SCHOENBERG, 1970, p. 9).
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A respeito das consideracdes expostas por Schoenberg, Simms declara que tais
caracteristicas podem servir igualmente para descrever o uso do motivo na musica pds-tonal.’”
De fato, Schoenberg empreende essa tentativa analisando sua propria peca Four Orchestral
Songs, Op. 22, na qual identifica varia¢cdes motivicas.”

Ao tragar as etapas de analise dos motivos, Dunsby considera que “o analista devera
determinar um motivo ‘abstrato’, ou uma figuragdo basica e tragar processos de variag¢do e
transformagdo deste material””’ Ele distingue dois procedimentos distintos de analise dos
motivos:

0 primeiro ¢ expresso através de alturas, intervalos, duragdes e outras caracteristicas

presentes na musica; o segundo tende a concentrar-se nas alturas, e reduzi-las a
classes de alturas e a classes de intervalos, tal como ¢ aplicado nos primeiros passos

. . 40
da teoria dos conjuntos.

Com esta pesquisa, espera-se contribuir para a divulgagdo do repertdrio para piano de
compositores brasileiros que utilizaram o serialismo e a técnica de doze sons. Por outro lado,
espera-se que sirva de ponto de partida para futuros trabalhos e amplie o conhecimento da

musica brasileira ainda pouco explorada sob o ponto de vista de suas estruturas.

7 SIMMS, 1995, p. 25-26.

% Jack Boss sistematiza e estende as observagdes de Schoenberg sobre a analise de seu Op. 22, ressaltando
paralelos e consideragdes em relacdo as diferengas entre variagdo tonal e atonal, valorizando a eficacia dos
termos ¢ as categorias do compositor (e suas proprias) para expor suas idéias a respeito dessa musica. Cf. BOSS,
Jack. Schoenberg’s op. 22 radio talk and developing variation in atonal music. Music theory Spectrum, V. 14, n.
4,1992. p. 129-130.

3 «...] the analyst will determine an ‘abstract’ motive, or basic shape, and trace processes of variation and
transformation [...]”. (DUNSBY, 1988, p. 158).

% “There are two distinct types of motivic analysis : the first is expressed primarily through the actual pitches,
intervals, durations and other features present in the music ; the second tends to concentrate on pitch, and to
reduce the pitches and intervals to classes, as in the early stages of a pitch-class-set analysis;” (DUNSBY, 1988,
p. 158).
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CAPITULO1

A TECNICA DE DOZE SONS
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1. Técnica de doze sons — Contextualizagdo

“A composi¢do com doze sons ndo possui

outro objetivo sendo a

compreensibilidade”.*'

“A técnica de compor com doze sons

nasceu de uma necessidade”. *

Os processos que caracterizam a musica pos tonal originam-se na tentativa de liberar
o material de acordes e linhas melodicas dos inter-relacionamentos funcionais diatonicos
retidos ainda na musica cromatica. No final do século XIX, o vocabulario harmonico tinha
estendido ao limite os seus relacionamentos, a ponto dos processos da musica tonal nao
poderem ser levados mais adiante.” Datam da primeira década do século XX os primeiros
passos em direcdo a uma definitiva hierarquia de valores que se destinava a romper com tudo

aquilo que significasse o universo tonal.

1.1. Atonalidade

O termo atonal” foi usado pela primeira vez na critica musical alemd, pouco antes de
1920, para se referir pejorativamente a uma variedade de pegas modernas. Arnold Schoenberg
preferiu o termo pantonalidade para indicar que, em sua musica, todos os sons seriam
igualmente importantes: “Se hd absolutamente que se buscar um nome, poder-se-ia pensar em
politonal [polytonal] ou pantonal [pantonal].”” E ainda, segundo ele,
[...] pois sou musico e nada tenho a fazer com o “atonal”. Atonal poderia meramente
significar: algo que absolutamente em nada corresponde a esséncia do som [...].
Uma peca musical ha de ser sempre tonal, no minimo na medida em que, de som

para som, tem que existir uma relagdo mediante a qual os sons, sucessivos ou

simultaneos, resultem numa seqiiéncia compreensivel como tal. [...] Contudo néo se

“I'“composition with twelve tones has no other aim than compreensibility”. SCHOENBERG, 1984, p. 215.

*? “The method of composing with twelve tones grew out of a necessity” SCHOENBERG, 1984, p. 216.

“ PERLE, 1981, p. 1.

* “Embora o termo atonal tenha sido amplamente usado para caracterizar pegas em que ndo se percebe o centro
tonal, ele ndo tem tido aceitagdo universal. Ndo tonal e pos-tonal sdo, talvez, termos menos problematicos”.
(DUNSBY, 1988, p. 105).

# SCHOENBERG, 1999, p. 559.
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podera chamar “atonal” a uma relagdo de sons, seja qual for, pois seria algo como
caracterizar de “inespectral” [aspektral] ou “incomplementar” uma relagdo de

COI'GS.46

A defini¢do foi consolidada logo depois por Josef Matthias Hauer*’ em seu Lehrbuch der
atonalen Musik (1923) e ¢ ainda usada: “Em musica atonal ndo hd mais téonica, dominante,
subdominante, graus da escala, resolugdo, consondncia, ou dissondncia: em vez disso, somente
os doze intervalos de temperamento igual. Sua ‘escala’ consiste de semitons temperados.”
Embora Hauer tenha prontamente aceito o termo atonal para descrever sua musica, Arnold
Schoenberg ¢ seu circulo o rejeitaram devido a sua conotagdo negativa.”

A musica pds tonal, mais notavelmente aquela composta por Arnold Schoenberg, Anton
Webern e Alban Berg entre 1908 e 1923, utiliza diferentes principios de organizagdo da célula
melodico-harmdnica. Nesta etapa, compositores construiram suas composicdes a partir da

manipulacao de cole¢des de classes de alturas ndo-ordenadas.” Na primeira peca de “Drei

Klavierstiick, Op. 117 (1909), Schoenberg utiliza uma célula de trés alturas a partir da qual todo
o material ¢ derivado. A Fig. 1 mostra que a partir da célula a, outros motivos (verticais e
horizontais) sdo gerados. Os motivos b, d, e, f, h representam transposi¢cdes da célula a,

enquanto que os motivos ¢, g, i, representam sua inversao (também transpostos).

c. 1-5
A e W T e
By o F =T ] o |
.
v 16 P
i | e
> 2T
b
P
uTLr] » 1 H g £y
S, o — £ s 3

Figura 1 — Derivac¢ao da célula a — Drei Klavierstiick. Op. 11 n°1 de Arnold Schoenberg

“ SCHOENBERG, 1999, p. 559.

*7 Josef Matthias Hauer (1883-1959) foi um musico, teérico e compositor austriaco, que de maneira independente
desenvolveu pesquisas sobre a técnica dodecafonica, e em 1919 descobriu a “lei dos doze sons” em suas proprias
obras. Em um de seus varios trabalhos teéricos, “Vom Wesem des Musikalischen”, publicado em Viena, em
1920, ele colocava ja que: “...a lei imutavel da musica, sua se¢do durea, é a de que os doze semitons da gama
cromatica devem aparecer e reaparecer todos de maneira constante.” Houve uma certa disputa entre Hauer e
Schoenberg pela paternidade da descoberta serial. No entanto, embora parega incontestavel que Hauer tenha sido
de fato pioneiro nessa linha de trabalho sob o plano formal, os enfoques e realizagdes levados a cabo pelos dois
compositores sdo particulares. (WEBERN, 1984, p. 133).

% SIMMS, 1995, p. 64-65.

* DUNSBY, 1988, p. 138.
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De acordo com Morgan, o desenvolvimento da composicdo em Schoenberg, neste
periodo, pode ser entendida como uma conseqiiéncia gradativa de duas caracteristicas: “/) a
tendéncia de derivar o material melodico a partir de um numero basico de células
intervalares, através da técnica de variacdo, 2) a inclina¢do a saturag¢do cromadtica, através

do uso de todos os doze sons em movimentos de rotagdo mais ou menos constantes.” >’

1.2. Serialismo

Desde as composicdes de 1908, Schoenberg trabalhou na reorganizacido das funcdes
estruturais da harmonia, chegando a reconhecer seus esfor¢os por impor uma nova unidade e
uma nova ordem. O préximo passo importante ocorreu em 1917, com sua obra inacabada, o
oratorio Die Jakobsleiter.” Observe-se um fragmento desse oratorio (Fig. 2) em que um
segmento representa as seis primeiras notas da série em basso ostinato e as seis notas
restantes, representadas através de notas que se sobrepdem pouco a pouco na linha superior,

formando uma idéia vertical.
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Figura 2 —Die Jakobsleiter, Arnold Schoenberg

’?«(1) The tendency to derive melodic material from a limited number of basic intervallic cells through variation

procedures and (2) the tendency toward chromatic saturation through the use of all twelve pitches in more or less
constant rotation.” ( MORGAN, 1991, p. 192).

’!'No periodo entre 1915 e 1923, Schoenberg nio publicou nenhuma obra, mas em 1915 iniciou o esbogo de uma
sinfonia cujo tema do scherzo, acidentalmente, consistiu de doze sons. Mais tarde, esse scherzo tornou-se o
oratorio Die Jakobsleiter. Os principais temas desse movimento eram para serem constituidos por uma série de
seis notas: C#D-F-E-Ab-G, com os sons remanescentes aparecendo gradualmente. No entanto, a ordem dos seis
sons ndo foram mantidas nos temas, logo Schoenberg ndo tinha chegado ainda na aplicagdo metodica da série.
(ANTOKOLETZ, 1992, p. 39).
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Pouco mais tarde, Schoenberg intuiu que “este inicio era uma verdadeira composig¢do
de doze sons”com base em um procedimento que chamou de “Método de composi¢do com
doze sons relacionados um ao outro”.”

Os principios sistematicos da técnica de doze sons foram construidos nas composicdes
ndo-tonais™ de Schoenberg, e também nas dos compositores Berg e Webern, nesta época. Isso
significa que Schoenberg ja havia utilizado um tipo de “serialismo celular” [cellular serialism)
em algumas de suas composi¢des por volta de 1908, tais como pegas do Opus 11 (1909) e
Opus 23 (1920). No final das contas, ele enxergou isto como um passo importante para o
desenvolvimento da técnica: percebeu que pequenos motivos poderiam servir de base as
composigdes, e ser o proprio material, tratado em inversdes, retrogrados e transposi¢des.’
Assim, a partir de um pequeno numero de sons, até chegar nos doze, “Schoenberg
experimentou vdrias formas de organiza¢do serial antes de decidir pelo uso dos doze sons™.

Por outro lado, o tedrico Ralph Turek explica que certas técnicas bésicas de
ordenamento da técnica de doze sons (transposicdo, inversdo, retrogrado e retrogrado da
inversdo)’ podem ser encontradas nas primeiras obras pos tonais de Schoenberg com base em
células. No entanto, ha uma diferenca importante entre as duas técnicas: a esséncia da

identidade da série de doze sons ¢ representada pelo seu ordenamento, enquanto o proprio

intervalo, independente de sua ordem, identifica a célula.”

2 SCHOENBERG, 1984, 218.

’ No periodo de 1908 a 1923, aproximadamente.

> WHITTAL, 1999, p. 61.

77 “Schoenberg experimented with various forms of serial organization before ultimately deciding upon the
twelve-tone approach” (MORGAN, 1991, p. 192).

7% Veja-se forma da série no Glossario.

7 “Certain ordering techniques basic to the twelve-tone method (transposition, inversion, retrograde, and
retrograde inversion) can also be seen in Schoenberg’s earlier atonal works based on the cell. However, an
important difference between the two techniques is this: Ordering is the essence of a twelve-tone row’s identity,
whereas intervallic content, irrespective of ordering, is the primary means by which a cell is identified.”
(TUREK, 1996, p. 404).
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1.3. Tecnica de doze sons

A partir de 1921, Schoenberg comecou a compor musica construida a partir de um
ordenamento especifico de doze sons. Este ordenamento consiste em uma série’ de doze sons,
que constituem a base para a composi¢do. Conforme explica Webern: “Atualmente, criamos
tendo por base uma escala, ndo de sete, mas de doze sons, cuja ordena¢do é determinada™’. E
ainda,

Hoje tudo ¢ derivado desta seqiiéncia de doze sons, escolhida pelo compositor, e é
sobre essa base que se realiza, como antigamente, o trabalho tematico. A grande
vantagem ¢ que posso tratar o material tematico muito mais livremente, pois a

coeréncia me ¢ perfeitamente garantida pela série de base. A idéia é sempre a

: . . ~ 3 60
mesma, apenas as formas sob as quais ela se manifesta ¢ que sdo diferentes.

Para Schoenberg, a técnica de doze sons ¢ o resultado da wunidade e coeréncia que
sempre buscou. Morgan explica que Schoenberg passou a utilizar exclusivamente séries com
doze sons, deixando de lado suas experiéncias com outras séries, devido ao fato “dos doze
sons fornecerem a ele é um sistema ‘fechado’ que abrangesse todo o material disponivel nos
doze sons da escala cromatica, e também que organizasse meios para distribuir
metodicamente este material”.”

Quando Schoenberg expde a técnica para seus alunos em 1923, conclui: “Utilize a
série e escreva como até agora se tem feito, o que significa: ‘Utilize a mesma forma ou
expressdo, os mesmos temas, melodias, sons, ritmos como foi de costume até hoje™.” A partir
de 1923, a técnica de doze sons sofreu multiplas modificagdes de acordo com critérios dos

compositores.

’% Os principios bésicos da série de doze sons sdo (1) Uma série dodecafonica consiste no arranjo das doze notas
da escala cromatica numa ordem especifica; (2) Nenhuma nota € repetida no interior da série; (3) Cada série pode
ser usada em quatro formas: na forma Original, na sua Inversao, em seu Retrogrado e no Retrogrado da Inversao;
(4) A série, ou segmento da série, pode ser disposta horizontal ou verticalmente; (Cada uma das quatro formas
pode ser transposta a fim de se iniciar em qualquer nota da escala cromatica. (MENEZES, 2002, p. 209).

° WEBERN, 1984, p. 98.

% WEBERN, 1984, p. 97.

% “It is not difficult to see why Schoenberg soon ceased experimenting with other types of series and
concentrated exclusively on rows containing all twelve pitches. The latter provided him with a “closed” system
encompassing all of the material available in the twelve-tone chromatic scale, as well as an orderly means for
handling this material.” (MORGAN, 1991, p. 192).

%2 “You use the row and compose as you had done it previously. That means: ‘Use the same kind of form or
expression , the same themes, melodies, sounds, rhythms as you used before.” (SCHOENBERG, 1984, p. 213).
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Turek esclarece que o que outrora era visto como um conceito revoluciondrio, pode ser
agora visto como uma continuagdo da técnica tradicional de desenvolvimento e variagdo. Ele
conclui:

Pois essas técnicas que anteriormente tinham sido aplicadas aos temas e motivos por
compositores como Beethoven, Brahms, e Wagner, foram agora aplicadas as séries
de doze sons de Schoenberg e seus seguidores. A técnica de doze sons sera util para
pensar a série como "tema’ que pode estar sujeita a todas as técnicas tradicionais de

. 63
desenvolvimento.

Segundo Schoenberg, a série base possui um papel parecido ao motivo, e afirma que

o ~ o , ~ . ,
ndo faz muita diferenca se a série aparece ou ndo como um tema ou uma melodia, se ela é,
ou ndo, caracterizada através do aspecto ritmico, de frase, de construgdo, de cardter, etc.” *
Em seu Quarteto de Cordas, Op. 37, a série base ¢ mostrada no primeiro movimento,

conforme a Fig. 3:
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Figura 3 — Série — Schoenberg, Quarteto de Cordas n°4, Op. 37 (I)

No compasso 167, a organiza¢do da série ¢ vista de forma ndo ordenada. Veja-se no

segundo violino que as ordens numéricas 9, 10, 11 ocorrem fora da ordem numérica. Segundo
Lester, “Tais reorganizagoes ocorrem ocasionalmente na técnica de doze sons de Schoenberg,

geralmente nas segdes de desenvolvimento”.” Conforme ¢ mostrado na Fig. 4:

%3 “These techniques that formerly had been applied to musical themes and motives by composers such as
Beethoven, Brahms, and Wagner, were now applied to twelve-tone rows by Schoenberg and his followers. [...] it
will be helpful for you to think of the row as a “theme” that can be subjected to all the traditional techniques of
development.” (TUREK, 1996, p. 404).

5% “The basic set functions in the manner of a motive (...). It does not make much difference whether or no the set
appears in the composition at once like a theme or a melody, whether or not it is characterized as such by features
of thythm, phrasing, construction, character, etc.” (SCHOENBERG, 1984, p. 219).

% “Such rearrangements occur occasionally in Schoenberg’s twelve-tone music, usually in developmental
sections.” (LESTER, 1989, p. 213-14).
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c. 165-168
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Figura 4 — Schoenberg, Quarteto para cordas n°4, Op. 37 (I)

Schoenberg considera como sua primeira composicdo dodecafonica a Suite para
Piano, Op. 25, publicada em 1925, apesar do seu preparo ja em anos anteriores.” Nesta obra,
todos os movimentos tém inicio na forma da série O-0, havendo a utilizagdo de somente oito
diferentes formas no decorrer de toda a pega: O-0, R-0, O6, R6, 1-0, RIO, 16, RI-6. O primeiro
movimento, Preludio, inicia nas formas O-0, na linha superior, e O6, na linha inferior. Como ¢

observado na Fig. 5:
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Figura 5 — Schoenberg, Suite para Piano, Op. 25 (1)

% O primeiro uso de Schoenberg em série de doze sons foi no Preliidio da Suite para Piano, Op. 25, composta
em 1921. Todos os seus movimentos foram completados em 1923, mas ela s6 foi editada em 1925.
(ANTOKOLETZ, 1992, p. 39).
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Pierre Boulez observa que em Schoenberg a instauragdo da série provém de uma
ultratematizagdo na qual os intervalos do tema podem ser considerados como absolutos,
desligados de qualquer obrigagdo ritmica ou expressiva. Essa ultratematizacdo fica subjacente
na idéia de série.”” J4 em Webern, ao contrario, a série assume desde logo o aspecto de uma
funcdo de intervalos, dando sua estrutura de base a propria composicao.

Por volta de 1925, Anton Webern e Alban Berg continuaram com a técnica de doze
sons. Em Webern®, a série ¢ concisa e nasce do uso extremamente concentrado de pequenos
numeros de alturas. Veja-se nos primeiros compassos do Concerto para Nove Instrumentos,
Op. 24 (1934) que a série esta distribuida simetricamente, através de quatro pequenos grupos

de trés sons, conforme mostra a Fig. 6:
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Figura 6 — Webern, Concerto para Nove Instrumentos, Op. 24 (I)

Webern comenta sobre a aplicagdo intuitiva da série de doze sons em suas pecas Op. 9,

Bagatelas para Quarteto de Cordas, “Quando todas as doze notas apareceram, a pega

acabou. Mais tarde descobri que tudo era parte do necessario desenvolvimento™. %

” BOULEZ, 1995, p. 241-42.

% Webern utilizava séries simétricas para compor a peca e raramente a aproveitava como um tema melédico em
timbre constante. Seguiu a proposta de Schoenberg de que uma unica série deveria ser usada na composicao.
(GRIFFITHS, 2001, p. 164).

% “When all twelve notes have gone by, the piece is over. Much later I discovered that all this was a part of the
necessary development.” (WEBERN, 1963, p.51).
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Embora a série determine a sucessdo de alturas utilizadas em uma peca, ela ndo
determina os registros ou as duragdes. Nem mesmo prescreve (embora possa influenciar) os
elementos da textura ou sua forma.”

Posteriormente, logo a pds a Segunda Guerra mundial, os experimentos dos compositores
da Segunda Escola de Viena proporcionaram tentativas de alargamento de seus principios
construtivos, os quais culminariam no serialismo integral. Esta técnica serializou, além das

alturas, os parametros do ritmo, da dindmica, das articulagdes instrumentais e dos timbres.

A técnica de Schoenberg aboliu os centros. Todos o doze sons da gama cromatica estao
em igualdade entre si. O principio unificador e de organizagdo da peca passou a ser o
ordenamento dos doze sons — a série. Ela permitiu aos compositores criarem através de um

grande grau de liberdade e se estabeleceu como forma bem sucedida de regular a atonalidade.

70 Although the row determines the succession of pitches used in a piece, it does not determine their registers or
their durations. Nor does it prescribe (though it may influence) the music's textural layout or its form.
(MORGAN, 1991, p. 189).
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CAPITULO II

HANS JOACHIM KOELLREUTTER

Analise da
MUSICA 1941 (1941)
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H. J. Koellreutter — Musica 1941

Montevideo: Cooperativa Interamericana de Compositores. Publicacion n°14, 1942.

Musica 19417 consta de trés Movimentos: (I) Trangiiilo;, (I1) Muy expresivo™ ¢ (III)
Muy ritmado y destacado. Sao utilizadas duas séries: série base e serie derivada. Os
movimentos (I) e (II1) utilizam a série base. O movimento (II) utiliza a série derivada.
Como base para analise, adotou-se a teoria dos conjuntos e a andlise motivica.”
O estudo da presente peca ndo se esgota neste capitulo, mas se estende através de
estudos e materiais complementares presentes nos Anexos.
No Anexo I estd o Glossario, com a terminologia das ferramentas de andlise e alguns
outros termos técnicos, que se encontram sublinhados no decorrer do texto.
No Anexo II estdo os Passos para a Andlise contendo o estudo sistematico de toda a
peca. Este material consiste:
a) nas variagdes das células e conjuntos;
b) nos segmentos representados no dominio da dinamica;
c) nos segmentos da série de doze sons ordenados e com alteracdes em seu
ordenamento.
No Anexo III estdao as Matrizes das duas séries (base ¢ derivada).

No Anexo IV est4 a partitura.”

" “Miisica 19417 figura entre as pecas de Koellreutter que tiveram maior divulgagdo. A primeira audigio desta
pega ocorreu em Buenos Aires, em 1942, na interpretagdo de Juan Carlos Paz, compositor argentino. (KATER,
2001, 107).

7? Trata-se de um movimento contrastante da pega. Seu andamento ¢ lento.

73 Vejam-se Bases para Andlise, p. 25.

”” KOELLREUTTER, Hans-Joachim. Musica 1941. Publicacion n°14. Montevideo: Cooperativa Interamericana
de Compositores, 1942. Piano.
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Analise da Musica 1941 — H. J. Koellreutter

I - Trangqiiilo 0/5 =78
1. Série

Neste movimento, a Musica 1941 ¢é constituida pela série base. Veja-se a série

representada na ordem numérica, na Fig. 7:
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Figura 7 — Série base - Koellreutter, Musica 1941 (I)

2. Conjuntos e Células ritmicas

Os compassos iniciais apresentam dois diferentes conjuntos: 3-5 ¢ 4-Z15 . Possuem

formas primarias (016) e (0146), respectivamente. Observe-se que o primeiro ¢ subconjunto
do segundo, como mostra a Fig. 8:

c.1-2
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Figura 8 — Conjuntos 3-5 e 4-Z15 — Koellreutter, Musica 1941 (I)

75 : : ~ . ;.
Veja-se classificacdo dos conjuntos no Glossario
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A exemplo destes dois conjuntos de trés e quatro sons, outros com 0 mesmos nimeros

de alturas sdo representados por diferentes células ritmicas. Conforme ¢ demonstrado a seguir.

2.1. Células ritmicas

Ha o uso de elementos ritmicos diversificados, representados por células com
diferentes métricas, que sdo derivadas das células identificadas como a e b, de trés e quatro
sons, respectivamente. Estas ultimas representam a unidade ritmica do movimento,
demonstradas na Fig. 9:

Cilula a Cilula b
Ry T

Figura 9 — Células ritmicas: a, b — Koellreutter, Misica 1941 (I)

2.1.1. Célula ritmica a

A célula a varia de acordo com suas alturas, originando diferentes conjuntos, conforme

mostra a Tab.1:

Célula a

c. b

Forma Primaria Conjunto

18 pD. (025) 3.7

f

18-19 (013) 3-2

i,

o
.
TN
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20 (014) 3-3

25 % (016) 3-5

37 i (025) 3.7

Tabela 1 - Célula Ritmica a, formacio de novos conjuntos — Koellreutter, Musica 1941 (I)
A célula a assume variagdes de acordo com aspectos ritmicos e de alturas.”

2.1.2. Célula ritmica b

A célula b origina novos conjuntos, conforme mostra a Tab. 2:

Célula b
C.
m-j F,O rma Conjuntos
Primaria
2 4
1 7 u_ri (0146) 4-715
A
e o
7-8 ¢ *' (0258) 427
( i bi

76 s s
Vejam-se as variagdes no Anexo 2.
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Dur“ o o
21-22 S (0247) 4-22
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g  ——
33-34 { (0247) 4-22
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=
35 5 (0246) 4-21
4
39 e (0124) 4-2
v e

Tabela 2 — Célula Ritmica b, formacgio de novos conjuntos — Koellreutter, Musica 1941 (I)

A célula b assume variagdes de acordo com aspectos ritmicos ¢ de alturas.”

7”7 Vejam-se as variagdes no Anexo IL.
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2.2. Combinacgoes entre conjuntos

Uma caracteristica presente na pe¢a sdo as combinagdes formadas a partir de conjuntos
semelhantes. No compasso 7, o conjunto 4-27 (0,2,5,8) ocorre em sucessdao. Suas classes de
alturas mantém relagcdes com a série. Observe-se que o primeiro tetracorde (Si, Sol#, Ré, Mi)
estd na forma da série O10. Ja o segundo tetracorde, em relacdo ao primeiro, estd na forma

Inverso do Retrogrado, transposto um semitom abaixo (IR .;). Conforme indica a Fig. 10:

c.7

®)
—
T E—

Figura 10 — Combinacio de 4-27 — Koellreutter, Musica 1941 (I)

Diferentes segmentos com texturas em oitavas e ritmo homogéneo possuem relagdes
entre si através de semelhangas entre conjuntos, representados por 4-2 (0,1,2,4),
4-27(0,2,5,8), e 3-8 (0,2,6).

Observem-se suas recorréncias ¢ alteracoes de classes de alturas na série:

» O tetracorde 4-2, representado na forma da série O10 (c. 7), € recorrente na forma
Retrogrado (c. 33) e na forma Original (c. 39), neste caso, esta transposto 10
semitons abaixo (T_jo).

» O tetracorde 4-27, representado na forma da série O10 (c.7), é recorrente na forma
Retrogrado (c. 33).

* O tricorde 3-8, representado na forma da série O10 (c 7) ¢é recorrente na forma

Retrogrado. (c. 33).

Conforme mostra a Fig. 11:
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Figura 11 - Conj. 4-2, 4-27 e 3-8, relacionamentos em texturas em oitavas — Koellreutter, Musica 1941 (I)

3. Segmentos

Os segmentos que compreendem a série derivada ocorrem através de duas
propriedades: 1) representadas por alturas que nao chegam a atingir o nimero de doze sons; 2)

representadas por alteragdes no ordenamento da série.

3.1. Segmentos da série com numero inferior a doze sons

Muitos segmentos que tém por base a série ndo chegam a atingir o niimero de seus
doze sons. Nos ultimos compassos do movimento a série possui nove sons. O segmento estd

na forma-da-série O-0, como mostra a Fig. 12:
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Figura 12 — Segmento contendo nove sons da série — Koellreutter, Musica 1941 (I)
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3.2. Segmentos com alteragoes no ordenamento da série

Segmentos da série sofrem alteracdes de acordo com o ordenamento das alturas da
série. Tais alteragdes podem ser de trés tipos: 1) Por alteracdo de meio tom: quando uma das
alturas da série ¢ alterada meio tom acima ou abaixo; 2) Por repeti¢cdo de elementos: quando
uma ou mais alturas sdo recorrentes no interior da série; 3) Por omissdo: quando h4 auséncia

de uma altura no interior da série.

3.2.1. Segmentos da série com alteragoes em meio tom acima ou abaixo

O segmento que inicia a pega possui notas que ndo se ajustam ao ordenamento da série.

Sao as notas Fa# e Sol#, conforme mostra a Fig. 13:

c.1-2

el

| F==H H

{ mf’i

e

Figura 13 — Notas alteradas meio tom acima: Fa# e Sol # — Koellreutter, Misica 1941 (I)

=
I

v

Este segmento possui as notas Fa# e Sol# alteradas meio tom acima das notas contidas
na série, Fa e Sol, respectivamente. Teve por base a forma da série O-0. Observe-se

detalhadamente na Fig. 14:

merie O-0 D Eb |F |C B |G |A

Segmento representado D Ebh |F#|C B |G#|A

Figura 14 — Representacio das alteracées em meio tom acima — Koellreutter, Musica 1941 (I)
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Sobre as alteragdes de meio tom em notas da série, Ligia Amadio afirma ser “(...) um
procedimento que se revelou comum na obra de Koellreutter: a alteragdo, geralmente de meio
tom, ascendente ou descendentemente, em algumas notas da série, procedimento

constantemente utilizado em varias de suas obras”.”*

3.2.2. Segmentos com altura omitida

No c. 14 o segmento inicia com a ordem numérica 2 e segue até o final da série, na
ordem numérica 11. Houve a omissdo da nota que corresponde a ordem numérica 7,
interrompendo o ordenamento natural da série. O segmento esta representado na forma da
série O-0. Veja-se a Fig. 15:

c. 14-15
23 456 (M) 891011

LS
L 3

ﬂl"“ ] b ﬁ
s

Ao
vaks

K d

Figura 15 — Omissao da ordem numérica 7 — Koellreutter, Musica 1941 (I)

3.2.3. Segmentos com classes de alturas que se repetem

Classes de alturas aparecem repetidas no interior da série ampliando o segmento. No
c. 7 a série inicia na ordem numérica 4 e termina na ordem numérica 3. Entre as ordens
numéricas 11 e 1 hd a inclusdo de elementos ja apresentados anteriormente (4, 5 e 6). Além
disso, nesse segmento ocorre a omissdo de uma altura da série, representada pela ordem

numérica 0. Conforme ¢ demonstrado na Fig. 16:

8 AMADIO, 1999, p. 56.
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c.7-8

1L

( E L
i = 1

Figura 16 — Repeticio de classes de alturas — Koellreutter, Musica 1941 (I)

Sintese

Textura contrapontistica e acontecimentos em unissono.
Ritmica heterogénea e complexa.
Economia de material vertical.
Células ritmicas caracterizadas por trés sons — identificada como célula @ — e por quatro
sons — identificada como célula b.
Recorréncia e variagdo das células ritmicas a e b. Entre as mais recorrentes destacam-se
aquelas representadas pelos tricordes 3-7 (025), 3-5 (016) e 3-3 (014) — no caso da célula a;
e pelos policordes 4-22 (0247), 4-2 (0124) e 4-27 (0258) — no caso da célula b.
Tricordes gerados pela célula a correspondem ao ordenamento da série.
Nao hé ocorréncia da série contendo os doze sons.
Ocorréncia de segmentos seriais contendo entre seis € nove sons.
Segmentos da série com alteragdes em seu ordenamento:

o Através da elevacao de meio tom de uma de suas alturas;

o Através da omissdo de alturas;

o Através da repeticdo de elementos.
Tais segmentos ocorrem nas formas da série O-0, 010, 02, R2 e R10.

Utilizagdo de dindmicas como fator estrutural, mas que ndo mantém relagdo com a série.
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» Maior recorréncia dos conjuntos 4-2, 4-27 e 3-8.
» Forma em trés segdes:

o 1) Compassos 1 ao 14;

o 2) Compassos 15 a 31;

o 3) Compassos 32 ao 40.
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Analise da Musica 1941 - H. J. Koellreutter

Il - Muy expresivo J ( S=48 )

1. Série

A série base, utilizada no movimento (1) Trangiiilo, deu origem a uma nova série
denominada série derivada, utilizada neste movimento. Observe-se a série base. na Fig. 17a.

Partindo de um ciclo de sete em sete notas, iniciando-se na ordem numérica 0, ¢ possivel

deduzir a série derivada (Fig 17b).

Assim, adicionando-se sete a ordem numérica 0 (Ré), ocorre a ordem numérica 7
(Lab), que ¢ a segunda altura da série derivada. Para achar a terceira altura, soma-se sete
partindo a segunda altura 7 + 7 = 14, aplica-se 0 Mddulo 12, onde 14 — 12 = 2. Entdo o 2 (Fa)

¢ a terceira altura da série derivada. Procede-se somando sete para encontrar as outras notas.

Série hase

| 7+7=14 (14 -12=2)|

Hﬁ———-ﬂ

L% ] o 1 Il‘ln
= Fy L% ] L ] LS

[ % ]
@ 3 4 5 2] @ g E 10 11

=57
B

e

1,-
g

s

Série derivada

@O e .

J .
[ bres o L =
LY L% ] b I 1 e Wl
. Lo LS ] 7
] 1 z2 3 4 R 4] 7 g q 10 11

Figura 17 — a) Série base, b) Série derivada — Koellreutter, Musica 1941 (II)
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2. Conjuntos e Células

Duas células, de carater contrastantes, estdo presentes em todo o movimento: célula a e
célula . Os compassos iniciais (c. 1-2) estdo representados por ambas as células. A célula q,
de carater horizontal, é representada por um gesto meldodico ascendente”. A célula b é de
carater vertical, representada descendentemente. As células formam os conjuntos 4-Z15 ¥,

com forma priméria (0146), e 6-Z45, com forma primaria (023469), respectivamente.

Observe-se a Fig. 18:

c.1-2
célula & célula &
- : =
bl [ J |
e T E
-
L |
4 715 6-745
[0146) (023469)

Figura 18 — Células a (4-Z15), b (6-Z45) — Koellreutter, Musica 1941 (II)

A célula a € recorrente e d4 origem a célula a’. Além disso, as células a e b se juntam

para formar um grande motivo. Conforme a Fig. 19:c. 1-2

~
b
o T

e mf T

o

B

i
I

i
.
kN

célula « célula a* célula &

Figura 19 — Células a, a’, b — Koellreutter, Musica 1941 (II)

7 Terminologia adotada por Joseph Straus, “melodic gesture” (STRAUS, 2000, p. 60).
% Veja-se classificagdo dos conjuntos no Glossario.
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2.1. Variacoes das Células a e b

Outras variacdes ocorrem dando origem a novos conjuntos. A célula a/ ¢ representada

pelo conjunto 5-Z38, com forma primaria (01258). A célula b1/, representada pelo conjunto

4-27, com forma primaria (0258). Note-se que o segundo grupo ¢ subconjunto do primeiro.

Conforme apresentadas na Fig. 20:

c. 3-4
Isl ¥ '
g " ~ -
| P =
! ﬁ!‘ —_— sk
TE_E I T
? it O ar r r h_- e
2 ﬁ - - S— = I ¥
] T - ' '
3
I | |
célula a7 celula b7
7738 4 27

Figura 20 — Células a1(5-Z38), bl (4-27) — Koellreutter, Musica 1941 (II)

A célula a2 possui sete alturas. O movimento ¢ ascendente, embora ocorra a apojatura

(Mi) entre o Fd e o Ré b. A célula ¢ representada pelo conjunto 6-Z13, com forma primaria

(013467). Ja a célula b2, assume textura em oitavas em movimento horizontal. E representada

pelo conjunto 6-Z44, com forma primaria (012569). Conforme a Fig. 21:

c. 6-8
1] ”
; ﬂ | —4 F;" [_] - _.-'T... 1 &
T e e e S S
o RS
{ op -~ S sin sording S
|
{ %L_ T - % L"C.-!
B - I -'r 1
¥ T
b= aE . b?
| | il
célula a2 celula b2
6-213 6-744

Figura 21— Células a2(6-Z13), b2 (6-Z44) — Koellreutter, Musica 1941 (II)

As células a e b assumem outras variantes. Vejam-se no Anexo II.
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3. Segmentos

Os segmentos seriais tiveram por base a série derivada. Ha segmentos de séries
contendo o numero de doze sons e outros contendo numeragao inferior a doze. Outra categoria
de segmentos da série estd representada por segmentos que contém alteragdes em seus

ordenamentos.

Adiante, vejam-se os processos utilizados nos segmentos.

3.1. Segmentos com a série completa
O segmento serial que compreende os compassos 3 e 4 estd representado pelos doze

sons da série. Estd na forma da série O8 assumindo textura vertical e horizontal. Conforme

demonstra a Fig. 22:

c.3-4
7= .3 1 1
%ﬁ -:-ﬂ—%
1
sm———
i T 1 ——-—Ib'jl - bL
e e AT = oy
a0 . '
— l’"
| |
0 1 2 3 4 Li]
b 9
7 11
6 10

Figura 22 — Série completa — Koellreutter, Musica 1941 (II)

56



3.2. Segmentos com a série incompleta

Ha a ocorréncia de segmentos com o numero inferior aos doze sons da série. O
segmento de textura em oitavas nos compassos de 11 a 13 possui sete sons. Ele compreende as

ordens numéricas de 4 a 10. Veja-se a Fig. 23:

c.11-13
] E E - A ﬁ
@ '-’ 1 Lt 1 5 ~op I‘I..-y .
o % L
% T i PR— I -
e e e = i
e e
- - ﬁ'_ i}

4 5 6 F 8 9 10

Figura 23 — Segmento da série com sete sons — Koellreutter, Musica 1941 (II)

3.3. Segmentos com alteracoes no ordenamento da série

Segmentos da série sofrem alteragcdes de acordo com o ordenamento das alturas da
série. Tais alteragdes podem ser de trés tipos: 1) Por alteracdo de meio tom: quando uma das
alturas da série ¢ alterada meio tom acima ou abaixo; 2) Por omissdo: quando hé a auséncia de
uma altura no interior da série; 3) Por permutacdo: quando algumas das alturas da série

apresentam-se reordenadas.

3.3.1. Segmentos da série com alteracoes em meio tom abaixo®

A primeira nota da linha superior na figura abaixo, Mib , est4 alterada em meio tom
abaixo em relagdo a primeira nota da linha inferior, Mi. O segmento estd na forma da série O2.

Conforme ¢ observado na Fig. 24:

% Ligia Amadio afirma, “(...) um procedimento que se revelou comum na obra de Koellreutter: a alteragdo,
geralmente de meio tom, ascendente ou descendentemente, em algumas notas da serie, procedimento
constantemente utilizado em varias de suas obras” (AMADIO, 1999, p. 56).
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c. 13-14

4 = be £ %
e %

-

lodl1 2 34567 8 9
|
E—————

=T

Figura 24 — Alteracio em meio tom abaixo da nota Mi — Koellreutter, Misica 1941 (II)

3.3.2. Segmentos com classes de alturas omitidas

A omissdo de notas no interior da série ¢ um procedimento que ocorre no compasso 1.
O segmento da série derivada estd na forma O-0. A série estd representada nas ordens
numéricas de 1 a 10. Houve a omissao da nota que corresponde a ordem numérica 3, causando

a alteragdo no ordenamento da série. Conforme ¢ visto na Fig. 25:

c.1l
L)

7 "

A
s P
%1 -
L4 e
2P 89 10
~ A
= I 1
= i:’ﬁﬁ
e
-
g 56 7

Figura 25 — Omissao da ordem numérica 3 — Koellreutter, Musica 1941 (II)

3.3.3. Segmentos com classes de alturas em permutagdo

O segmento da série derivada representado na ordem numérica de 0 a 11, com forma
da série O8, permuta trés de suas alturas quando, em vez de serem apresentadas na seqiiéncia
8, 9, 10, sdo apresentadas na seqiiéncia: 9, 10, 8.

Conforme ¢ mostrado na Fig. 26:
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c. 15-16

7 i
, | hetrer|
G S =

Figura 26 — Ordens numéricas 8, 9, 10 em permutacio — Koellreutter, Musica 1941 (1)

Sintese

Trata-se de um movimento contrastante, de andamento lento.
Houve a utilizagdo da série derivada (deduzida da série base).
Textura caracterizada por blocos verticais, motivos contrapontisticos e linha melodica em
unissono.
Material motivico representado pelas célula a e célula b, de cardter contrastantes —
horizontal e verical, respectivamente.
A juncdo das células a e b formam um motivo.
Ambas as células assumem variantes e resultam na variagao de cinco outros motivos al, bl
/a2, b2 /../ a5, bS.
Segmentos da série com alteragdes em seu ordenamento:

o Através da alteragdo em meio tom abaixo de uma de suas alturas;

o Através da omissdo de alturas;

o Através da permutacdo de alturas.
Segmentos contendo os doze sons da série utilizam as formas da série O8, O4 e O2.
Segmentos seriais contendo numero inferior a doze utilizam as formas da série O-0, O10.

Utilizagdo de dindmicas como fator estrutural, mas que ndo mantém relagdo com a série.
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Analise da Musica 1941 - H. J. Koellreutter

Il - Muy ritmado y destacado® .= 80

1. Série

A série base®, que ja fora utilizada no primeiro movimento — Trangiiilo, aparece aqui

1 completa e sem transposigdes. Veja-se essa ocorréncia

pela primeira vez na forma Origina
nos compassos 1 a 3 (Fig. 27). Aparece em disposi¢do simétrica sob dois aspectos: 1) os dois
tricordes horizontais (linha superior e inferior) em movimento contrario: C, B, A (linha
superior) e F, G, Ab (linha inferior); 2) a verticalizacdo de D, Eb (c.1) e Db, Bb (c.2). A

apresentacdo da série termina em movimento intervalar descendente, interrompendo a

simetria.
c.1-3

1 34 6 9

_ B _|

| - Il" 'I

o 8
2 5 7 100 11

N v L

= L il e
=

Figura 27 — Série completa na forma O-0 — Koellreutter, Misica 1941 (III)

%2 Este movimento apresenta trés se¢des: 1) Muy ritmado y destacado, 2) Lento, sin expresio; 3) Tempo primo e
Largo.

% Confira-se a Figura 7.

# Veja-se forma da série no Glossario.
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2. Conjuntos e Células Ritmicas

Considerou-se a formagao de conjuntos a partir de células ritmicas.

2.1. Celula Ritmica

Ha combinacdes de diferentes células ritmicas que ocorrem com métricas variadas.

Observem-se as células mais recorrentes na Fig. 28:

» JIJ]
h) m

o JJI
o JJ

9 d3
» 73
o 1
w 1

)
p o A3
w 1]
y ¥J3

) i\'m

P m'?"

2.2. Tricordes formados pelo ordenamento da série

Figura 28 — Células ritmicas — Koellreutter, Musica 1941 (I1I)

o 3J52
D Ja
9 JJ
o )

Ao considerar o fator pré-composicional de tricordes na série obtiveram-se diferentes

conjuntos. A Fig. 29 mostra a segmentacdo da série em quatro grupos gerando diferentes

tricordes. S&o os conjuntos 3-2, 3-4 ¢ 3-8 *:

32

34 3-8

I I | I I
fi
P 1
fry . o o be
L) o= L% ] — ] = Ll
t-!' Lo ] L LS ] —

0 1 2 4 5 8 o 1w 1

Figura 29 — Série, formacao de tricordes: 3-2, 3-4 e 3-8— Koellreutter, Musica 1941 (III)

85 : : ~ . ;.
Veja-se classificacdo dos conjuntos no Glossario.
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A Fig. 30 mostra a formag¢do de outros tricordes. S3o selecionados tendo em vista
diferentes ordens numéricas. Dividem-se entre os que se iniciam a partir:
1) da Ordem Numérica 1, gerando os conjuntos 3-7 e 3-6;

2) da Ordem Numérica 2, gerando os conjuntos 3-3, 3-5, 3-1 e 3-10.

3.7 36 3.7 3-6
| | I | |
/)
o 1
F 4 L% ] e 1 P 1
| Tan 1 1 — F= [ ] L ] L ’l‘_l F=
:f oo 2 bro A
0 1 2 3 4 £ o T 8 9 10 11
| | | | L
33 3.5 31 310

Figura 30 - Série, formacao de tricordes: 3-3, 3-5, 3-1, 3-10, 3-7, 3-6 — Koellreutter, Musica 1941 (I1I)

2.2.1. Combinacdo entre Tricordes Semelhantes

Foram observadas combinacdes de conjuntos semelhantes e proximos entre si.

Observe-se o tricorde 3-2 com forma primaria (013) que ocorre nos primeiros compassos de

abertura da peca, conforme mostra a Fig. 31:

c.1-3

I

<
L THEN

32

Figura 31 — Combinacio do Conjunto 3-2 — Koellreutter, Musica 1941 (I1I)
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Também o tricorde 3-2 ¢ combinado em diferentes células ritmicas que

proximas entre si, conforme mostra a Fig. 32:

c. 132-135
3.9 32 32 32
——
He
g | ) e " F e
A o ¥ = % b %
IE LT g L] — i}l’ i
[3) & I
==L
| I Y e
ﬁ i | IJF L#_
yJ I T I FxT) T
Fl o & T7 d i .J'_J /.l" 1 h [
" A - ] |
ST NgEE
32 32

ocorrem

Figura 32 - Combinacio do Conjunto 3-2, células independentes — Koellreutter, Musica 1941 (II1I)

O conjunto 3-4, de forma primaria (015), aparece proximo a outros tricordes

semelhantes, conforme mostra a Fig. 33:

c. 125-126
34 3-4
S
T
{1 "
A — ot i
e fge ! e
o pel
h S
% LY Ku g 2 s b
e i :
f
e
3.4

Figura 33 - Combinacio do Conjunto 3-4, células independentes — Koellreutter, Musica 1941 (I1I)
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2.2.2. Combinacgoes entre Conjuntos Diferentes

Considerando-se os demais tricordes, ja mostrados no aspecto pré-composicional®,
observaram-se combinagdes nas quais aparecem proximos entre si. Vejam-se essas

combinagdes entre os conjuntos 3-1 e 3-10 (Fig. 34a) e entre os conjuntos 3-7, 3-8, 3-3, 3-5,
3-6 (Fig. 34b):

3-7
P 3-8 33 ;5;6\
Frl i N B
p | £ LA ) el
Tk 7 iy e e
) b o7 ___]' Y
M
oy z .
iﬁ: = "I‘r‘ | ul B i % A R C—
¥ "t b=
3-10 )

Figura 34 — a) Conjuntos 3-1, 3-10 b) Conjuntos 3-7, 3-8, 3-3,3-5e 3-6
Koellreutter, Misica 1941 (III)

3. Segmentos

Ha segmentos de séries contendo o niimero de doze sons e outros contendo numeracgao

inferior a doze. Outra categoria de segmentos esta representada por séries cujos ordenamentos
estdo alterados.

3.1. Segmentos representados por série de doze sons
Os compassos 80 a 82 exemplificam a utilizacdo dos doze sons da série. O segmento

compreende as ordens numéricas de 0 a 11 e estd na forma da série O4. Conforme mostra a
Fig. 35:

% Vejam-se Figuras 29 e 30.
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Figura 35 — Série de doze sons — Koellreutter, Musica 1941 (III)

3.2. Segmentos representados por série com numero inferior a doze.

Veja-se agora um segmento cuja série ¢ formada por nove sons. A série estd na forma

I-5, compreendendo as ordens numéricas de 0 a 8. Conforme mostra a Fig. 36:

c. 34

Figura 36 — Série de nove sons — Koellreutter, Musica 1941 (III)

3.3. Segmentos com alteracoes no ordenamento da série

Segmentos da série sofrem alteragdes no ordenamento de suas alturas. Tais alteragdes
podem ser de quatro tipos: 1) Por alteragdo de meio tom: quando uma das alturas da série ¢
alterada meio tom acima ou abaixo; 2) Por repeticdo de elementos: quando uma altura ¢
recorrente no interior da série; 3) Por omissdo: quando ha a auséncia de altura no interior da

série; 4) Por permutagdo: quando algumas das alturas da série estdo reordenadas.
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3.3.1. Segmentos da série com alteragoes em meio tom acima ou abaixo®

Na Fig. 37 uma das alturas esté alterada meio tom acima em relagdo a altura da série.
Note-se que a ordem numérica 8 ¢ a nota Mib de acordo com a série base. Porém, no

segmento abaixo, ¢ a nota Mi que estd em seu lugar. Logo, o Mi esta alterado meio tom acima.

O segmento estd na forma da série I-0:

c.35-36
2 3

01 4 8

T Ed
5 ) hY
= = ]
| Fan T | i | | |
WL

L |
F"'l"x< L 1nan
|y
e ﬂ
L]

- 10

o — 1:'5.:' - 1.'
F =
¥

11

Figura 37 — Alteracio de classes de alturas — Koellreutter, Musica 1941 (III)

3.3.2. Segmentos com alturas repetidas

A Fig. 38 mostra um segmento da série com altura que se repete em seu interior,
alterando o seu ordenamento. Observe-se que a nota Mi, representada na ordem numérica O (c.

71), repete-se no compasso 72 entre as ordens numéricas 4 ¢ 5. O segmento esta na forma da

série 12:

%7 Confira-se nota de rodapé n° 81.
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c. 71-73

o1z 3 @7F
A a, F T e 7
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Figura 38 — Repeticdo de classes de alturas — Koellreutter, Musica 1941 (III)

3.3.3. Segmentos com classes de alturas omitidas

A Fig. 37 observa um segmento que omite uma das alturas da série, em sua forma I-0.
Ha a auséncia da ordem numérica 6:

c. 10-11
0
12 3 g7 B8
@, °
. = he
e e et
* we 45 = 10
11
°F = —— ==

Figura 39 — Omissao de classe de altura — Koellreutter, Musica 1941 (III)
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3.3.4. Segmentos com alturas em permutacdo

E utilizada a permutagdo de alturas no interior da série. As ordens numéricas 9, 10 e
11, estdo reordenadas em 11,10 e 9. No exemplo abaixo, o ordenamento alterado da série
também esta representado através da auséncia da ordem numérica 4 (c. 39). O segmento esta

na forma da série R7. Veja-se a Fig, 40:

c. 38-40
[ ——
n |
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o i” pwr
1 ¢ ; A
EEES arw |9 |
5 —— " —
. == »— e i ==
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Figura 40 — Permutacio de alturas — Koellreutter, Misica 1941 (III)

Sintese

» Utilizagdo da série base, que aparece pela primeira vez na forma O-0 completa, integrando
os doze sons da série.
» Ha a utilizagdo da série em suas quatro formas: O, R, I, RI. Este movimento ¢ o que
apresenta menor fragmentacao das séries, tornando-as mais facilmente identificaveis.
» Entre a diversidade de células ritmicas utilizadas, observou-se a ocorréncia de vinte células
diferentes que recorrem sob variadas métricas.
» Ao dividir a série em grupos de tricordes ordenados, verificando todas as possibilidades de
suas formagdes, observou-se a ocorréncia dos seguintes:
o Tricordes 3-2, 3-4 e 3-8, iniciando-se na ordem numeérica 0;
o Tricordes 3-7 e 3-6, iniciando-se na ordem numérica 1;
o Tricordes 3-3, 3-5, 3-1 e 3-10, iniciando-se na ordem numérica 2;
» Todos os tricordes sdo utilizados na peca sob células ritmicas diferenciadas. Entre as mais
recorrentes destacam-se aquelas formadas pelos conjuntos: 3-2, 3-4 e 3-8.

» Conjuntos iguais aparecem combinados entre si, tendo destaque os tricordes 3-2 e 3-4.
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Os segmentos da série estdo representados nas seguintes categorias:
o Série contendo nimero de doze sons. Ocorrem nas formas das séries, O-0, O2,
1-0, 07, 04 ¢ O5.
o Série contendo numero inferior a doze sons: variando entre sete e onze sons.
Ocorrem nas formas das série: IR-0, O2, O-0, 19, IR7, IR2, R2
o Série com alteracio em seu ordenamento. As alteragdes causadas no
ordenamento da série sdo de quatro tipos: 1) Por alteracdo de meio tom acima
ou abaixo de suas alturas; 2) Por repeticdo de elementos; 3) Por omissdo de
elementos; 4) Por permutagdo de suas alturas.
A forma compreende as seguintes Segdes:
o Secdo I: compassos 1 a 89;
o Secao II: compassos 90 a 111;

o Secao III: compassos 112 até o final.
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CAPITULO III

CESAR GUERRA-PEIXE

Anélise de duas pecas: MUSICA N°1 para piano (1945)

PECA P’RA DOIS MINUTOS (1947)
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C. Guerra-Peixe — Musica n°1

Manuscrito

A Musica n°l para Piano® foi composta em 30/05/1945%. Possui dois movimentos —
Lento e Allegro giusto. Para o presente estudo de andlise, considerou-se 0 movimento Lento.
Ha o uso de uma tnica série. Utilizou-se somente a forma da série O-0 sem transposi¢des. Por
esse motivo, a numeracdo que acompanha as alturas nos exemplos musicais referem-se a

ordem numérica da série.

Como base para analise, adotou-se a feoria dos conjuntos e a andlise motivica.”
O estudo da presente peca ndo se esgota neste capitulo, mas se estende através de
estudos e materiais complementares presentes nos Anexos.
No Anexo I estd o Glossario, com a terminologia das ferramentas de andlise e alguns
outros termos técnicos, que se encontram sublinhados no decorrer do texto.
No Anexo II estdo os Passos para a Andlise contendo o estudo sistematico de toda a
peca. Este material consiste:
a) nas variagdes das células e conjuntos.
b) nos segmentos da série.
No Anexo III estd a Matriz da série.

No Anexo IV esta a partitura digitalizada.

% Segundo o proprio compositor, a palavra “Musica” tem aqui o sentido mais ou menos equivalente ao da
palavra “Sonata”. (Guerra Peixe, 1971, p.11).

% Sua primeira audigdo foi na Radio MEC por Eunice Katunda, que a tocou também na Europa. Foi apresentada
na Suiga por Lidia Alimonda em 1948, em Buenos Aires por J. C. Paz e Portugal por F. L. Graga. (Guerra Peixe,
1971, p.24).

% Vejam-se Bases para Andlise, p. 25.
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Analise da Musica n°1 - C. Guerra-Peixe

Lento
A pega inaugura a experiéncia com série simétrica nas obras do compositor, e apresenta
uma ritmica constante com figuragdes recorrentes. Segundo o proprio Guerra-Peixe, “E a obra
mais rigorosa na técnica dos doze-sons (...) Os motivos ndo obedecem a disposi¢do intervalar

unica, mas sdo notados pelo ritmo e pela dire¢do melodica. (...) Ndo houve nenhum

transporte”™’.

1. Série

O movimento utiliza a série com os doze sons. Ela estd abaixo representada na ordem

numérica, conforme a Fig. 41:
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Figura 41 — Série na Ordem Numérica — Guerra-Peixe, Musica n°1 (I)

Em todo o movimento ocorre o uso exclusivo da forma da série O-0, ndo havendo

nenhuma transposi¢ao ou utilizag¢do das formas R, I e IR.

Guerra-Peixe observou o aspecto simétrico®”” ao escolher a série. Segundo ele:

[...] a simetria assinala dois aspectos: o que, até o sexto som, parte do intervalo de
sexta para o de quinta, deste para o de quarta, de ter¢a e de segunda; e o que, a partir
do sétimo som [segundo hexacorde], reproduz por movimento contrario o trecho

anterior.”

Observe-se a Fig. 42:

’ GUERRA-PEIXE, s. d. In: LIMA, 2002, p. 174.
%? Veja-se série simétrica no Glossario.
% GUERRA-PEIXE, 1971, p. 11.
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Figura 42 — Série Simétrica: Hexacordes — Guerra-Peixe, Musica n°1 (I)

O material da peca apresenta direcionamentos melddicos e harmodnicos gerados pela
série em movimentos ascendentes e descendentes, em textura contrapontistica.

O segmento que inicia a obra ¢ composto pela série completa e ordenada. O
ordenamento ocorre através da jung¢do dos dois hexacordes da série, que podem ser
evidenciados em dois sentidos: horizontal e vertical. Observem-se suas disposi¢cdes

representados nas ordem numéricas, de acordo com a Fig. 43:

c. 1-3
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Figura 43 — Hexacordes e ordenamento da série — Guerra-Peixe, Musica n°1 (I)
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1.1. Série e Formacgdo de Conjuntos na dimensdo vertical

Guerra-Peixe expds o material utilizado em sentido vertical, gerado pela estrutura da
série. Estdo na forma da série O-0. Ele ressalta, “Os acordes, que criam unidade harménica da
obra, foram extraidos da série em grupos de trés sons” . Dividem-se em quatro cole¢des de

tricordes. Veja-se a Fig. 44:

s N

= ﬁl i

i1 (£ {3 ()

Figura 44 — Material Vertical exposto pelo compositor — Guerra-Peixe, Musica n°1 (I)

Os quatro tricordes seguem o ordenamento da série. Verificou-se a formacao de dois
conjuntos: 3-4 e 3-6 ”. Observe-se 0 movimento invertido entre o primeiro e terceiro tricordes,
e entre o segundo e quarto. A formacao de dois Gnicos conjuntos decorre do fato de que a série

¢ simétrica. Conforme a Fig. 45.
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Figura 45 — Tricordes (3-4 e 3-6) — Guerra-Peixe, Musica n°1 (I)

Naturalmente a formagdo de dois Unicos conjuntos decorre do fato de que a série €
simétrica. Na figura acima fica facil visualizar a inversdo de intervalos entre os mesmos

conjuntos.

* GUERRA-PEIXE, 1971, p. 12.
% Veja-se classificagdo dos conjuntos no Glossario.
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2. Conjuntos e Células

2.1. Conjuntos

A Fig. 46 mostra a formagdo de outros tricordes. A segmentacdo tem por base
diferentes ordens numéricas, dividindo os conjuntos entre aqueles que iniciam a partir:
1) da Ordem Numérica 1, gerando os conjuntos 3-9 e 3-7;

2) da Ordem Numérica 2, gerando somente o conjunto 3-4.

J’Iﬂ I FAF = 1
a) f————Fo—L=—1n e — — b —
o
0 1 2 3 4 5 & i 5 9 10 11
J I k4 | | | |
3-9 3-7 3-9 3-7
.ﬂ I E'l.l' = 1
b} F’JIFJ — it wE hﬂ Ihﬂ L‘ll :I:.L_n. — 1L N ] ﬂﬂ
S
0 1 2 3 4 L [ 7 8 9 10 11
i | || | I | |
3-4 3.4 3-4 3.4

Figura 46 — Tricordes. Conjuntos 3-4, 3-7 e 3-9 — Guerra-Peixe, Musica n°1 (I)

Portanto, considerando as Figuras 45 e 46, verifica-se a formagdo dos quatro tricordes,

representados pelos conjuntos:

3-4 (0,1,5) 3-6 (0,2,4) 3-7 (0,2,5) 3-9 (0,2,7)

O material gerado no dimensao vertical ¢ formado por diferentes conjuntos. Entre eles,
os conjuntos 3-6, 3-4, 3-9 e 3-7 que sdo formados por alturas que seguem o ordenamento da
série e o conjunto 3-3 (c. 19 e 20) que ndo segue o ordenamento da série. Conforme ¢ visto na

Fig. 47
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c. 18-20
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Figura 47— Conjuntos na dimensio vertical — Guerra-Peixe, Misica n°1 (I)

O conjunto 3-4 constitui como o mais recorrente na pega. Ele aparece de forma

ordenada e ndo-ordenada, em diversas texturas. Na Fig. 48 as alturas selecionadas representam

este conjunto:

c.21-23
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Figura 48 — Conjunto 3-4 — Guerra-Peixe, Musica n°1 (I)
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2.2. Celulas

As células foram identificadas, tendo em vista os fatores ritmicos e de contorno da

frase. Suas classes de alturas sdo regidas pelo ordenamento da série.

Os compassos de 1 a 3 estdo divididos em 4 células: a, b, ¢, d, que servirdo de base

para todo o movimento, como mostra a Fig. 49.
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Figura 49 — Células — Guerra-Peixe, Musica n°1 (I)

Na célula @ o contorno assume um movimento ascendente com tessitura ampla. E
caracterizado pelo valor longo da ltima nota. E representada pelo conjunto 3-4.

A célula b se caracteriza por possuir movimentos intervalares ascendente e
descendente. Seus elementos formam o conjunto 4-22.

A célula ¢, de apenas dois sons se caracteriza pelo valor longo de sua tltima nota.

A célula d se caracteriza pela textura densa e sucessdao de acordes em movimento
ascendente, encerrando-se em bloco vertical de duas colegdes de tricordes com duragdo longa.

No decorrer do movimento, outras células ocorrem e mantém propriedades

semelhantes as células a, b, ¢, d. Tais propriedades envolvem os aspectos ritmicos, de alturas e

de contorno.”

% Vejam-se os detalhes das variacdes das células a, b, ¢, d em Passos para Andlise - Anexo 11.
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3. Segmentos 7

Os segmentos sdo responsaveis pela unidade da peca. Nesse contexto cada um deles
assumem a idéia de um grande motivo. Eles se modificam e geram variacdes do segmento
inicial. Portanto, o segmento I, que compreende os trés primeiros compassos, forma uma idéia
que serve de base para os outros segmentos. Guerra-Peixe comenta que “os fragmentos
[segmentos]” melddicos sdo um constante vai-e-vem de linhas em oposi¢do, linhas
ascendentes e logo descendentes, o que seria um modo de tratar a forma™”.

Vejam-se adiante o contorno que cada segmento assume e as células pelos quais estdo
representados.

O segmento 1 ¢ dividido em trés partes, cada qual representada pela expansdo ritmica
em seu término. A primeira parte compreende as células a e ¢ (compassos 1-2); a segunda, as
células d e b (c. 2-3); a terceira, a c€lula ¢/ (c. 3). A segunda parte (d e b) possui maior
densidade na textura em comparagdo as outras. Observe-se que o segmento atinge um ponto
culminante, representado pela célula b (Solb) e termina em regido grave, representado pela

célula c/, veja-se a Fig. 50.

c.1-3
b
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Figura 50 — Segmento 1 — Guerra-Peixe, Musica n°1 (I)

70 mapeamento dos segmentos que compdem a série estdo em Passos para Andlise — Anexo 11
% Consideramos Segmento o que Guerra-Peixe considerou por Fragmento.
* GUERRA-PEIXE, 1971, p. 11.
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No segmento 2 ocorrem maior densidade na textura e na atividade ritmica. O
direcionamento para a regido aguda, representado pela célula al, ¢ compensado pela direcao

descendente, representada pela célula a2. O mesmo acontece em relacdo as células d2 e c2. O

desfecho se da no registro grave, representado pela célula ¢, como mostra a Fig. 51:

Fal_l

c.4-5

”EJF“

CEJ

Figura 51 — Segmento 2 — Guerra-Peixe, Musica n°1 (I)

O segmento 3 inicia-se na regido aguda (célula a3), e segue direcionamento
descendente de forma ininterrupta, com as células d3 e ¢4 no baixo. Esse grande gesto ¢
contraposto a0 movimento ascendente na linha superior, representado por duas células que se
movimentam ascendentemente (a célula que inicia no c. 7 evidenciada pela ligadura e célula

a4). O desfecho ocorre com as células a4 e c4, ambas em expansao ritmica. Veja-se a Fig. 52.
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Figura 52 — Segmento 3 — Guerra-Peixe, Musica n°1 (I)

80



O segmento 4 ¢ caracterizado por textura densa. O momento de maior densidade ocorre

no compasso central com a sobreposicdo de quatro idéias distintas. Seguem-se ritmos

prolongados e sucessivos (células d4 e ¢5). Conforme ¢ mostrado na Fig. 53:
c. 9-11
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Figura 53 — Segmento 4 — Musica n°1 (I)

O segmento 5 possui tessitura ampla. Inicia na regido grave e se adensa gradualmente

até¢ a entrada das células b2 e c6, na regido aguda. Seu término ocorre com a célula c7,

prolongando a durag@o. Conforme mostra a Fig. 54:
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Figura 54 — Segmento 5 — Guerra-Peixe, Musica n°1 (I)
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O segmento 6 ¢ caracterizado, em grande parte, por aspectos ritmicos da célula b,
responsavel pela geragdo de sincopas e contratempos. Inicia no extremo grave e finaliza no

extremo agudo, como demonstra a Fig. 55:
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Figura 55 — Segmento 6 — Guerra-Peixe, Musica n°1 (I)

No segmento 7 ha a predominancia de elementos na dimensdo vertical, que se
intensificam de modo gradual nos compassos 17 a 20. Neste Ultimo ocorre um desfecho
provisorio. O desfecho definitivo acontece no compasso 21 onde, apds a pausa, elementos
simultdneos e sucessivos - em registro grave - precedem as alturas Do e Si - em registro agudo

(c. 22). Conforme mostra a Fig. 56:
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Figura 56 — Segmento 7 — Guerra-Peixe, Musica n°1 (I)
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O segmento 8 é o mais extenso de todos. H4 a utilizacdo de movimentos ascendentes e
descendentes. A tessitura abrange larga extensao e as células a e ¢ sdo usadas freqlientemente.

Nos compassos 26 ¢ 27 ocorrem no baixo elementos verticais de quintas sobrepostas, como ¢

mostrado na Fig. 57:
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Figura 57 — Segmento 8 — Guerra-Peixe, Musica n°1 (I)



Sintese

A composicao apresenta direcionamentos verticais e horizontais gerados pela série.

A série ¢ simétrica, sendo a primeira peca na qual o compositor utilizou este tipo de série.
A textura ¢ predominantemente polifonica com vasta utilizagdo de motivos em tricordes.
Ocorre a distribui¢do da série através de hexacordes.

No decorrer de toda a peca os elementos da série se encontram exclusivamente na forma
0-0, sendo esta a base das relagdes estruturais.

Ha a utilizagdo de quatro células: a, b, ¢, d. Cada qual com uma propriedade especifica.

As células sao regidas, em grande parte, pelo ordenamento da série.

As variagdes das células utilizam os seguintes procedimentos de variagdes:

o aspectos da ritmica (reducdo e ampliacao);
o aspectos do contorno (ascendente e descendente)
o aspectos de alturas (formagao de diversos conjuntos)

Os tricordes utilizados pelas células a, b, c, d, e por outros conjuntos, dividem-se em:

o Ordenados: sdo representados pelos os conjuntos 3-4, 3-6, 3-7 e 3-9, dos quais,
destaca-se o 3-4 entre os mais utilizados.
o ndo-ordenados. Destaca-se o conjunto 3-3 por ser o mais recorrente.
A estrutura da pega estd relacionada ao segmento I. Sendo a base para a ocorréncia de

outras sete variagdes. Soma-se, portanto, oito segmentos. Conforme mostra a Tab.3:

Segmento | Compasso
1 1-3
4-5
6-8
9-11
12-14
14-16
17-22
22-28

R [ S| 0| A WD

Tabela 3 — Localizacio dos Segmentos — Guerra-Peixe, Misica n°1 (I)

85



= (Caracteristicas dos segmentos:

)

@)

)

@)

Segmento I — gerador das células principais.

Segmento 2 — densidade de textura e atividade ritmica.
Segmento 3 — tessitura ampla.

Segmento 4 — simultaneidade de varias idéias distintas.
Segmento 5 — tessitura ampla.

Segmento 6 —ritmica de sincopa e contratempo.
Segmento 7 — predominancia de elementos verticalizados.

Segmento 8 — mais amplo de todos, predominancia das células a e c.

= Movimentos em dire¢do aos registros agudos, compensados com direcionamentos

para o registro grave.

= Inicios e desfechos representados pelas células a e ¢, respectivamente.

= Os segmentos que tém por base a formacdo da série na ordem O-0 estdo

representados nas seguintes da seguinte maneira:

@)

Série ordenada contendo niimero de doze sons. Sao representados pelos
segmentos 1, 2, 3, 5, 6, 7;
Série contendo permutagdo e omissdo de elementos. Compreendem os

segmentos de 2 a 8.
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CESAR GUERRA-PEIXE
Analise da Peca P’ra dois Minutos
(1947)
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C. Guerra-Peixe — Peca P’ra dois Minutos

Manuscrito

Pe¢a Pr’a dois Minutos' consta somente de um movimento: Allegro (alla breve).

Como base para analise, adotou-se a feoria dos conjuntos e a andlise motivica.""'

O estudo da presente peca ndo se esgota neste capitulo, mas se estende através de
estudos e materiais complementares presentes nos Anexos.

No Anexo I estd o Glossario, com a terminologia das ferramentas de andlise e alguns
outros termos técnicos, que se encontram sublinhados no decorrer do texto.

No Anexo II estdo os Passos para a Andlise contendo o estudo sistematico de toda a

peca. Este material consiste:

a) nos segmentos demonstrados pelo proprio Guerra-Peixe, no qual ele evidencia os motivos
gerados pela série em seu documento “Oitenta exemplos extraidos de minhas obras,
demonstrando a evolugdo estética”;

b) nas Variagdes das células e conjuntos.

No Anexo III esta a Matriz da série.

No Anexo IV esta a partitura digitalizada da pega.

109 Foi composta em 2/03/1947, especialmente a pedido de Vasco Mariz para uma gravagio do Ministério das
Relagdes Exteriores (GUERRA-PEIXE, 1971, p.24).
T yejam-se Bases para Andlise, p. 25.
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C. Guerra-Peixe — Analise da Pec¢a P’ra dois Minutos (1947)

Allegro (alla breve)
1. Série

A série empregada ¢ de 10 sons, conforme mostra a Fig. 58. Ela ¢ utilizada com a

possibilidade de gerar motivos. Segundo o compositor, classifica-se como série motivadora'”,

pois possibilita gerar motivos. A Peca pr’a dois minutos constitui uma de suas primeiras

experiéncias com este tipo de série’”.

Figura 58 — Série de 10 sons — Guerra-Peixe, Peca p’ra dois Minutos (I)

2. Células

Guerra-Peixe expde a série, dividindo-a em duas células, “Na peca Pra dois Minutos,

para piano [...] o ponto de partida é a construgdo de células melodicas. Deste modo, a série

consta de 10 sons” '"*:

celula celula
A /ﬁ\‘\ o,
i ; ; —
o T - > P
'_J o] T #; n'_ — '—L#D-'—

Figura 59 — Divisdo da série em duas células — Guerra-Peixe, Peca p’ra dois Minutos (I)

Portanto, considerou-se sendo célula a (formada por 6 sons), e célula b (formada por 4
sons).
Elas aparecem sob ritmos homogéneos, sendo representados por figuracdes iguais,

conforme serdo observadas logo adiante.

92 Confira-se no Glossario: série - categorizacio segundo Guerra-Peixe.
13 1 IMA, 2002, p. 134.
% GUERRA-PEIXE, 1971, p.13.
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2.1. Células no ordenamento da série

As células @ e b ocorrem em diversas formas da série.'®

O ritmo ¢ homogéneo e

constante. A célula a aparece nas formas 06, O-5, O-0 e O4. conforme a Tab. 4:

C. Célula a
i | |
5 e i
\.j’ \x___q;; —
T
11-12 — ’u 4
o~ e

13 : i

'y
o

19

Forma
da
Série

05

0-0

04

Tabela 4 — Ocorréncias da célula a — Guerra-Peixe, Peca p’ra dois Minutos.

105 : A e
Vejam-se as ocorréncias completas no Anexo II.
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A célula b aparece nas formas O-4, O-0, 06, 4 e OS5, conforme a Tab. 5 :

Forma
c. Célula b da Série

4-5 %ﬂ:i&ﬁ 04

6  [FEF o lrbd_] 0-0 ¢ 06

46 - 01

I
SRt -

Tabela 5 — Ocorréncias da célula b — Guerra-Peixe, Peca p’ra dois Minutos.

2.2. Variacoes das células

A célula a ¢é caracterizada pelo conjunto 6-Z47', que possui forma primaria

(0,1,3,4,5,7). Ja a célula b, ¢ caracterizada pelo conjunto 4-11, que possui forma primaria
[0,1,3,5]. Ambas sofrem alteragdes em suas classes de alturas, decorrentes das mudangas

intervalares que sofrem, conforme sdo mostradas na Tab. 6 (célula a) e Tab. 7 (célula b). '’

106 : ~ : o)

Confira-se classificacdo dos conjuntos no Glossario (Anexol).
107 . s~

Vejam-se as variagdoes completas no Anexo IL
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14

17

Variacoes da Conjunto Forma Primaria

célula a
J ; x
- h;:" bo
L
o | 614 (013458)
l:'ru T o
N - pul r
ST
2 == 2 5-23 (02357)
4 :
fay st e 6710 013457
STl ( )
\‘\\—;_,_,-F"/
=
o

i ———— 6-31 (014579)
|

Tabela 6 - Variacées da célula a — Guerra-Peixe, Peca p’ra dois Minutos.

15

Variacoes da Conjunto F.P.

célula b

—— 4-23 (0257)

[P, 4-3 (0134)

4-22, (0247),

L Yo

L 11N

1
B
1 L 1

3

|
=

DR

Y Al Lo e e 4-729, (0137),
j—iﬂ_ R i
4-18 (0147)

Tabela 7 — Variacées da célula b — Guerra-Peixe, Peca p’ra dois Minutos.




3. Segmentos

Segmentos sdo formados a partir da jungdo das células. Neste contexto, cada um deles

assumem a idéia de um grande motivo’”

. De acordo com suas combinagdes, o segmento pode
ser serial ou ndo-serial. A seguir, sdo apresentados diferentes segmentos formados a partir das

células a e b.
3.1. Segmentos da série

As células a e b ocorrem interligadas entre si, formando a série de dez sons. A Fig. 60

mostra as células a e » formando um segmento, que se encontra na forma da série OS5, de

109

acordo com a Matriz'”. Caracterizam-se por ritmica homogénea.

c. 6-7
a b
1
= |
A — »——Thg T
S AT

/‘/—\\ T R o P 1
ST e . H—ET—:E
EERETIISIE

Figura 60 — Células a, b — Guerra-Peixe, Peca p’ra dois Minutos.

A Tab. 8 relaciona outras ocorréncias em que as células a e b estdo interligadas entre
si. A organizacdo ritmica ¢ de seis e quatro tempos. Todos os segmentos estdo na forma

original da série, porém em diferentes transposigoes.

108 : . ;. .
Guerra-Peixe estabeleceu motivos gerados pela série em seu documento. Vejam-se no Anexo Il — Passos para

a Analise.

9% Confira-se a Matriz - Anexo III.
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Forma

c. (Célula a) (Célula b) da Série
T
10-11 ke e by T e 02
= — .
19-20 15 il - "_‘_.L‘tb‘: 010
pEE e e EEEE
o

21-22 4 b e T 04
& e —
£ ’ e ]
O TEEIE
37-38 T | __——1 o1l
F==—==_7"=2
| ' )

Tabela 8 — Ocorréncias de segmentos completos da série — Guerra-Peixe, Peca p’ra dois Minutos.
3.2. Segmento ndo-serial

3.2.1. Segmento ndo-serial de dez sons

O segmento ndo-serial ¢ constituido por células ordenadas a e b, porém cada qual
possuindo formas das séries distintas entre si. Observem-se que no c. 10 as células a e b

ocorrem de modo sucessivo, no entanto a célula a estd na forma OS5, enquanto que a célula b

estd na forma O-0. Conforme ¢ visto na Fig. 61:
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c. 10-12

05 00
célula 2 célula b
| || |
P R I
e e o B e e
ok B
5 R L
R
- I 1
1 ]
et | 1

Figura 61 — Células a, b com formas das série distintas — Guerra-Peixe, Peca p’ra dois Minutos.

Outras ocorréncias de segmentos ndo ordenados de acordo com os dez sons da
série sdo caracterizados por combinagdes de células independentes. Observem-se na Fig 62
trés diferentes ocorréncias da célula a: na forma da série O-0, O4 e na variagdo a’. Ja a célula

b aparece na forma O11:

c.1-4
a (0-0) a (0d) a' b {(011)
| | ] |
:,m\ i a —
Gyl R e et STt
Y | T s FEdd=ialis
i dirn. \\_‘_t'f Eﬁé
e i srtobe =

£
(f
H
P Fi
s
y i
Fil
il
\?
il
4

Figura 62 —Células independentes — Guerra-Peixe, Peca p’ra dois Minutos.
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Sintese

= Utilizagdo de uma série de dez sons.
= O segmento da série aparece representado sob duas células:
o 1) de seis sons (célula a);
o 2) de quatro sons (célula b).
= A textura ¢ caracterizada por ritmo homogéneo e constante.
= As células exploram as seguintes formas da série:

o Célula a: 06, O-0, 04, O3 e O35, este ultimo sendo utilizado um maior nimero
vezes;

o Célula b: O-0, 06, O11, O35, O1 e 04, este ultimo sendo utilizado um maior
numero de vezes.

= As jungdes de células formam segmentos. Estes podem ser seriais € ndo-seriais.

o O segmento serial ocorre combinando-se as células a e b. A série aparece
completa nas transposi¢des O2, O4, O5, O-11 e principalmente O-10, que
ocorre um nimero maior de vezes. Nao h4 formagdo da série completa na
forma O-0.

o O segmento ndo-serial se apresentada sob duas diferentes maneiras:

= 1) segmentos constituidos por células ordenadas a e b, porém cada uma
possuindo forma da série distinta da outra.

= 2) segmentos formados por células (ordenadas ou ndo ordenadas)
independentes, envolvendo diferentes numeros de alturas.

= Forma em trés segoes:
o 1) Compassos 1 ao 23;
o 2) Compassos 24 ao 42;

o 3) Compassos 43 ao 61.
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CONCLUSAO
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CONCLUSAO

O presente estudo de andlise observou que os compositores J. H. Koellreutter ¢ César
Guerra-Peixe empregaram o serialismo em suas pecas tendo por base a técnica de doze sons e
procedimentos seriais envolvendo diferentes numeros de alturas inferiores a doze. Além disso,
ao tratarem a série na textura, os compositores utilizaram recursos de fragmentacdo da série e

de alteracdo no ordenamento de seus elementos.

Musica 1941 — H. J. Koellreutter

A Musica 1941 utiliza duas série de doze sons:

» a serie base — utilizada nos movimentos (I) e (III);
» a serie derivada — utilizada no movimento (II).

Nos trés movimentos hd o uso de segmentos derivados da série com pequenas
alteracdes em seus ordenamentos. Estas alteragdes obedecem aos seguintes critérios: 1) Por
alteracdo de meio tom: quando uma das alturas da série ¢ alterada meio tom acima ou abaixo.
2) Por omissdo: quando hd a auséncia de uma altura interrompendo o ordenamento serial; 3)
Por permutacdo, quando os seus elementos permutam entre si.; 4) Por repeticdo, quando algum

de seus elementos recorrem no interior da série.

O movimento (I) ndo utiliza a técnica de doze sons. Verificou-se que a textura ¢
constituida por diferentes elementos seriais que se mesclam entre si, formando uma trama
complexa e heterogénea. Estes elementos, provenientes da série base, sdo os seguintes:

a) Células ritmicas caracterizadas por trés sons € quatro sons que originam variantes
ritmico-melodicas;

b) segmentos seriais que utilizam nimeros variados entre seis e nove alturas;

c) segmentos com alteragdes no ordenamento da série.

O movimento (II), de andamento lento, faz uso da técnica de doze sons utilizando a
sériec somente em sua forma Original, porém em diversas transposi¢des. Nao ocorre 0 uso
sistematico dos doze sons, pois a série aparece com seus doze sons somente em duas

circunstancias. A forma ¢ constituida basicamente de cinco variagdes do segmento inicial
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exposto sob duas células de carater contrastantes, mas que se complementam: célula a

(horizontal) e célula b (vertical).

O movimento (III) é o que utiliza a técnica de doze sons mais proxima de seu uso
classico. E o que apresenta menor fragmentagdo das séries, tornando-as mais facilmente
identificaveis. H4 o recurso das quatro formas da série: O, R, I e RI, em diversas
transposi¢oes. A distribui¢do das séries na textura se da através de multiplas’’’ células ritmicas

distribuidas sob diversas métricas formando movimentos verticais € horizontais.

Para concluir, destaca-se a preocupa¢do do compositor na coeréncia da sonoridade
caracterizada por relagdes 2°m e Tritono’’/. Vejam-se as indicagdoes de ocorréncia de tais

intervalos nos compassos 1 e 2 nos movimentos I, II e III, conforme a Fig. 63.

A
T e . B
#ﬁ%ﬁﬂ: =
\-I. w

L~ ——
Movimento (III) mf \ f
i

Wi

S NS

Movimento () ¢

mf

o ——
N
wals

T Lt

L 3

o

e

Y

gy

(1
[

i)
bd-
7 L]
A - ¥
RS 1 LY o
~* i
Movimento (IT) o mf ————C
~ _D/\x
e . e =
e 3 gl ¥ T = i - e B
44 = '\}ijj
N SR
peadal

Figura 63 — Relagdes entre classes intervalares 1 e 6 — Koellreutter, Musica 1941 (Movimentos I, II e III)

\

" Chegou-se a caracterizagdo de pelo menos vinte células ritmicas diferenciadas (mostradas na Fig. 28 no
Capitulo II).

" classes intervalares 1 e 6, respectivamente.
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C. Guerra-Peixe

Compostas em periodos proximos a Musica n°l (1945) e a Pega P’ra dois minutos

(1947) revelam usos distintos da série. conforme vistos a seguir:

Musica n’°l — Lento

A técnica de doze sons tem por base uma série simétrica. Os doze sons sdo mantidos
em continua circulacdo, havendo o uso da série somente em sua forma Original sem quaisquer
transposigdes. Sua textura ¢ predominantemente polifonica.

A forma ¢ constituida de sete variagdes do segmento inicial que esta representado pelo
aparecimento da série em contraponto com ela mesma.’”” As variagdes dos segmentos levam
em conta caracteristicas de ritmica, de contorno e de texturas. Elas sdo identificadas a partir de
quatro diferentes motivos do segmento 1.

Os segmentos que constituem a série estdo representados em grande parte pela série
completa e ordenada. No entanto, processos como permutacdo e omissdo de alturas sdo

utilizados, causando alteragcdo no ordenamento da série.

Peca p’ra dois minutos

Utiliza uma série de dez sons. Seu uso ¢ exclusivo na forma Original contendo algumas
transposigoes.

Ha o uso de diferentes texturas, porém, hd o predominio de homogeneidade entre as
vozes e ritmica constante. Esta ultima se caracteriza pela formagdo de duas células que se
complementam: de seis (célula a) e de quatro sons (célula »). Elas combinam-se entre si,
levando em conta os seguintes processos seriais:

» as células possuem a mesma forma da série (neste caso ocorre a série completa de
dez sons);

» as células sdo independentes por possuirem diferentes formas da série.

12 Procedimento mostrado na Fig. 53 do Capitulo III.
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Quantos aos segmentos ndo seriais, eles ocorrem a partir dos seguintes processos:

* segmentos que possuem dez sons e sdo constituidos pelas células a e b, onde cada
uma delas possui uma forma da série individual.

= segmentos independentes, constituindo diferentes combinagdes de células ou

outros conjuntos. Aqui ndo ha intengdo de integrar os 10 sons da série.

Conclui-se que os compositores utilizaram tratamento individual do serialismo para
cada movimento de peca, demonstrando fertilidade e originalidade em lidar com o material.
Eimert afirma que “4 técnica de doze sons sofreu multiplas modificacoes, de acordo com
principios de estilo, formas, estéticas e temperamentos, demonstrando fecundidade e

3

adapta¢do a multiplos critérios individuais'’ e o musicologo Juan Carlos Paz a considera

como a Ars Nova frente ao tonalismo quando afirma que “houve tantos dodecafonismos

quanto dodecafonistas™"*.

Com este estudo espera-se contribuir para a divulgacdo do repertdrio para piano de
compositores brasileiros que utilizaram o serialismo e a técnica de doze sons. Por outro lado,
espera-se que sirva como ponto de partida para futuros trabalhos. E assim, redescobrir novas

faces do serialismo em contexto nacional.

3 EIMERT, 1959, p. 14.
" PAZ, 1976, p. 101.
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ANEXO I
GLOSSARIO
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GLOSSARIO

Atonalidade — Lansky e Perle relacionam o termo sob trés aspectos diferentes: 1) Para
descrever toda musica que ndo ¢ tonal; 2) Para descrever toda a musica que ndo ¢ tonal e nem
serial; 3) Para descrever especificamente a musica pds-tonal e a musica pré-dodecafonica de

Alban Berg, Anton Webern e Arnold Schoenberg’”.

Célula — ¢ uma pequena colegdo de alturas (tipicamente trés ou quatro) que, junto a
suas varias transformacgdes e talvez a outras células, formam a base meldédico-harménica de
uma obra. Podem aparecer em qualquer configuracdo ritmica. As células sdo tipicamente
transformadas com maior liberdade do que os motivos e podem aparecer de diversas formas,
tais como, original, verticaliza¢do, transposicdo, inversdo, retrogrado, permutacdo,

fragmentagdo, deslocamento de oitava e outras combinagdes’’’.

Classe de Altura (CA) — Distingue-se altura (um som com uma freqiiéncia especifica)

¢ classe de altura (um grupo de alturas que possuem o mesmo nome de nota)’’’. Portanto,

classe de altura refere-se a um som que inclui a transposicdo de oitavas e equivaléncia

118

enharmonica’”®. Veja-se na Fig. 64 as varias possibilidades de classes de alturas tendo a nota

Mib como referéncia:

o= F
e

Ik 1
e RS

Figura 64 — Varias notas constituindo a mesma classe de altura

5« first, to describe all music which is not tonal; second, to describe all music which is neither tonal nor
serial; and third, to describe specifically the post-tonal and pre-12-note music of Berg, Webern and Schoenberg.”
(LANSKY; PERLE, 2001).

16 «A cell is a small collection of pitches (typically three or four) which, together with its various
transformations, and perhaps with other cells, forms the melodic/harmonic basis for a work. (...) its pitches can
appear in any rhythmic configuration. (...) Cells are typically transformed with greater freedom than motives (...)
they may appear in the following forms (...) original cell; verticalization; octave displacement; transposition;
melodic inversion; retrograde; permutation; fragmentation.”(TUREK, 1996, p. 373).

"7 «we will need to distinguish between a pitch (a tone with a certain frequency) and a pitch class (a group of a
pitches with the same name.” (STRAUS, 2000, p. 3).

18 « A pitch class is any tone along with its octave duplications and enharmonic spellings” (TUREK, 1996, p.
389).

104



As classes de alturas sdao enumeradas entre 0 e 11 segundo os graus da escala
cromatica, partindo do Do (Zero fixo) ou de qualquer outra nota (Zero movel). Observe-se a

representacdo na Fig. 65, tendo o zero fixo como referéncia (Do=0):

4 —
fris I 7 Ik = tras fas ho ge
A m o o L8 ] 8] = | i
Y= e had i 1 v

] 1 2 3 4 5 6 7 8 9 10 1

Figura 65 — Representacio de classes de alturas tendo o zero fixo como referéncia

Classe Intervalar (CI) — ¢ um grupo de intervalos que contém o mesmo niimero de

semitons e podem ser distribuidos através das transposicdes de oitava. Uma classe intervalar é
formada por qualquer intervalo de até seis semitons, incluindo ai suas inversdes, todos os tipos

de equivaléncia enarmdnica e formas compostas. Assim, os intervalos de 3m, 6M, 24 e 7°

pertencem todosa CI 3 '”. Ao todo, as classes intervalares sdo seis, de acordo com a Tab. 9:

Classe Numeros de Intervalos
intervalar Semitons

1 1 2m,7M
2 2 2M, 3°, 7m, 6A
3 3 3m, 6M, 2A, 7°
4 4 3M, 4°, 6m, SA
5 5 4j, 3% 53, 6°
6 6 4A, 5d,

Tabela 9 - Classe Intervalar: representacio de intervalos

19«3 group of intervals that can be arranged through octave transposition to contain the same number of half

steps. Any single interval, its inversion, and all associated enharmonic spellings and compound forms compose a
single interval class (...). Includes any one interval up to six half steps along with its inversion and all
enharmonic spellings and compound forms.” (TUREK, 1996, p. 376, 389).
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Classificacao dos conjuntos — Na lista de classificagdo de conjuntos de Allen Forte,

ha a identificacdo de cada par de nimeros separados por um travessdo (ex. 3-4). O primeiro
numero diz respeito a quantidade de classes de alturas contidas no conjunto. O segundo
numero da a posicdo do conjunto na lista de Allen Forte. O conjunto 3-4, por exemplo, € o

quarto conjunto na lista de conjuntos em quantidade de trés alturas.’”’

Conjunto de classes de alturas — consiste em uma colec¢do de alturas ndo ordenadas.

E um agrupamento de um certo nimero de notas, principalmente da musica p6s tonal.””’

Conjunto ordenado de alturas — Vide Série

Conjunto nio-ordenado de alturas —Vide Conjuntos de classes de alturas.

Equivaléncia enarmoénica — Como a musica pos-tonal ndo possui a tradicional fun¢ao

harmonica, ¢ permitido que intervalos enarmdnicos sejam tratados e considerados como

idénticos.’*

Fator pré-composicional — sdo fatores que existem independentemente de serem
usados ou ndo. Sdo sempre baseados na construcdo de séries e relacionamentos entre as
formas da série. Quando transferidos para posi¢cdes importantes da pega, tais relacionamentos

tornam-se fatores da composigdo’”.

20“On Allen Forte’s fist of set classes, he identifies each with a pair of numbers separated by a dash (e. g. 3-4).
The first number tells the number of pitch classes in the set. The second number gives the position of the set on
Forte’s list. Set class 3-4, for example is the fourth set on Forte’s list of three-note sets.” (STRAUS, 2000, p. 49).

121 «pitch-class sets are the basic building blocks of much post-tonal music. A pitch-class set is an unordered
collection of pitch-classes.” (STRAUS, 2000, p. 30).

/22 “In atonal music the absence of traditional harmonic function permits enharmonic intervals to be treated and
considered as identical.” (TUREK, 1996, 375).

123 «“precompositional factors are those that are those that exist whether or not they are used. (...) They are
always true based on the construction of a series and relationships between series-forms. When placed in
prominent positions, precompositional relations become factors in a composition”. (LESTER, 1989, p. 191, 203).
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Forma da série — A série pode ocorrer em quatro formas’**:

* Original (O): série original; leitura da esquerda para a direita;

= Retrogrado (R): a série em ordem reversa; leitura da direita para a esquerda;

» Inversdo (I): série de forma espelhada, invertendo os intervalos: se o intervalo ¢

descendente, torna-se ascendente e vice-versa;
» Retrogrado da Inversdo (RI): a forma espelhada (inversdo) em ordem reversa.
Os nimeros que seguem estas siglas indicam o nivel de transposi¢do. A primeira altura

da primeira forma da série a aparecer ¢ a altura 0. As formas O e I s3o enumeradas através da
primeira altura, R e RI, pela altima altura.’”” Qualquer uma dessas quatro formas pode ser
estabelecida a partir de cada um dos doze graus da escala cromética. Com base nessas doze

transposigdes, a série pode aparecer de quarenta e oito formas diferentes.

Formas do metivo — sdo obtidas pela variagdo do motivo bdasico, produzindo novo

material para utilizacdo subseqiiente. Esta variacdo ¢ obtida através da repetigdo em que
alguns elementos sdo mudados e o restante preservado. Tais mudangas ndo devem produzir
uma forma do motivo muito distante do motivo basico’”’. Schoenberg explica que as
repeticdes do motivo podem ser literais ou modificadas. No primeiro caso, “preserva-se todas
as suas caracteristicas e relagoes internas”, € no caso das repeticdes modificadas, “sdo
criadas através da variagdo, fornecendo variedades e produzindo novos materiais”. A estas

ultimas, ele atribui o termo “formas do motivo™'?’.

Forma primdria — A forma mais compacta de uma série e sua inversdo. A forma

primaria fornece um ponto de referéncia para todas as transposi¢cdes e distribuigdes de
determinada colecdo de notas. A forma primaria ¢ redutivel a 208 classes, que estdo

classificadas e ordenadas em uma tabela que foi amplamente aceita. [Esta tabela ¢ encontrada

"* TUREK, 1996, 405.

22 L ESTER, 1989, p.184

126« produced through variation of the basic motive [...] Variation [...] is repetition in which some features are
changed and the rest preserved. [...] but such changes must not produce a motive-form too foreign to the basic
motive” (SCHOENBERG, 1970, p. 9).

27 «A motive is used by repetition. The repetition may be exact, modified or developed. Exact repetitions
preserve all feature and relationships. (...) Modified repetitions are created through variation. They provide
variety and produce new material (motive-forms) for subsequent use”. (SCHOENBERG, 1970, p 9).

107



em STRAUS, 2000, p. 225-252]. Assim, a forma primaria (0156) estd na tabela de forma
primaria com 4 notas, sendo a oitava forma primaria: classificada em “4-8”. Como exemplo, a
triade menor ¢ 3-11 com forma primaria (037), a sétima diminuta ¢ 4-28 (0369), a escala

diatonica maior € 7-35 (01356810) e assim por diante.’*
Inversao — Vide forma da série.

Matriz — ¢ uma tabela na qual todas as 48 formas da série sdo apresentadas. Para

construi-la seguem-se as seguintes etapas:
» Escreva-se as notas da série horizontalmente da esquerda para a direita, que sera
designada como forma Original (O-0).
» A partir da primeira nota da série Original construa-se a sua inversao dispondo os
elementos verticalmente, que serd designada como I-0.
Observe-se a série base da Musica 1941 de Koellreutter nas formas Original e

Invertida na Fig. 66:

=
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Figura 66 — Disposi¢cdo da forma horizontal O-0 e vertical I-0 na Matriz

128 “The prime form provides a reference point for all transpositions and distributions of this underlying chord

formation; hence ‘[0,1,5,6]’is a description comparable to that of ‘dominant 7th’ in tonal harmony. The prime
forms are ultimately reducible to 208, and have been placed in an order and tabular arrangement which is now
widely accepted, each with its own label. Thus our [0,1,5,6] is, in the table of prime forms with four notes, the
eighth prime form: accordingly it is labelled ‘4-8’. Thus the minor triad is 3-11 [0,3,7], the diminished 7th is 4-28
[0,3,6,9], the diatonic major scale (the prime form of which gives the scale starting on its leading note) is 7-35
[0,1,3,5,6,8,10] and so on.” (BENT, 1990, p.103).
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» A cada nota que se sucede na forma O-0 constrdi-se outra inversio em posi¢io
vertical. Até que toda matriz seja completada. Como mostra a Fig. 67:
= [é-se 0 O da esquerda para a direita.
= [é-se o R dadireita para a esquerda.
= Lé&-se o I de cima para baixo.

= [¢-se o IR de baixo para cima.

K

m 1 Iz oo Is IS IY Is I11 I8 I2 14
o |DD|ER|[(F | C | B (G | &A[AV|Db|BE| E [Gh]| FO
oDy | D [E| B |BE|(Gh|&b| G| C | & )|E| F | EIL
o9 |B|lCc (D | A |A|E |G| F |Bb| G [Db|EL| 9
oz |E|F[{&G|D|Db{A | B [Bb|Eb| C |Gh(| &b| F2

— O3 |F |Gb[Ab|ER[D B | C B |E[Db) G | & | RS o

o7 | A B[ C |G |GE|({D | E|[Eb|A| F | B [Db]| BT
oL |G |Ab|(BH|F |E[C |D[Db|Gh|Eb| A [ B | BES
Cs |Ab | A (B |Gb)|F [DBW|ER(D |G| E|Bb| C | Fa&
21 |Eb | E[Gh|Db ) C (BB |EBB| A [D|B|F[G]| El
o4 |Gh| G A | E |Eb|B |Db|[C | F | D |Ab|Bb| Fd
o1 C |Dh|[Ew|Bb | A [F |G |[GH| B |&| D[ E| EIO
o |Bb | B Db |AW(G [Eb | F | E | & |GE|C [ D | ES

IE0 IE1 IE3ZIEI0 IES IES IEY IREG IRl IES IEZ IF4

Figura 67 — Original, Retrégrado, Inverso e Inverso do Retrégrado na Matriz

Médulo 12 - Cada altura pertence a uma das classes de doze sons. Indo em dire¢ao a
uma oitava ascendente (adicionando doze semitons) , ou descendente (diminuindo doze
semitons) produzir-se-4 outro membro da mesma classe de altura. De forma genérica, qualquer
niumero maior que 11 ou menor que 0 ¢ equivalente a nimeros inteiros de 0 a 11. Para
descobrir qual ¢ este nimero, adicione ou subtraia 12 (ou multiplo de 12) . [...] No sistema de
modulo 12, -12=0=12=24 e assim por diante. Para entender melhor o modulo 12, visualize o

relogio circular na Fig. 68: ***

129 “Every pitch belongs to one of the twelve pitch classes. Going up an octave (adding twelve semitones) or

going down an octave (subtracting twelve semitones) will just produce another member of the same pitch class.
More generally, any number larger than 11 or smaller than 0 is equivalent to some integer from 0 to 11 inclusive.
To figure out which one, just add or substract 12 (or any multiple of 12). [...] In a mod 12 system, -12=0=12
=24, and so on.” (STRAUS, 2000, p. 4-5).
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1"n 0
10 2

Figura 68 — Relogio Circular

Motivo — O motivo geralmente aparece de maneira marcante e caracteristica no inicio
da peca. Suas caracteristicas sdo ritmicas e intervalares, combinadas de modo a produzir um
contorno, no qual implica muitas vezes uma harmonia inerente. Logo, quase toda figura
contida na peca revela alguma relacdo com ele e o motivo basico geralmente ¢ considerado o

’ Segundo Schoenberg, para ndo ocorrer monotonia 0 motivo é variado,

‘germe’ da idéia.”
alterando-se a sua forma basica, produzindo novo material. A “varia¢do exigira a mudanga de
alguns fatores menos importantes e a conserva¢do de outros mais importantes”. Ele explica
que as repeticdes do motivo podem ser literais ou modificadas. No caso das primeiras,
“preserva todas as suas caracteristicas e relagoes internas”, € no caso das repeti¢des
modificadas, “sdo criadas através da variagdo, fornecendo variedades e produzindo novos

materiais”."”’!

Notacido de numeros inteiros’”> — Corresponde a representacdo das classes de alturas

em numeros inteiros de 0 a 11. Observe-se na tabela 10 essa relagao:

3% “The motive generally appears in a characteristic and impressive manner at the beginning of a piece. The
features of a motive are intervals and rhythms, combined to produce a memorable shape or contour which
usually implies an inherent harmony. Inasmuch as almost every figure within a piece reveals some relationship to
it, the basic motive is often considered the ‘germ’ of the idea”. (SCHOENBERG, 1970, p. 8).

31 «A motive is used by repetition. The repetition may be exact, modified or developed. Exact repetitions
preserve all feature and relationships. (...) Modified repetitions are created through variation. They provide
variety and produce new material (motive-forms) for subsequent use”. (SCHOENBERG, 1970, p. 9).

132 “Integer Notation”. (STRAUS, 2000, p. 3).
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Numero Classes de
Inteiro Alturas
1 B#, C, D#
2 C#, Dé
3 Cx, D, E#
4 D=, E, Fé
5 E#, F, G#
6 F#, G#
7 Fx, G, A%
8 G#, Aé
9 Gx, A, B#
10 A#, Bé
11 Ax, B, Cé

Tabela 10 — Representaciio das classes de alturas dos nimeros inteiros

Ordem numérica — A ordem numérica de 0 a 11 indica a posi¢do de cada altura na

forma da série’”. Em ordem crescente, “0 “corresponde a primeira altura da série ¢ “11”

corresponde a ultima altura.

Pantonalidade - Termo adotado por Schoenberg em reagdo ao termo atonalidade. O

termo atonal foi usado primeiramente na critica musical alema para se referir pejorativamente
a uma variedade de obras modernas. Para Schoenberg, pantonalidade significa que todos os

tons sdo igualmente importantes em sua musica.

Segmentacio — A segmentacdo ¢ geralmente definida como a divisdo de uma obra
musical em componentes estruturais. No contexto da musica pds-tonal refere-se mais

especificamente a selecdo de alturas ou conjuntos de classes de alturas estruturalmente

133 “Order numbers from 0 to 11 indicate the position of a given pitch-class in a given series-form (LESTER,
1989, p.184).
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relevantes.”* Ao utilizar segmentos da série pode-se dividi-la em tricordes (segmento de trés

notas), tetracordes (segmento de quatro notas), hexacorde (segmento de seis notas).

Serialismo - refere-se ao uso ordenado da série como um principio de organizacao da
obra musical . H4 vérios tipos de serialismo:
» Doze sons: série de doze sons em bases harmdnica/melodica;
* Nado dodecafonico: série de menos (ou mais) do que 12 classes de alturas em bases
harmonica/melodica;
»  Serialismo Multiplo ou Serialismo Integral: outros elementos sdo adicionados a
altura e ordenados da mesma maneira. O serialismo integral consiste nos 4

parametros da musica: altura, intensidade, timbre e ritmo."”

Série — [row, tone row, note row]. ¢ um ordenamento de alturas com cada uma delas
ocorrendo somente uma vez, utilizada como material basico para a composi¢do. O termo ¢

freqlientemente aplicado ao ordenamento de doze alturas [técnica de doze sons], mas também

pode ser utilizado como uma sucessio de alturas com menos ou mais que doze sons.””’

Uma série ¢ uma seqiiéncia de classes de alturas, ndo um conjunto. Um conjunto
assegura sua identidade sem levar em conta que suas classes de alturas sdo ordenadas. Numa
série as classes de alturas ocorrem em uma ordem particular; a identidade da série ¢ alterada se
a ordem de seus elementos mudarem.””” Os sons sdo usados em movimentos horizontais,

verticais e em transposigdes.

34 «Segmentation is generally understood as the division of a musical work into structural components. In the
context of post-tonal music it also refers more specifically to the selection of structurally relevant pitch
components or pitch-class sets.” (HASTY, 1981, p. 54).

133 “Serialism refers to the use of an ordered set [...] as an organizing principle in a musical work. [...]Types of
serialism: — Twelve-tone: a twelve-tone row, or series, is the melodic/harmonic basis of the music; — Non-twelve
tone: a row of less (or sometimes more) than 12 pitch classes is the melodic/harmonic basis of the music; —
Multiple serialismo: other elements in addition to pitch are ordered in some way.” (TUREK, 1996, P. 404, 427).
136 An ordered succession of elements to be used as basic material in a composition. The term is most frequently
applied to an ordering of the 12 pitch classes, but it may also be used of a succession of fewer or more than 12
pitch classes. (SADIE, 2001, p. 169).

37 «A series is a line, not a set, of pitch classes. A pitch-class set retains its identity no matter how its pitch
classes are ordered. In a series, however, the pitch classes occur in a particular order; the identity of ordered. In a
series, however, the pitch classes occur in a particular order; the identity of the series changes if the order
changes” (STRAUS, 2000, p. 144).
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Série - categorizacio segundo Guerra-Peixe’’’ — O compositor atribuiu quatro

categorias as séries:

» Série Harmonizadora — ¢ organizada de forma que cada grupo de trés ou quatro
sons determine os complexos harmonicos no caso de uma obra para instrumento
melddico.

» Série Livre — parece ser a mais problematica no que diz respeito a organizacdo
formal da obra a ser composta. Entretanto, os motivos poderdo ser trabalhados
sem que deixem de ser suficientemente reconheciveis.

» Série Motivadora — oferece os motivos que serdo empregados no decorrer da
obra. Muitas vezes a propria Harmonia podera ser empregada
caracteristicamente, originada de uma célula melddica.

= Série Simétrica — as classes intervalares de uma metade da série (hexacorde)

espelham a outra metade.””” Apresenta a mesma formagdo de intervalos em suas

partes, conforme a Fig. 69:

L"_é:!t:..
L
]
=
&

L
[ILE]
1

Figura 69 — Série Simétrica em Guerra-Peixe, Misica n°l, para Piano (I)

Série dodecafonica — Vide técnica de doze sons.

Subconjunto — E um conjunto que esta contido em outro maior.

Técnica de doze-sons — De acordo com os principios de Schoenberg, as doze notas da

escala temperada sdo dispostas em uma ordem especifica, formando uma série, que serve de

base para a pega musical. Na técnica de doze sons, o ordenamento pode ser usado na forma da

3% GUERRA-PEIXE. Comentario sobre as aplicacdes das séries. Copia cedida por Jane Guerra-Peixe, [s.d]. In:
LIMA, Cecilia Nazaré¢ de: A fase dodecafonica de Guerra Peixe: a luz das impressoes do Compositor.
Dissertagdo (Mestrado). Unicamp, 2002, p. 211.

139 «sets [...] are symmetrical in the sense that the interval classes of their second halves (hexacords) mirror those
of the first” (DUNSBY, 1988, p. 189).
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série original, retrégrado, invertido e retrogrado invertido; cada uma dessas formas podem ser
transpostas para qualquer altura (cada série representada por uma altura pode ser ter 48 formas
possiveis). Toda a pega ¢ construida a partir desse material basico; qualquer nota pode ser
repetida, mas a ordem deve ser mantida. As transposi¢des de oitavas sdo permitidas. Notas
podem ocorrer em qualquer voz e podem ser usadas tanto na dimensdo vertical quanto
horizontal.”” Veja-se a séric de doze sons da Sonatina n°2 para Piano (1964), de Claudio

Santoro, na Fig. 68
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Figura 70 — Série de doze sons da Sonatina n°2 (Andante), Claudio Santoro

Teoria dos Conjuntos — foi desenvolvida a partir da teoria dos conjuntos do

matematico Georg Cantor (1854-1918) e aplicada mais tarde a musica atonal e serial por

Milton Babbitt e Allen Forte, seus primeiros sistematizadores. Estes analistas partiram do
principio de que a principal diferenca entre a musica tonal e atonal consistia no aspecto da
estrutura de seus intervalos. A teoria dos conjuntos desenvolveu toda uma terminologia
analitica sustentada, sobretudo, no termo conjuntos de classes de alturas."*" O conceito de

teoria dos conjuntos ¢ fundada sobre um niimero de elementos em um grupo. O conjunto pode

40 According to the Schonbergian principle, the 12 notes of the equal-tempered scale are arranged in a particular
order, forming a series or row that serves as the basis of the composition. In Schonberg's 'Method of Composing
with Twelve Notes Which are Related Only to One Another', the note-row may be used in its original form, or
inverted, or retrograde, or retrograde inverted; in each of these forms it may be transposed to any pitch (each
note-row may thus have 48 possible forms). All the music of the composition is constructed from this basic
material; any note may be repeated, but the order must be maintained. Octave transpositions are permitted. Notes
may occur in any voice and may be used chordally as well as melodically. (LANSKY; PERLE, 2001, p. 1).

1 Set-Theory - Teoria analitica desarrollada a partir de la Teoria de los Conjuntos del matematico ruso Georg
cantor (1854-1918) y aplicada mas tarde ala musica atonal y serial por M. Babbitt y A. Forte, sus primersos
sistematizadores. Estos analista partieron del hecho de que la principal diferfencia entre la musica tonal y atonal
radicaba en el 4rea de las estructuras intervalicas. La teoria del set ha desarrollado toda una terminologia analitica
que descansa, sobre todo, en el término Pitch-class-set (grupo de alturas determinadas que constituyen la
estructura de la musica atonal). (LABORDA, 1996, p. 256).
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conter “subconjuntos”, todos ele membros de um conjunto maior. Onde houver conjuntos,
certas relagdes entre eles poderdo ser adotadas: relagdes de equivaléncia (na qual um conjunto
pode ser reduzido a outro através de certos processos simples, intersec¢do (na qual conjuntos
podem conter elementos em comum), unido (na qual conjuntos juntam-se uns aos outros),
complementagdo (na qual conjuntos ndo possuem elementos em comum, € juntas constituem
elementos em uma outra ordem mais ampla, freqlientemente chamada de “conjunto

universal”) e assim por diante.’*

Variacao — Vide motivo.

!#2 “The fundamental concept of set theory is that of membership. A ‘set’ is made up of the ‘clements’ that are
members of that set. The set may contain ‘subsets’ all of whose elements are members of the set itself. Where
several sets exist, certain relationships can apply among them: relationships of equivalence (in which one set can
be reduced to another by some simple procedure), intersection (in which sets have certain elements in common),
union (in which sets are joined together ), complementation (in which sets have no elements in common and
together make up all the elements of some larger order, often called the “universal set’ ) and so forth.” (BENT,
1987, p. 62).
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ANEXO II
PASSOS PARA A ANALISE
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Passos para a andlise da Musica 1941 — H. J. Koellreutter

I - Tranqiiilo

1. Células

As células a e b variam de acordo com a ritmica e as alturas. As classes de alturas

seguem a notacdo por numeros inteiros. As tabelas abaixo relacionam as classes de alturas, a

forma primadria e o conjunto que elas representam.

1.1. Variacgoes da célula a

“  Célulaa Classes de Alturas Forma Primaria Conjunto

104

3 2 [0,8,4,3] (0148) 4-19
s M J. [2,0,5] (025) 3.7
o JJ J\ [3.2,1,11] (0124) 4-2

16 [0,2,8,7,9] (01257) 5-14

18 ﬁj\ [6,9,7,11,1,2] (013578) 6-726

19 ?\ ﬁ [11,10,0,6,3,9] (012369) 6-742
20-21 ﬂ J [10,7,1,0] (0136) 4-13
21 Jﬂ [1,0,11,8] (0125) 4-4
22 g [4,8,5,9,3,11] (012568) 6-743
¥
23 Jﬂ [0.3.5] (025) 3-7
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v

24

f [10,9,0,11] (0123) 4-1
e

24-25 .h F [4,10,0,6] (0268) 4-25
26 ﬂ J [7,8,6,11] (0125) 4-4
2627 [J] ). [1,9,5] (048) 3-12
28 m [7,1,11] (026) 3-8
2% M J [6,11,7,3] (0148) 4-19
28 U é [6,11,5] (016) 3-5
2930 3] [7,1,4] (036) 3-10
3031 J] . [11,0,6] (016) 3-5
3031 . ﬂ [6.7.8,11] (0125) 4-4
435 J] # [5,0,3,1,4] (01245) 5-3
35 E J\ [7,10,9,11] (0124) 4-2
36 %j [10,9.6] (014) 3-3
36-37 ﬁ I [11,4,1] (025) 3.7
3839 3 [7,3,4] (014) 3-3
40 il [1,7,6,2,11] (01568) 5-20

Tabela 11 — Variacdes da célula a — Koellreutter, Musica 1941 (I)
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1.2. Variacgoes da célula b

C.

2-3

7-8

9-11

15

23

Classes de
Alturas

J:ﬁjj, [6.2,1,11,0]
Jffj,ﬁ [6,9,10,1,3]

$ [11,6,4,2,3]
oy

3
.fjj.ﬂ 18,11,10,6.2]

J:ﬁj,h [7,3,4,5,11]
JJ3J 11962

J_'Ier [8,11,0,1,5]

JOR s
Ipp D B ERARL
Jj,JJ: [4,0,8,10,0]

JJ1J L1046

Célula b

16 -ﬁJfTEj Jh [4,5,10,4,1]
17-18 .I:r] J [2,1,6,4]

Jffj_h [10,1,7,5]

25-26 jj]J [9.3,5.,4]
28-29 .f:r].J.h [0,2,4,9]

Forma Primaria Conjunto

(01237)

(02368)

(01357

(02458)

(01248)

(0158)

(01258)

(0124)
(0258)

(0248)

(0258)
(0147)
(0135)
(0258)
(0126)

(0247)

5-5
5-28

5-24

5-26
5-13

4-20

5-13

4-22
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3 TN nasa (0236) 4-12
33 mj [2,8,11,6] (0258) 427
34 Ippl [0,10,9,1] (0135) 4-11
39 ﬂ% ﬁ [2,3,5,0] (0235) 4-10
39-40 Inp J\ [11,7,9,8] (0124) 4-2

Tabela 12 — Variacdes da célula b — Koellreutter, Musica 1941 (I)

2. Segmentos

2.1. Segmentacdo pelo dominio da dindmica

A tabela 13 considerou o dominio da dindmica’” como critério de segmentagéo para as
alturas. Foram selecionadas todas as classes de alturas que compdem o movimento,

desconsiderando-se o aspecto ritmico. Para representa-las utilizou-se a nota¢do por numeros

inteiros.

c. dinimica  conjunto classes de altura
1,2 mf 7-31 [2,3,9,6,0,11,8)
2,3 f doze sons  (6,2,1,11,0,8,3,4,5,7,9,10)
3 f 5-23 (11,6,1,3,4)
4 p 8-12 (8,11,10,6,2,5,0,9)
4 mf 4-2 (7,3,4,5)
5,6 f dez sons (11,3,4,2,0,1,9,6,8,5)
7 f dez sons (9,5,7,6,11,8,2,4,1,3)

3 As propriedades como timbre, dindmica, associagdes intervalares, registro, contorno e outras propriedades sdo
denominadas dominios musicais. (HASTY, 1981, p. 57).
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c. dindmica  conjunto classes de alturas

8 )4 8-5 [10,11,3,2,0,6,5,4]

9 mf 5-13 [7,3,2,1,11]
9-11 f 4-24 [4,0,8,10]
12-14  mf decresc. 7-26 [3.4,7,1,8,5,11]
14,15 pp 9-5 [5,0,11,7,9,1,10,4,6]

16 mf 9-11 [0,2,4,8,5,10,7,9,1]

17 yid 4-5 [11,0,4,10]
17,18 mf doze sons [2,1,6,4,10,8,5,0,3,9,7,11]
18-19 mf doze sons [1,2,7,5,4,11,10,0,6,3,9,8]
20,21 p onze sons [6,9,3,5,10,7,1,0,11,8,2]
22,23 f onze sons [4,8,3,5,9,11,0,2,10,1,7]
23,24 f onze sons [3,5,4,1,7,8,2,9,6,10,11]
24-25 )4 onze sons [0,11,4,10,6,9,8,2,1,3,5]

26 yia 9-1 [11,9,4,7,6,8,5,10,3]
26,27 )4 3-12 [1,9,5]
28,29 mf doze sons [7,1,11,10,4,5,9,6,0,3,2,8]
29,30 f 3-10 [7,1,4]
30,31 )4 7-20 [11,0,6,7,8,1,4]
33,34 f 9-7 [1,7,5,4,2,8,11,6,9]
34-35 f 9-3 [0,10,9,1,5,3,4,2,6]
35-36 f onze sons [9,1,4,6,7,10,11,5,2,0,8]
36,37 f dez sons [4,5,7,2,1,10,9,6,11,0]
38,39 )4 6-217 [3,11,9,7,4,10]
39,40 f 8-27 [2,3,5,0,11,7,9,8]

40 yia 5-20 [1,7,6,2,11]

Tabela 13 — Segmentacio de alturas no dominio da dinimica — Koellreutter, Musica 1941 (I)
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2.2. Segmentos da série

2.2.1. Série com menos de doze sons

A série ocorre com numero inferior a doze sons. A Tab. 14 demonstra a série completa

no plano pré-composicional segundo sua disposi¢cdo na Matriz

144

. Demonstra a forma da série

e também o segmento da série apresentado na pega. As alturas representadas na forma tachada

indicam a auséncia de alturas no segmento da série utilizado na peca.

Série disposta na matriz

[D,Eb,F,C,B,G,A,Ab,Db,Bb,E F#]
[Ab,F#,C,Eb,Bb,B,A,Db,D,G,F,E]
[E,D,Ab,B,F#,G,F,A,Bb,Eb,Db,C]
[E,F,G,D,Db,A,B,Bb,Eb,C,F#,Ab]
[D,Eb,F,C,B,G,A,Ab,Db,Bb,E F#]

forma da
série
0-0
R2
R10
02
0-0

c. Segmento da série

14-15 [F,C,B,G,A,Db,Bb,E,F#]
18-19 [Db,D,G,F.E]
33 [E,D,Ab,B,F#,G,F,A]
36 [E,F,G,D,DbA]
39-40 [D,Eb,F,C,B,G,A,Ab,Db]

Conclusao

série de nove sons
série de cinco sons
série de oito sons
série de seis sons

série de nove sons

Tabela 14 - Relacdes entre série e segmento, forma da série e resultados — Koellreutter, Musica 1941 (I)

2.2.2. Segmentos com alteracio no ordenamento da série

Os segmentos nem sempre ocorrem de acordo com o ordenamento da série. A Tab. 15

segue o critério da tabela 14.

As alteragdes sofridas pelo segmento da série, estdo de acordo com as seguintes

representagoes:

1) Por alteragdo — neste caso, usam-se os simbolos T (no caso de alteragdo de meio tom

acima) e { (no caso de meio tom abaixo), seguidos da classe de altura alterada entre paréntesis

O

2) Por repeti¢do de elementos — indicados entre barras / /.

# A matriz completa se encontra no Anexo 3.
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forma Conclusao
Série disposta na matriz da

ae c. Segmento da série
série

1- 145 14 Alteragdes em meio
[D,Eb,F,C,B,G,A,Ab,Db,Bb,E, F#] 0-0 [D,Eb,(F#) *,C,B,(G#) "°,A] i

2 tom acima

a7 Repeticao de
[C,Db,Eb,Bb, A,F,G,F#,B,Ab,D,E] 010 7 [AJF,GF#B,Ab,D,E/AF,G/"/,Db,Eb,Bb] |
elementos

Tabela 15 — Relacdes entre série e segmento, forma da série e resultados — Koellreutter, Musica 1941 (I)

3 alteragio T (F#)
46 alteragio T (G#)
7 Repetigdo de elementos.
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Passos para Analise da - “Musica 1941” - H. J. Koellreutter

1. Conjuntos e Célula

Il - Muy expresivo

1.1. Variacgoes da Célula a

Forma
Variantes c. Alturas Primaria Conjunto
a’ 2 [Eb, Db, C, E] (0134) 3-2
al 3 [F,Bb,E,Db,Gb] (01258) 5-738
a2 6 [Db,B,A#,D,F,E,Db] (013467) 6-713
a3 8 [Gb,C,A,D,Eb] (01369) 5-31
a4 13 [Eb,Bb,G] (037) 3-11
a4’ 13 [C,Db,Ab,B,F] (01258) 5-738
ad’’ 13-14 [Eb,D,Gb,A] (0147) 4-18
a’d 15 [E,D#,G,Bb.E,C#,D,G,F#,F,B] (012345689) 9-3
Tabela 16 — Variacdes da célula a — Koellreutter, Musica 1941 (II)
1.2. Variacoes da Célula b
Forma
Variantes c. Alturas Primaria Conjunto
bl 4 [F,B,D,G] (0258) 4-27
b2 7-8 [F,Ab,E,C,B,Eb] (012569) 6Z-44
b3 11-12 [B,Gb,A,Eb,Db,C] (023469) 6Z-45
b4 14-15 [Bb,F,B,F#,C#,A,D] (023469) 6Z-45
b5 16-18 [E,B,Bb,A] (0127) 4-6

Tabela 17 — Variacdes da célula b — Koellreutter, Musica 1941 (II)
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2. Segmentos

2.1. Segmentacdo pelo dominio da dindmica

A tabela 18 considerou o dominio da dindmica como critério de segmentagdo para as

alturas. Foram selecionadas todas as classes de alturas que compdem o movimento,

desconsiderando-se o aspecto ritmico. Para representa-las utilizou-se a nota¢do por numeros

inteiros.
c. dinidmica  conjunto classes de alturas

1 pp con 9-11 [8,5,11,6,9,3,1,0,4]
surdina

2 mf 6-745 [9,7,4,1,10,11]

3 yia 5-738 [5,10,4,1,6]

4 p sub. 4-27 [5,11,2,7]

4 f 7-7Z36 [0,3,8,9,10,1,7]

4-5 p dez sons [3,11,2,4,8,6,5,7,0,9]

6 pp 7-31 [7,1,11,10,2,5,4]

7-8  f sin 8-18 [5,8,4,0,11,3,6,9]
surdina

8-10 p doze sons [2,3,10,1,6,7,11,5,4,9,8,0]

11 pp 4-18 [3,10,4,7]

11-12 1 6-745 [11,6,9,3,1,0]

13-14 pp con [4,3,10,7,0,1,8,11,5,2,
surdinae  doze sons

14 p 6,9]

14-15 fif 7-21 [10,5,11,6,1,9,2]

15 yia 9-8 [4,3,7,10,1,2,6,8,0,3]

15-16 fff e 3-10 [5,11,8
il 4-6 10,4,11,9]
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16-18 f 3-5 [4,11,10]
18 ppp dois sons [11,0]

Tabela 18 - Segmentacao a partir da dinimica — Koellreutter, Musica 1941 (II)

2.2. Segmentos da série

Os segmentos da série podem aparecer sob trés diferentes maneiras: 1) Em série de
doze sons; 2) Em série com menos de doze sons; 3) Através de segmentos da série em que

ocorre alteragcdes no seu ordenamento.

2.2.1. Série com doze sons

A Tab. 19 relaciona o aparecimento da série completa com os seus doze sons.

Forma da Série c. Segmento da Série
08 3-4  [Bb,E,Db,Gb,G,D,F,B,A,Ab,C,Eb]
04 8-10 [Gb,C,A,D,Eb,Bb,Db,G,F,E,Ab,B]

Tabela 19 - Classes de Alturas — Koellreutter, Musica 1941 (IT)

2.2.2. Série com menos de doze sons

A série ocorre com numero inferior a doze sons. A Tab. 20 demonstra a série completa
no plano pré-composicional segundo sua disposi¢do na Matriz'*’. Demonstra a forma da série
e também o segmento da série apresentado na pega. As alturas representadas na forma tachada

indicam a auséncia de alturas no segmento da série utilizado na peca.

#% A matriz completa se encontra no Anexo 3.
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Forma
Série segundo a matriz da Série c. Segmento na peca Conclusio
[C,F#,Eb,Ab,A,E,G,Db,B,A#,D,F] 010 6 [G,Db,B,A#,D,F] série de seis sons
[D,Ab,F,Bb,B,Gb,A,Eb,Db,C,E,G] 0-0 11-13 [B,Gb,A,Eb,Db,C,E] série de sete sons

Tabela 20 — Segmento da série com menos de doze sons - Koellreutter, Misica 1941 (II)

2.2.3. Segmentos com alteragdo no ordenamento da série

A tabela 21 segue os critérios da tabela 20. Observaram-se certas alteragdes sofridas
pelo segmento da série, de acordo com as seguintes representagdes:

1) Alturas omitidas — representadas de forma tachada na série da matriz;

2) Por alteragdo — usam-se os simbolos T (no caso de alteragdo de meio tom acima) e 4
(no caso de meio tom abaixo), seguidos da classe de altura alterada entre paréntesis ( ).

3) Por permutagdo de elementos — indicados entre chaves { }.

Forma
Série segundo a matriz da c. Segmento na peca Conclusao
Série
[D,Ab,F,Bb,B,Gb,A,Eb,Db,C,E,G] 0-0 1 [Ab,F,B,Gb,A,Eb,Db,C.E,] omissao
[E,Bb,G,C,Db,Ab,B,F,Eb,D,Gb,A] 02 13 [E,(Eb),Bb,G,C,Db,Ab,B,F,Eb,D,Gb,A] alteracdo | (Eb)
[{D},Ab,F,Bb,B,Gb,A,{Eb,Db},C,E,G] 0-0 14-15 [F,Bb,B,F#,A,{D},{C#D#}E,G] permutagio {C#,D#}, D}
[Bb,E,C#,F#,G,D,F,B,(A,G#,C),Eb] 08 15-16 [Bb,E,C#,F#,G,D,F,B,(G#,C,A),Eb] permutagio (G#,C,A)

Tabela 21 - Segmentos com alteracio no ordenamento da série - Koellreutter, Musica 1941 (1)
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Passos para Analise de Musica 1941 - H. J. Koellreutter

149

Il - Muy ritmado y destacado

1. Células
Recorréncia dos Conjuntos 3-2 (013)

c. Classes de c. Classes de c. Classes de

Alturas Alturas Alturas
01 [Eb,D,F] 76 [Gh,A,C] 118-19 [C,D,D#]
03 [D#E,Gb], 80 [F#,G,A] 132 [C,D,Eb]
“  [C,BbA] 99 [A,C,B] 133 [B,D,C#]
09 [G,F#A] 100-01 [Bb,A,C] “ [A,Bb,C]
10 [C#,D,B] 103 [F#E.G] “ [Gb,E,D#]
60 [D#F,F#] 104 [B,A Ab] “ [A,C,B]
62 [F,Eb,D] 107  [G#F,Gb] 135  [Eb,E,Gb]
71 [E,D#,C#] 108  [D,Eb,C]
“  [F#,G,E] 110 [G,A,Ab]
73 [C,B,A] 111-12 [Bb,A,G]
74 [AF#,G] 112-13 [G,F#,Ab]
75 [F#,G#,F] 114  [Gb,F.Eb]

Tabela 22- Recorréncia dos Conjuntos 3-2 — Koellreutter, Musica 1941 (IIT)

% Este movimento apresenta trés segdes: 1) Muy ritmado y destacado; 2) Lento, sin expresié; 3) Tempo primo e
Largo.
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Recorréncia dos Conjuntos 3-4 (015)

c. Classes de c.  Classes de c. Classes de
Alturas Alturas Alturas
07  [B,Bb,Eb] 69 [CF,E] 129-30 [AF,E]
10-11 [E,F,A] “  [F#,D,Db] 132 [Bb,F,Gb]
“ [G#,F#,D#] 86 [G,C,Ab] 135 [Ab,C,CH#]
23 [B,Bb,Eb] 96 [Db,C,D] “ [G,D,F#]
26  [D,F#,C#] 113 [Eb,D,Bb]
33  [C,D,A] 114 [G,Bb,C]
46  [G,B,C] 123 [D.,Eb,G]
63-64 [B,C,G] 125 [Eb,D,G]
64-65 [F,Db,C] “  [Db,F,Gb]
Tabela 23 - Recorréncia dos Conjuntos 3-4 — Koellreutter, Musica 1941 (I1I)

Recorréncia dos Conjuntos 3-8 (026)

09
11
14-15
16
17-18
20-21
42-43

Classes de
Alturas
[B,C#]
[Bb,C.E]
[C#,B,G]
[G,F,C#]
[B,F,C#]
[Ab,BbE]
[C,E,F#]

44
58
61

74-75
87-88

92

101

Classes de
Alturas
[D,C#,F#]
[Bb,C,F#]
[F#,Bb,C]
[Eb,Bb,A]
[A,F,Eb]
[B,Eb,A]
[A,B,Eb]

117
129
131

Classes de
Alturas

[AFEb]
[E,Bb,C]
[F,B,C#]

Tabela 24 — Recorréncia dos Conjuntos 3-8 — Koellreutter, Musica 1941 (I1I)
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Recorréncia dos Conjuntos 3-7 (025)

c. Classes de
Alturas
18  [E,D,G,D]
21  [F#E,A]
33  [B,F,D]
45  [Bb,Db,G#]
66-67 [Eb,G#F]
77  [Bb,F,G]

c. Classes de
Alturas
78 [F,Eb,C]
81 [C,F,D]
85-86 [A,G,E]
87 [F#,B,A]
91 [A,B,F#]

103-04 [D,B,A]

c. Classes de
Alturas

115 [AEF#]

117-18 [Bb,G,F]
127  [G#F,Eb]
129  [F#D#,G#]
130  [E,B,C#]
134 [C,Bb,G]

Tabela 25 — Recorréncia dos Conjuntos 3-7— Koellreutter, Musica 1941 (III)

Recorréncia dos Conjuntos 3-6 (024)

c. Classes de
Alturas
10  [Ab,E,F#]
27-28 [Ab,F#ED]
32 [Ab,BbH,C]
41 [AG,B]
61-62 [Gb,E,Ab]

c. Classes de
Alturas
78-79 [B,A,G]
83  [G#,Bb,C]
89 [A,B,G]
106 [G,F,Eb]
121 [G#,C,Bb]

c. Classes de
Alturas
122
123
130

[G,B,A]
[C,B,A]
[F4,E,Ab]

Tabela 26 — Recorréncia dos Conjuntos 3-6 — Koellreutter, Musica 1941 (I1I)

Recorréncia dos Conjuntos 3-3 (014)

c. Classes de
Alturas

12

16

26

[E,G,G#]
[Eb,D,Gb]
[E,D,F#]

c. Classes de
Alturas
33-34 [G#,C,B]
69-70 [B,C,G#]
88 [Bb,G,F#]

c. Classes de
Alturas

122 [Gb,Eb,D]
137 [Ab,Ab,C,B]

Tabela 27 - Recorréncia dos Conjuntos 3-3 — Koellreutter, Musica 1941 (I1I)
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Recorréncia dos Conjuntos 3-5 (016)

c. Classes de c. Classes de c. Classes de
Alturas Alturas Alturas
03 [Db,G, C] 42 [F,E,Bb] 98 [Bb,F,E]
05 [D,Ab,G] 50-51 [Eb,Bb,A] 102-03 [E,F,Bb]
05 [C,D,G] 51-52 [C#,D,G] 112 [F#B,C]
19-20 [G,G#,D] 65 [Eb,Bb,A] 116  [A,G#D]
22 [Gb,F,C] 67-68 [B,Bb,F] 124  [E,Bb,C]
23-24 [C,F#,G] 89 [B,C,F] 126  [G#,C#,G]

Tabela 28 Recorréncia dos Conjuntos 3-5 — Koellreutter, Musica 1941 (I1I)

Recorréncia dos Conjuntos 3-1 (012)

c. Classes de c. Classes de c. Classes de
Alturas Alturas Alturas

04-05 [C,Eh,Gb]  53-54 [Eb,Gh,C] 107 [Dh,G,Bb]

31-32 [G#F,B] 55 [Bh,DbL,E] 119 [Eb,C,F#]
38-39 [B,Ab,F] 70  [D,F,B]
48 [CHE,G] 72 [G#F,D]

Tabela 29 - Recorréncia dos Conjuntos 3-1- Koellreutter, Musica 1941 (III)
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Recorréncia dos Conjuntos 3-10 (036)

c. Classes de
Alturas

12 [A,B,Bb]

55 [Ab,G,A]

56 [C,B,Db]

62 [Db,C,B]

72 [A,B,Bb]

C.

94
95
98
102
106

Classes de c.  Classes de
Alturas Alturas
[D#,D,E] 120 [B,Bh,A]
[G#,C,D#] 123 [G,Gb,F]
[D,C,C#]

[Db,D,C]

[E,D,D#]

Tabela 30 - Recorréncia dos Conjuntos 3-10— Koellreutter, Musica 1941 (I1I)

2. Segmentos

Os segmentos da série podem aparecer sob trés diferentes maneiros: 1) Em série de

doze sons; 2) Em série com menos de doze sons; 3) Através de segmentos da série em que

ocorre alteragcdes em seu ordenamento.

2.1. Serie com doze sons

A Tab. 31 relaciona o aparecimento da série completa com os seus doze sons.

c. Forma
da
Série

01-02 0-0
22-24 02
26-28 I-0
65-67 o7
80-82 04
97-99 05

Segmento

[D,Eb,F,C,B,G,A,Ab,Db,Bb,E,Gb]
[Ab,E.F,G,D,Db,A,B,Bb,Eb,C,F#]
[D,C#,B,E,F,A,G,Ab,Eb,F#,C,Bb]
[A,Bb,C,G,F#,D,E,Eb,G#,F,B,C#]
[F#,G,A,E,Eb,B,Db,C,F,D,Ab,Bb]
[G,Ab,Bb,F,E.C,D,C#,Gb,Eb,A,B]

Tabela 31 — Segmentos contendo Séries de doze sons — Koellreutter, Musica 1941 (I1I)
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2.2. Serie com menos de doze sons

A série ocorre com numero inferior a doze sons. A Tab. 33 demonstra a série completa

no plano pré-composicional (Matriz"’’), a forma da série ¢ também a série com menos de doze

sons. As alturas representadas na forma tachada indicam a auséncia das alturas de acordo com

a série com menos de doze sons.

Série disposta na matriz Forma c. Segmento na peca Conclusio
da
Série
[Bb,C,Gb,Eb,Ab,G,A,F,E,B,C#,D] IR-0 4-6 [C,Gb,Eb,Ab,G,A,F E,B,C#,D] Série com dez sons
[E,F,G,D,C#,A,B,Bb,Eb,C,F#,Ab] 02 18 [E,F,G,D,C#,A,B,Bb,Eb,C,F#] Série com onze sons
[D,Eb,F,C,B,G,A,G#,Db,Bb,E, F#] 0-0 24-26 [G,A,G#,Db,Bb,E,F#] Série com sete sons
[B,Bb,Ab,Db,D,F#,E,F,C,Eb,A,G] 19 34 [B,Bb,Ab,Db,D,F#,E,F,C] Série com nove sons
[F,G,Db,Bb,D#,D,E,C,B,F#,G#,A] IR7 94-95 [D#,D,E,C,B,F#,G#] Série com sete sons
[C,D,G#,F,Bb,A,B,G,Gb,Db,EDb,E] IR2  99-101 [C,D,G#,F,Bb,A,B] Série com seis sons
[Ab,Gb,C,Eb,Bb,B,A,C#,D,G,F,E] R2 128-29 [Bb,B,A,C#,D,G,F,E] Série com oito sons

Tabela 32 — Segmento da série contendo niimero inferior a doze sons — Koellreutter, Musica 1941 (III)

2.3. Segmentos da série com alteracoes em seu ordenamento

A Tab. 33 segue os mesmos critérios da tabela 32. No entanto ela identifica as
alteracdes sofridas pelo segmento da série através das seguintes representacgoes:

1) Por omissao — representadas de forma tachada na série;

2) Por alteragio — neste caso, usam-se os simbolos T (no caso de alteragio de meio

tom acima) e 4 (no caso de meio tom abaixo), seguidos da classe de altura alterada entre

paréntesis ( ).
3) Por repeticdo de elementos — indicados entre barras / /.

4) Por permutacao de elementos — indicados entre chaves { }.

3% A matriz completa se encontra no Anexo 3 deste documento.
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Série disposta na matriz

[G#,Gb,C,Eb,Bb,B,A,C#,D,G,F,E]

[D,Db, {B,E,F},A,G,Ab,Eb,Gb,C,Bb]

[Db,B,F,Ab,DAE, {D,Gb},G,C,Bb,A]

[E,F,G,D,Db,A,B,Bb,Eb,C,Gb,Ab]
[{Eb,D,C},F,Gb,Bb,Ab,A,E,G,C#,B]
[F,F#,G#,Eb,D,Bb,C,B,E,Db,G,A]
[D,C#,B,E,F,A,G,G#,D#,F#,C,Bb]
[E,F,G,D,Db,A,B,Bb,Eb,C,Gb,G#]
[E,D#,Db,Gb,G,B,A,Bb,(F),Ab,D,C]
[Ab,Bb,E,Db,Gb,F,G,Eb,D,A,B,C]
[D,Eb,F,C,B,{G,A},Ab,Db,Bb,E,F#]

[G,F#E,A,Bb,D,C,Db,Ab,B,F,Eb]
[D,C#,{B,E,F},A,G,G#Eb,F#,C,Bb]

[A,Bb,C,G,F#,D,E,Eb,G#,F,B,Db]
[E,Eb,Db,F#,G, {B,A,Bb},F,G#,D,C]

[D,C#,B,E,F,A,G,G#,Eb,F#,C,Bb]
[Bb,C,Gb,Eb,G#,G,A,F,E,B,C#,D]
[Db,B,F,G#,Eb,E,D,F#G, {C,Bb,A}]
[Bb,C,F#,Eb,Ab,G,A,F,E,B,C#D]
[F#,E,Bb,Db,G#,A,G,B,C,F.Eb,D]

Forma
da
Série

R2

I-0

R7

02
I-1
03
I-0
02

12
IR-10
0-0

I5

o7
12

I-0
IR-0
R7
IR-0
R-0

C.

50-52

52-55

6-8
8-9
9-10
10,11
11-12
13-14
15-16
19-21

21
28-30

31-32
33-34

35-36
37-38
38-40
42-44
44-47

Segmento na peca

[G#,(F),C,Eb,Bb,A,/Ab/,C#D,G,F,
E]
[{E.,F,B},A,G,Ab,Eb,Gb,C,Bb]

[D#,E, {Gb,(Db)},G,C,Bb,A]

[E,F,G,D,Db,(Ab),B,Bb,Eb,C]
[{C,Eb,D},F,Gb,Bb,A,E,G,C#,B]
[F,F#,G#,Eb,D,(A),C,B.E,G,A]
[D,C#,B,E,F,A,G#,D#F#,C,Bb]
[E.F,G,C#,A,B,Bb,(E),(G),G#]
[D#,Db,(F),G,B,A,Bb,(E),D,C]
[Db,Gb,F,G,Eb,D,A,B,C,A#E]
[D,Eb,F,C,(Bb),{A,G},G#,(D),
/Ab/,Bb,E,F#]

[F#,E,A,Bb,D,C,Db,Ab,B,F,(D)]
[D,C#,{E.,F,B},A,G,G#,Eb,F#,C,Bb
]

[G,F#,D,E,G#,F,B]

[E,Db,F#,G, {A,Bb,B},F.G#,D,C]

[D,C#,B,E,F,A,G,G#,(E),F#,C,Bb]
[G#,A,F,E,B,C#D]
[B,F,G#,E,D,F#,G, {A,Bb,C}]
[Bb,C,F#,(E),G,A,F,E,B,C#,D]
[F#,E,Bb,Db,G#,A,G,B,C,F,Eb,/C/,
D]

Conclusao

— alteragio | (F),
- repeticao /Ab/

- permutacdo {E,

F,B}

— alteragdo | (Db)
— permutacdo Gb, {(Db)}
— alteragdo | (Ab)
— permutacdo {C,Eb,D}
- alteragio | (A),

- omissdo
- alteragdo T (E)
— alteragdo | (F)

e (G)
e (E)

— alteragio L (Bb) e

(D),
- repeticao /Ab/
- alteragdo | (D)

- permutacdo {E,

- omissao

~ alteragio T (E)

F,B}

permut
acdo
{A,BD,
B}

~ alteragio T (Ab)
- permutacdo {A,Bb,C}

- alteragdoT (E)
- repeticdo /C/
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Série disposta na matriz Forma c. Segmento na peca Conclusio
S(éi:‘lie
[Gb, {E,Bb},Db,Ab,A,G,B,C,F,Eb,D] R-0 55-56 |[[{Bb,E},Db,Ab,A,G,B,C,Eb,D] | — permutagio {Bb,E}
[B,C,(D),A,Ab,E,F#,F,Bb,G,Db,Eb] 09 56-57 |[[B,C,(Db),A,Ab,E,F#,F] ~ alteragdod (Db)
[Bb,C,F#,Eb,Ab,G, {A,F,E},B,C#,D] IR-0 |58-59 |[Bb,C,F#Eb,G,{F,E,A},B,C#, |- permutagdo {F,E,A}
D]
[D,E,A#,G,C,B,Db,A,G#,D#,F,F#] IR-4 |59-60 |[D,A#,G,C,B,A,G#,D#,F,F#] - omissdo
[G,A,EDb,C,F,E,F#,D,Db,Ab,Bb,B] IR-9 |69 [G,A,C,F,E,F#,D,Db,Ab,Bb,B] | - omissdo
[E,D#,D#,F#,G,B,A,Bb,F,G#,D,C] 12 71-73 | [E.D#,D#,F#,G,/E/,B,A,Bb,F,G | — repeticdo /E/
#,D,C]
[F,{E,D},G,G#,C,Bb,B,Gb,A,Eb,Db] I3 82-83 | [F,{D,E},/D/,G,G#,C,Bb] - permutagio {D,E},
- repetigao /D/
[Gb,E,Bb,Db,Ab,A,G,B,C,F,Eb,D] R-0 89 [B,C,F,Eb,D,A,G,/B/] - repeticdo /B/
[F,E,D,G,Ab,C,Bb,B, {F#,A},Eb,C#] I3 90-92 [[E,D,G,Ab,C,Bb,B,{A,F#},(E), | - permutagdo {Gb,A},
/DI, C#] ~ alteragdo T (E)
- repetigdo /D/
[D#,F,B,Ab,Db,C,D,Bb,A,E,F#,G] IRS 95-97 | [D#,F,B,Ab,Db,C,A,D,(B),E,F | - alteragioT (B)
#,G]
[{B,A},Eb,Gb,Db,D,C,E,F,Bb,Ab,G RS 101-3 [[{A,B},Eb,Gb,Db,D,C,E,F,Bb, | — permutagio {A,B}
G]
[{G,F#},E,{A,(Bb),D},C,Db,Ab,B,F,Eb] [I5 103-5 |[{F#,G},E,{D,A,(B)}C,Db,Ab, | - alteragio T (B),
B,F,EDb] - permutacdo {Gb,G} e
{D,A,(B)}
[C,Bb,E,G,D,Eb,(Db),F,F#,B,A,Ab] R6 108-9 [[D,Eb,(C),F,F#B,A] - alteragiio | (C)
[C,B,A,D,Eb,G,F,Gb,Db,E,Bb,Ab] I-10 123-24 | [C,B,A,D,Eb,G,F,Gb,E,Bb] - omissao
[{C,Bb,E}, {G,D,Eb},Db,F,Gb,B,A,G#] |R6 124-26 | [{E,C,Bb},{D,Eb,G},Db,F,Gb, | — permutagio, {E,C,Bb}
B,A,G#] e {D,Eb,G}
[Bb,C,F#,D#,Ab,G,A,F,E,B,C#,D] IR-0 129-30 | [Bb,C,F#,D#,Ab,A,F.E.B,C#] |- omissdo

Tabela 33 — Segmentos com alteracdes no ordenamento da série — Koellreutter, Musica 1941 (I1I)
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Passos para Analise da - “Muasica n°1” - C. Guerra-Peixe

Lento

1. Células

Seguem-se abaixo as variagdes das células a, b, c, d.

Célula a
2
0 1 -
O
2 = =
S =
s o
. }L}‘ Preservou-se a direcao ascendente do contorno.
e
2t l:-J\ é Houve alteragdo no conteudo intervalar. O
al I c.4 . , : o
e — ritmo estd reduzido, embora ocorra polifonia
L LI
ef L ,
entre a primeira e as notas subseqiientes.
O ritmo permanece idéntico, mas a dire¢do do
7 . .
6 contorno se encontra invertida: descendente.
AdT e . .
e t——fatt—— Ocorre sucessdo de tricordes. O tltimo bloco
32 [ 'Jv L7, Iﬁ T g 0 C 4'5
2 7 e 1 assegura as ordens numéricas da célula a.
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a3

a4

a5

a6

[Ty o
—;/

L

A
i
7 I
1y —F
L2
2
[ |
P
= J—
filEe e
. e 4
. 5 (o]
L
e -
11
1
o 1,
Ho e
fr— z
A A
(Y L
4 5
/f‘_'_"“ ——
n -
7 I
F 1 1
Triy T gl
NN I il
o bd—

c.6

c.8

c. 12

c. 23-24

Somente o ritmo assegura a identidade em
relacdo a célula a. A direcdo do contorno e as
alturas estdo modificadas. As classes de alturas

estdo representadas pelo segundo tricorde da

série.

As ordens numéricas 0, 1 e 2 sdo preservadas.
Ha a inclusdo da nota si. As ordens numéricas
(11,0) e (1,2) possuem a mesma relacdo

intervalar.

As classes de alturas ¢ a direcdo ascendente
permanecem iguais. Quanto ao ritmo, somente

o ultimo elemento se encontra expandido.

O contorno e o ritmo permanecem iguais.
Ocorre a substituicdo do primeiro tricorde da

série pelo segundo.
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O primeiro elemento estd expandido

q_
|

ritmicamente. O movimento estd invertido:

N

(R THE

- c. 24-25
> descendente. As classes de alturas preservam
7 8

0 mesmo conjunto: 3-4. Ocorre a
substitui¢do do primeiro tricorde da série
pelo terceiro.

4 & Quanto a ritmica, o ultimo elemento se

iy ,
‘e encontra expandido. E mantido o contorno
iy
>

k' 1m
ot

£ ascendente e ¢ caracteristi a célula.
c. 2728 , qu cteristico da célula

N

[N

Quanto as classes de alturas, o intervalo entre
as ordens numéricas 4 ¢ 6 forma uma 6M,

diferente da célula inicial que € 4;.

Tabela 34 — Modificacdes da célula a — Misica n°1 (I)
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Célula b

%)
=
el +=

ba

-
I
&

5
4
b._E_““‘“-M3
o ibe. %
b1 :}v
506
—_——

3
b2 l"ih

A

oL

c.9

c. 13

c. 14

A célula estda em ordem retrégrada. Em relagao
ao aspecto ritmico, a ordem numérica 4 esta
ampliada, e a ordem numérica 3, reduzida. O
contorno estd com movimento invertido de
acordo com a célula inicial: descendente no

primeiro intervalo e ascendente no segundo.

Todas as classes de alturas sdo mantidas. O
contorno esta com dire¢do invertida. A ritmica
permanece a mesma, embora as ordens
numéricas 5 e 6 aparecam reduzidas e em

sucessao.

O contorno ascendente, e logo em seguida
descendente, ¢ o principal aspecto que assegura
a identidade da célula b. Da mesma forma, as
ordens numéricas 9, 8, 1 e 0 possuem as
mesmas relagcdes intervalares, formando o
conjunto 4-22. Os ritmos estdo ampliados,

exceto na primeira nota.
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)

N

ro W |

b bé

N

O contorno ¢ mantido. As ordens numéricas 7,
8 ¢ 9, embora diferentes da célula inicial,
preservam as mesmas relagdes intervalares
formando o conjunto 4-22. Ocorre alteragdo

ritmica.

Apesar das classes de alturas diferirem da
célula inicial, os conjuntos sdo 0os mesmos: 4-

22. O ritmo esté alterado.

Somente a ordem numérica 2 difere da célula
inicial. O ritmo ¢ a dire¢do do contorno, nas
vozes inferiores, permanecem iguais a célula

nicial.

As classes de alturas permanecem as mesmas e
o ritmo ¢ semelhante a célula inicial. A dire¢do
do contorno ¢ exclusivamente ascendente. As
ordens numéricas 5 e 6, sobrepostas, formam

um intervalo invertido em relacao a célula b.

Tabela 35 - Modificacdes da célula b — Musica n°1 (I)
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Célula c

cl

c2

c3

c4

=
T
-4 @

y
[

c.3

c.5

c. 6-7

c.8

O ritmo permanece o mesmo. A  ordem
numérica 6 em movimento descendente assegura

a identidade do motivo.

O primeiro elemento (verticalizado) encontra-se
ampliado ritmicamente, enquanto o segundo,
reduzido. Ambos acompanham a expressdo da
fermata, caracterizando maior flexibilidade
ritmica. As ordens numéricas divergem da célula

¢ 1nicial.

As ordens numéricas 6 e 7 asseguram a coeréncia
da célula ¢, no entanto, clas estdo reduzidas

ritmicamente.

Os elementos estdo reduzidos ritmicamente. O
intervalo estd ampliado. No entanto a ordem

numérica 6 ¢ mantida conforme a célula inicial.
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c5

c6

c7

c8

5 c. 11
o "L &
45%@5_-
Sy
ki 3
5 4
11 c. 13
g = hd.
o

1 A c. 13-14

o A
_El—
e

1]
E}: } } c. 23
bt 3
f \\\_,_,7
6
bt = #_‘Hng c.23
! E:_*}:,,-”Hg

Trata-se de uma célula transposta 3m abaixo da

célula c2.

Os elementos estdo reduzidos ritmicamente. As

classes de alturas sdo as mesmas.

A diregdo esté invertida: ascendente.

As classes de alturas sdo as mesmas. O ritmo
estd alterado. O primeiro elemento estd

ampliado e o segundo, reduzido.

Ocorrem as ordens numéricas 6 e 7,
caracteristicas da célula c. Porém, seus ritmos
estdo ampliados. Elas se misturam as ordens
numéricas 2 ¢ 8. A ordem numérica 6 ocorre

duplicada.
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O

permanecem  0S

ritmo e a direcdo descendente do contorno

mesmos. A textura ¢é

c10 \m c. 28 semelhante a célula al. Ha modificagdo das
{ jg‘j ; classes de alturas, representadas pelos
intervalos: 3M e 7m.
Tabela 36 - Modificacdes da célula ¢ — Musica n°1 (I)
Célula d
=
T =7
* S0
E =
= 1R L e 3
E======—%
r_ g
¢ 02
10
A semelhanga com a célula d inicial se
justifica pela ritmica, embora somente o
e ultimo elemento (tricorde) assegure igualdade
ol T
o v = P e L . . . .
— ritmica, pois 0s outros ritmos estdao reduzidos.
d1 5 =R e c.4 P
3L}3 Nao ocorre o bloco vertical (seis sons)
4

conforme a célula inicial. A textura modifica-

se nos dois primeiros elementos.
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d2

d3

d4

T S
o = c. 4
0
'-1I— 4
~FE—
' T—= 3
A
7

_ 10| ! c. 7-8
%9%%3-1' =1
g Sl - 8 b b=
" 3
N
4
T
L I —
b T
{ e g 1l c. 11
. =1
. #Fh% 2
.
10

O movimento ascendente em dire¢ao ao
bloco vertical de seis sons ¢ caracteristico
da célula d. As ordens numéricas (0,1,2)
que antecedem ao bloco vertical, e as de
(3,4,5,7) sdo as mesmas da célula d. O

elemento ritmico est4 alterado.

Ocorre uma seqiiéncia de acordes
descendentes, inversa a da célula d, que ¢
ascendente. As classes de alturas
permanecem as mesmas, exceto a ordem
numérica 8 (do primeiro tricorde) e 11 (do
segundo tricorde). Os dois ultimos
elementos estdo ampliados ritmicamente.

Os acordes no baixo possuem movimento
descendente e estdo em contraposicdo ao
movimento melddico de Solb e Lab. Héa a
sustentacdo ritmica no Mib. Portanto, o
movimento de acordes, a contraposicdo e a
sustentacdo  ritmica, sdo aspectos
caracteristicos da célula d. O bloco com
ordem numérica (9,10,11) é idéntico ao

daquele.
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65 G s . 14
Y 10 oz
9 1 3
dé {';g T — c. 19
@Ihr_._#—\-. I 0 |_6
IS
7 1 -
8
0
10

O ritmo e o contorno ascendente das notas
superiores representam os aspectos que sdo
caracteristicos da célula d. A textura
apresenta simultaneidade de dois e trés sons

ao invés de trés e seis sons.

O motivo ritmico e a densidade dos acordes
sdo fatores semelhantes ao motivo d.
Quanto ao ritmo, somente terceiro bloco de
alturas mantém diferenga, pois esta
reduzido. As alturas diferem,
principalmente pelo fato de alguns tricordes
ndo estarem ordenados segundo a série, que

¢ uma caracteristica importante do motivo

d.

Tabela 37 - Modificacdes da célula d — Musica n°1 (I)
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2. Segmentos

2.1. Segmentos da série na forma O-0

A tabela 38 localiza o segmento da série na peca em sua forma O-0. Como resultado,
observaram-se: A) Segmentos com os doze sons ordenados da série; B) Segmentos com o
hexacordes ordenados da série; C) Segmentos com alteragdes no ordenamento da série
representados por omissdo e permutacdo de alturas. Tais segmentos alterados seguem as
seguintes representacdes na tabela:

1) Alturas omitidas — representadas de forma tachada na série da matriz, indicados
entre paréntesis ( ).

2) Por permutacao de elementos — indicados entre chaves { }.

c. Localizacio Segmento na peca em duas notacoes : Conclusio
numeros inteiros e alfabética

1-3 Segmento 1 - Linha superior [0,1,2,3,4,5,6,7,8,9,10,11]"7
[E,C,F,Bb,Gb,Ab,Eb,G,D,A,C#,B]

1-3 Segmento 1 - Linha inferior [0,1,2,3,4,5,6,7,8,9,10,11]
[E,C,F,Bb,Gb,Ab,Eb,G,D,A,C#,B]

4-5 Segmento 2 - Linha superior [0,1,2,3,0),5,6,7,0),8,9,10,11] Omissdo
[E,C,F,Bb,(),Ab,Eb,G,(),D,A,C#,B]

4-5 Segmento 2 - Linha inferior [0,1,2,3,4,5,{8,6,7},9,{11,10} Permutacao
[E,C,F,Bb,Gb,Ab,{D,Eb,G},A,{B,C#} | {Eb,G,D},{C#,B}

6-8 Segmento 3 - Linha superior [3.4,5,6,7,8,9,10,11,0,1,2]
[Bb,Gb,Ab,Eb,G,D,A,C#,B,E,C,F]

6-8 Segmento 3 - Linha inferior [6,7,8,9,10,11,0,1,(),3,4,5] Omissdo
[Eb,G,D,A,C#,B,E,C,(),Bb,Gb,Ab]

9 Segmento 4 [9,10,11,0,1,2,3,4,5,{7,6}.8] Permutagio {G,Eb}
[A,C#B,E,C,F,Bb,Gb,Ab, {G,Eb},D]

31 As duas Gltimas alturas, C# e B situam-se na linha inferior.
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10-11 Segmento 4 [0,1,2,3,4,5,6]
[E,C,F,Bb,Gb,Ab,Eb]

12 Segmento 5 — Linha inferior [8,9,10,11,0,1,(),2,3,4,(),6,7] Omissdo
[D,A,C#,B,E,C,(),F,Bb,Gb,(),Eb,G]

12-13 | Segmento 5 — Linha superior [0,1,2,3,4,5,6,7,8,9,10,11] "
[E,C,F,Bb,Gb,Ab,Eb,G,D,A,C#,B]

14 Segmento 6 — Linha inferior [0,1,2,3,4,5,6,7,8,9,10,11]""
[E,C,F,Bb,Gb,Ab,Eb,G,D,A,C#,B]

14-16 Segmento 6 — Linha superior [0,0,2,3,4,5,6,7,8,9,10,11] Omissao
[E,(),F,Bb,Gb,Ab,Eb,G,D,A,C#,B]

17 Segmento 7 [0,1,2,3,4,{6,5}] Permutacao {Eb,Ab}
[E,C,F,Bb,Gb, {Eb,Ab}]

18 Segmento 7 — Linha superior [3.,4,5,6,7,8]
[Bb,Gb,Ab,Eb,G,D]

19-21 | Segmento 7 [0,1,2,3,4,5,6,7,8,9,10,11]"7
[E,C,F,Bb,Gb,Ab,Eb,G,D,A,C#,B]

22-23 Segmento 8 — Linha superior [{7,5,6},8,(),10,11,0,1,2,3,4] Permutacao {G,Ab,Eb},
[{G,Ab,Eb},D,(),C#,B,E,C,F,Bb,Gb] Omissdo

23-25 Segmento 8 — Linha inferior [6,7,8,{10,9},11,0,1,(),3,4] Permutacao {C#A},
[Eb,G,D, {C#,A},B,E,C,(),Bb,Gb] Omissdo

24-25 Segmento 8 — Linha superior [3.4,5,6,7,8,9,10]

[Bb,Gb,Ab,Eb,G,D,A,C#]

Tabela 38 — Segmentos da Série na forma O-0 - Guerra-Peixe, Musica n°1 (I)

32 As duas ultimas alturas, C# e B situam-se na linha inferior.
3 As duas ultimas alturas, C# e B situam-se na linha superior. E as duas primeiras notas, E e C, sdo emprestadas
do Segmento 5.
% Neste caso os doze sons ocorrem em meio a diversas outras alturas e diferentes motivos.
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Passos para Analise da “Peca P’ra dois Minutos, para

1. Células e Conjuntos

Piano” - Guerra-Peixe

Allegro

1.1. Motivos gerados pela série, segundo Guerra-Peixe

obras, demonstrando a evolucdo estética

9 155

motivos gerados pela série. Conforme mostra a Tab. 39:

Ex.51

Ex.52

Ex.53

Ex.54

Ex.55

Os exemplos 51 a 57 referem-se ao documento “Oitenta exemplos extraidos de minhas

escrito pelo proprio Guerra-Peixe. Evidencia os

33 GUERRA-PEIXE, César. Oitenta exemplos extraidos de minhas obras, demonstrando a evolugao estética — até
abril de 1947. In LIMA, Cecilia Nazaré de: A fase dodecafénica de Guerra Peixe: a luz das impressoes do
Compositor. Unicamp, 2002. Dissertagdo (Mestrado). p. 206-207.
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Tabela 39 —Segmentos demonstrados por Guerra-Peixe

1.2. Ocorréncia das células

As células a e b ocorrem em diversas formas da série. O ritmo ¢ homogéneo e
constante. A célula a aparece nas formas O-0, O3, 04, O5 e 06, conforme a Tab. 40. A célula

b aparece nas formas O-0, O1, O4, O5, e O11, conforme a Tab. 41 :

Forma
c. Célula a da
Série
5 [Bb,Eb,C,E,G,F] 06
11-12  [A,D,B,D#,F#E] 05
13 [E,AF#A#,C#B]  O-0
19  [Ab,Db,Bb,D,F.Eb] 04
23 [G,C,A,C#,E,D] 03
35 [D,G.E,G#,B,A] o10
43-44  [E,AJF#,A#,C#B] 0O-0
44  [Ab,Db,Bb,D,F.Eb] 04
49-50 [A,D,B,D#,F#E] 05
51 [A,D,B,D#,F#,E] 05
57-58 [EAF#A#,C#B]  0O-0
58 [Bb,Eb,C,E,G,F] 06
60-61  [A,D,B,Eb,F#E] 05

Tabela 40 — Célula a — Guerra-Peixe, Peca p’ra dois Minutos.
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Classes de Alturas Forma
c. Célula b da Série
4-5 [B,F#,A,G] 04
6 [G,D,F,Eb] 0-0
[Db,Ab,B,A] 06
8 [B,F#,A,G] 04
9 [B,F#,A,G] 04
12 [G,D,F,EDb] 0-0
15 [Bb,D,F,Eb] 04
31 [F#,C#,E,D]* O11
32 [C,G,Bb,Ab]* 05
33-34 [B,F#,A,G]* 04
46 [Ab,Eb,F#,E] Ol
46-47 [B,F#,A,G] 04
53-54 [B,F#,A,G] 04

Tabela 41 — Célula b — Guerra-Peixe, Peca p’ra dois Minutos.

* Configuracdes ritmicas diferenciadas

1.3. Variacao das células

A célula a é caracterizada pelo conjunto 6-Z47, que possui forma primdria

(0,1,3,4,5,7). Ja a célula b, é caracterizada pelo conjunto 4-11, que possui forma primaria

[0,1,3,5]. Ambas sofrem alteragdes em suas classes de alturas, decorrentes das mudangas

intervalares que sofrem, conforme sdo mostradas na Tab. 42 (célula a) e Tab. 43 (célula b).

c. Variacoes da

célula a

5 [C,G,Bb,Ab,F]

3 [Db,Ab,F,A,C,Bb]

14 [A,D,A#,C#,B,G]

Conjunto Forma Primaria

6-14 (013458)
523 (02357)
6-Z10 (013457)
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17 [GCACHEF]  6-31 (014579)
20 [C#F#Eb,GBbC] 6-Z50 (014679)
22 [C,F,Eb,B,D,C] 5-10 (01346)

35-36 [G,Bb,F,C.Eb,Db]  6-33 (026579)
39 [E,B,D,C,BbEb]  6-74 (012456)
45 [Db,Ab,F,A,C.Bb]  6-14 (013458)
47 [E,B,D,C,Ab] 5-26 (02458)

48-49 [F#,B,G#C,ED]*  6-34 (013579)

Tabela 42 — Variacées da célula a — Guerra-Peixe, Peca p’ra dois Minutos.

* configuracio ritmica diferenciada

c. Variacées da  Conju Forma Primaria
célula b nto

7 [D,F,C,G] 4-23 (0257)
9-10 [Eb,B,D,C] 4-3 (0134)
15  [G#,C#B,D#] 4-22 (0247)
[F#,E,G,C] 4-729 (0137)
[Ab,Eb,D,B] 4-18 (0147)
16 [D#,C#,F,Ab]  4-22 (0247)
17-18 [D,G,D#b,F#] 4-7 (0145)
18 [E#,A,C,Db] 4-19 (0148)
[Eb,B,D,C] 4-3 (0134)
24,25  [Eb,B,D,C] 4-3 (0134)
40 [G#,D#,F#,E]  4-11 (0135)
41 [AE#,G#,F#] 4-3 (0134)
50 [AE#,G#,F#] 4-3 (0134)
55,56  [Bb,F,Ab,G] 4-10 (0235)

Tabela 43 - Variacdes da célula b — Guerra-Peixe, Peca p’ra dois Minutos
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2. Segmentos

2.1. Ocorréncia dos segmentos da série ( células a, b )

Forma

c. Célula a Célulab  da Série
10-11 [F#,B,G#,C,Eb,Db] [A,E,G,F] 02
19-20 [D,G.E,G#B,A] [F,C,Eb,Db] 010
21-22 [Ab,Db,Bb,D,F.Eb] [B,F#,A,G] 04
37-38 [F,Bb,G,B,D,C] [G#D#F#E] Oll
47-48 [D,G,E,G#,B,A] [F,C,Eb,Db] o10
51-52  [G,D,E,G#B,A] [F,C.Eb,Db]* 010

Tabela 44 — Segmento da série, células a, b. — Guerra-Peixe, Peca p’ra dois Minutos.

* Configuracdes ritmicas diferenciadas
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ANEXO III
MATRIZES
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1. Matriz da Musica 1941 — H. J. Koellreutter

1.1. Série Base— Movimentos (I) Trangiiilo, (III) Muy Ritmado y Destacado

1.1.1. Notagao por letras

i0 il i3 il0 9 i5 i7 16 i1l 18 2 i4

o0 D Eb F C B G A Ab Db Bb E Gb 10
oll Db D E B Bb Gb Ab G C A Eb F rl1
09 B C D A Ab E Gb F Bb G Db Eb 9
02 E F G D Db A B Bb Eb C Gb Ab 12
03 F Gb Ab Eb D Bb C B E Db G A r3
o7 A Bb C G Gb D E Eb Ab F B Db r7
05 G Ab Bb F E C D Db Gb Eb A B j15)
06 Ab A B Gb F Db Eb D G E Bb C r6
ol Eb E Gb Db C Ab Bb A D B F G rl
04 Gb G A E Eb B Db C F D Ab Bb r4
o010 C Db Eb Bb A F G Gb B Ab D E r10
o8 Bb B Db Ab G Eb F E A Gb C D 8
ir0  irl  ir3  irl0 9 ir5  ir7  ir6  irll irf8 ir2  ird
1.1.2. Notagao por Numeros Inteiros"™
i0 il i3 i10 9 i5 i7 i6 i1l i8 i2 i4
o0 2 3 5 0 1 7 9 8 1 10 4 6 0
oll 1 2 4 11 10 6 8 7 0 9 3 5 rll
09 11 0 2 9 8 4 6 5 10 7 1 3 r9
02 4 5 7 2 1 9 11 10 3 0 6 8 12
03 5 6 8 3 2 10 O 11 4 1 7 9 13
o7 9 10 O 7 6 2 4 3 8 5 11 1 r7
05 7 8 10 5 4 0 2 1 6 3 9 11 j15)
06 8 9 11 6 5 1 3 2 7 4 10 0 6
ol 3 4 6 1 0 8 10 9 2 11 5 7 rl
04 6 7 9 4 3 11 1 0 5 2 8 10 r4
o010 0 1 3 10 9 5 7 6 11 8 2 4 r10
o8 10 11 1 8 7 3 5 4 9 6 0 2 8

ir0 irl  ir3  irl0 9 ir5 ir7  ir6  irll irf8 ir2  ird

3 Movimento (II) Muy expresivo
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1.2. Série Derivada - Movimento II — Muy expresivo

i0

Ab

Gb

Bb

Db
Eb

irQ

—_

\’DO%&NH\ISWG\HOON

irQ

1.2.1. Notagao por letras

ir6

i3

R Roli- g S wliv-Re
T o T

Gb

Eb

ir3

i8

Bb

ir8

i9

F
Ab
Eb
D
G
Bb
Db

Gb

ir9

i4
Gb
C
Eb
Bb
A
D
B
F
G
Ab
E
Db

ir4

i7

ir7

il

Eb

irl

i11

irll

1.2.2. Notagdo por Numeros Inteiros

i6

—_

UJG\S\O\IH.JAHO\ﬂNOO

ir6

i3

—_

OUJ\IG\»-JRSHOO\ONHW

ir3

i8

)

WOOO:\’DUJG\HN\I%H

ir8

i9

—_

G\\’D»—‘OS%\IN&NOOW»—\

ir9

i4

)

HAROO\IW:N\’DHUOOG\

>_.,
=
NS

i7

NN N Ll SRV el o) GO INe]
— o

ir7

il

HHWJANOO:G\\IO\’DW

irl
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i11

)

OO:UJNOG\\’D»J&WH\IH

irll

i10

Gb

Eb
Ab

Db

Bb

irl0

—_

u;w»—x»—\u‘oowqa\oc\o

irl0

ir2

i2

HNG\W&N\’DO\IOOHS%

—_

ir2

i5

G
Db

Bb
Eb

Gb
Ab

ir5

—-
)

O =

DWWV NO 0 OND W = = k=

ir5

10
r6
9
r4
3
8
r5
r11
rl
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r10
r7

10
r6
9
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3
8
5
r11
rl
12
r10
r7



2. Matriz da Musica n°1 de César Guerra-Peixe

o0
04
oll
06
010
08
ol
09
02
o7
03
05

2.1. Movimento (I) Lento

i0

Ab
Eb

irQ

2.1.1. Notagdo por letras

i8

ir8

il

@ o>

Bb

irl

i6

Eb

ir6

i2

ir2

i4

b

>

TEEHQOOO0
lon

Bb

C#

ir4

3!
lon

*'HOD'JUUQD>UQ

irll

ir3
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i10

ir10

C#
Ab
Eb

onmwg}gm@

ir5

i7

o3| m
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C#
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ir7

10
r4
r11
r6
r10
8
rl
9
12
r7
3
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3. Matriz da “Peca p’ra dois minutos para piano” — Guerra-Peixe

3.1. Movimento (I) Allegro
3.1.1. Notagao por letras

i0 15 i2 i6 19 7 i3 i10 il i1 8 4

o0 E A F# A# C# B G D F Eb C G# 10
o7 B E C# F G# F# D A C A# G Eb r7
ol0 D G E G# B A F C Eb C# A# F# r10
06 A# Eb C E G F C#¥ G# B A F# D 6
03 G C A C# E D A# F G# F# Eb B r3
05 A D B Eb F# E C G A# G# F C# r5
09 C# F# Eb G A# G# E B D C A F 9
02 F# B G# C Eb C# A E G F D A# r2
oll Eb G# F A C A# F# C# E D B G r11
ol F A#x G B D C G# Eb F# E C# A rl
o4 G# C#¥ A# D F Eb B F# A G E C r4
08 C F D F# A G Eb Az C# B G# E 8

ir0  irs ir2  irt6 9 ir7 ir3  irl0 irl  irll ir8  ird

3.1.2. Notagdo por Numeros Inteiros

i0 i5 i2 i6 i9 i7 i3 i10 il i1l i8 i4
o0 4 9 6 10 1 1 7 2 5 3 0 8 0
o7 11 4 1 5 8 6 2 9 0 10 7 3 r7
010 2 7 4 8 11 9 5 0 3 1 10 6 r10
06 10 3 0 4 7 5 1 8 11 9 6 2 6
03 7 0 9 1 4 2 10 5 8 6 3 11 r3
05 9 2 11 3 6 4 0 7 10 8 5 1 5
o9 1 6 3 7 10 8 4 11 2 0 9 5 r9
02 6 11 8 0 3 1 9 4 7 5 2 10 12
oll 3 8 5 9 0 10 6 1 4 2 11 7 r11
ol 5 10 7 11 2 0 8 3 6 4 1 9 rl
o4 8 1 10 2 5 3 11 6 9 7 4 0 r4
08 0 5 2 6 9 7 3 10 1 11 8 4 8

ir0  irs ir2  irt6 9 ir7 ir3  irl0 irl  irll ir8  ir4
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Pega para doiz minutos para piano
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Peca para dois minutos para piano
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