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CAPITULO 10

Perspectivas Analiticas

Apresentados os conceitos, termos e procedimentos proprios a teoria de Edmond
Costere (capitulos1-9 desta Dissertacdo) passo a oferecer reflexbes e propostas de
aplicagao analitica desta teoria.

Primeiramente cabe comentar que Costére em momento algum no Lois et Styles des
Harmonies Musicales ou mesmo no Mort ou Transfigurations de I"Harmonie apresenta uma
peca analisada na integra. Os trechos que ele analisa e comenta sdo trechos curtos, apenas
alguns compassos, e limitam-se a ilustrar um determinado enfoque abordado por sua
exposicao teodrica. Assim, a interpretagéo dos resultados obtidos nas Tabelas Cardinal, Tonal
e Transpositora permite classificar as gamas em diferentes aspectos e enfoques (capitulo
5)'. Entretanto, comentarios e justificativas sobre a adogéo dos reforgos, sobre os critérios de
selecdo dos escalonamentos, de interpretagdo dos resultados obtidos nas trés tabelas e suas
consequeéncias para 0 compasso, 0 trecho e a pe¢a sao escassos e pouco elucidativos.

Desse modo a aplicagdo desta teoria como método analitico sera oferecida aqui
experimentalmente na analise do Minueto e Trio da Suite para Piano opus 25 de Arnold
Schoenberg. Embora ciente do risco de promover apenas uma listagem de elementos e
estruturas a ser apresentada como um tabelamento estatistico, apresento tal listagem
apenas como uma etapa subsidiaria que tera em Conclusdes (ultima etapa da analise a ser
apresentada) sua justificativa e relevancia.

Outro aspecto a ganhar forga na minha reflexdo é a proximidade, que acabei por
observar, entre a Teoria de Costére e a Teoria dos Conjuntos. Paralelos podem ser

apontados entre, por exemplo, a representagao grafica e numérica adotada pela teoria de

Costére e a representagéo da forma normal e forma priméria da Teoria dos Conjuntos?, e os

' Cf. capitulo 5 desta Dissertagdo. pgs. 75-139
- Estes dois termos serdo apresentados ¢ explicados mais adiante.
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resultados da Tabela de Gravidade Transpositora (transposi¢des cardinais e vicinais) com

os vetores intervalares®. Além disto, a listagem dos 351 escalonamentos e suas Tabelas

Cardinal, Tonal e Transpositora (transposi¢do cardinal e transposi¢éo vicinal) oferecida por
Costére no final do Lois et Styles [...] segue 0 mesmo padréo e intencdo das listagens
expostas nos livros sobre Teoria dos Conjuntos.

Assim, apresento a seguir:

a) minha analise do Minueto e Trio da Suite para piano opus 25 de Arnold Schoenberg,

b) uma coletanea dos trechos analisados e comentados pelo préprio Costere sobre o
Minueto e o Trio da Suite opus 25 de A. Schoenberg e,

c) a andlise das Seis Pecgas (I) para Piano opus 19 de Arnold Schoenberg empregando a

teoria de Costére realizada por Brian Joseph Ellard.

A escolha do Minueto e Trio da Suite opus 25 de Schoenberg como pega a ser
analisada sob a Optica da teoria de Costére, foi sugerida pelo professor e compositor Willy
Correa de Oliveira que, conforme seu proéprio relato, mesmo antes de ter tido contato com a
teoria de Costére ja@ se dedicava a investigar os fenomenos das polarizagbes e a compor
segundo este principio. Ao ter acesso aos livros de Costére, o professor Willy passou a
adota-los e a assumir suas diretrizes (de Costére) em aulas de composi¢do que ministra ate
hoje na USP (Universidade de Sao Paulo), influenciando dessa maneira a produgdo de

varios compositores desde a década de 70.

* Cf. STRAUS. Joseph N. Introduction to Post-Tonal Theory. New Jersey: Prentice Hall. 1990. pgs. 10. 60-64
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ANALISE DO MINUETO DA SUITE PARA PIANO OPUS 25
DE ARNOLD SCHOENBERG

Introducgao

Composta em 1924, a Suite para Piano opus 25 de Arnold Schoenberg é considerada
a primeira peca integralmente escrita no método dodecafénico. Paralelamente as inovagdes

nos aspectos de organiza&;éo dos sons e de textura, Schoenberg emprega nesta obra o

modelo formal da Suite barroca.

Esta andlise pretende enfocar os aspectos estruturais do Minueto e Trio em trés
momentos distintos. No primeiro momento, abordagem preliminar, serdo comentados os
aspectos gerais referentes a forma da pega e a utilizagdo do método dodecafénico. No
segundo, a abordagem passa a utilizar conjuntamente os recursos oferecidos pela Teoria
dos Conjuntos e pela Teoria de Edmond Costére. Este duplo enfoque tenta oferecer maiores
subsidios a compreensao da pega pois propicia, através da interpretacdo de seus resultados,
0s momentos e pontos relevantes a serem destacados na interpretacéo, relacionando-se
assim com a escuta. No terceiro momento, conclusdes, serdo apresentados de forma critica,
todos os dados recolhidos nas etapas anteriores.

A Suite para Piano opus 25 € composta pela seguinte sequéncia de pegas:

| — Preludio

Il — Gavota

Il = Musete

IV - Intermezzo

V — Minueto e Trio
VI - Giga
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| - ABORDAGEM PRELIMINAR
a) Sobre o aspecto formal

O Minueto, quinta peca da Suite, escrito em '} possui ao todo quarenta e quatro
compassos divididos em trinta e trés para o Minueto e onze para o Trio.

Inicialmente se observa a divisdo dos trinta e trés compassos do Minueto em duas
partes, a primeira parte (Parte A) com onze compassos e a segunda com vinte e dois (Parte
B).

Minueto

11 compassos 22 compassos

No Trio nota-se a mesma divis@o, seus onze compassos encontram-se divididos em
duas partes, a primeira (Parte A) com seis compassos e a segunda (Parte B) com cinco

compassos.

.

6 compassos 5 compassos

Apds o Trio segue a indicagao de Minueto da capo .
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Assim, observa-se que a estrutura formal geral da pega consta da apresentacdo do
Minueto seguido do Trio e acompanhado pela repeticdo literal do Minueto. Portanto, um
tipico ternario simples.

A (Minueto) B (Trio) A (Minueto da capo)
B L TA B A b

11 compassos 22 compassos 6 compassos 5 compassos

I |
44 compassos

b) sobre o método dodecafénico

Quanto ao aspecto da utilizagdo do método dodecafbnico, o primeiro passo é

encontrar a série em sua forma original.
A série empregada no Minueto é apresentada na abertura da Suite, isto €, nos trés

primeiros compassos da voz superior do Preludio (ex. 120).

EXEMPLO 120 — A série e sua apresentagéo no Preludio

e
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O exemplo 121 traz a série grafada na pentagrama e numerada de acordo com a

ordem de apresentacao das notas.

EXEMPLO 121 — Apresentacéo da série grafada na pentagrama e numerada

de acordo com sua ordem de apresentacao.

1 2 3 4 56 6 7 8 9 1011 12

g —— = = —_—
|é 1 — _“__t_) _L“"bﬁ “})D_H(_i __i!f? ]

b 1o bo

Enquanto que a exposi¢cao da série, pela primeira vez na Suite (ex. 120), acontece de
forma clara, respeitando a ordem de entradas das notas, no Minueto isto n&o ocorre.

Os dois primeiros compassos do Minueto apresentam a série de forma irregular (ex.
122).

EXEMPLO 122 - Apresentagcao da série no Minueto

Nota-se que embora as doze notas da série estejam presentes nestes dois primeiros
compassos do Minueto (ex. 122), a ordem de entrada das notas ndo corresponde a

sequéncia proposta pela série original (ex. 123).

AVA |
AVAVAY'

cm 1 2 3 4 5 6 7 8unespw 12 13 14 15 Ie 17} 18 19



EXEMPLO 123 — Ordem das entradas da série original e a ordem de entrada
das doze primeiras notas do Minueto

Série original

Mi Fa Sol Réb Solb Mib Lab Ré Si D6 La Sib

As doze primeiras notas do Minueto
Solb Mib Lab Mi Ré Fa Sol Si Dé La Réb Sib

Assim, no Minueto, a série em sua forma original ndo é aparente e o tratamento

adotada por Schoenberg.

EXEMPLO 124 - Divisdo da série em trés tetracordes e sua numeragao

segundo a ordem de entrada das notas na série original.

1° tetracorde
-

éia.\x 2 = _T

2° tetracorde

-3
e

Aunv !

2 3 4 5 6 7 8unesp s 14 15 16

17

dispensado por Schoenberg s6 se torna evidenciado ao levar-se em conta a divisdo da série

em trés tetracordes (ex. 124). Indicios desta divisdo sdo evidentes na forma de escrita

18
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Portanto, o primeiro tetracorde (Solb, Mib, Lab e Ré) corresponde a sequéncia de
entradas 5, 6, 7 e 8 da série original, o segundo tetracorde (Mi, F&, Sol e Réb) corresponde a
sequéncia de entradas 1, 2, 3 e 4 da série original e o terceiro tetracorde (Si, D6, La e Sib)
corresponde a sequéncia de entradas 9, 10,11 e 12 da série original (ex. 125).

EXEMPLO 125 — Os trés tetracordes e sua numeragdo segundo a ordem de

entrada das notas na série original.

Série original
1 2 3 4 9 6 7 8 9
Mi Fa Sol Réb Solb Mib Lab Ré Si

Os trés tetracordes.
5 6 7 8 2 4] 10 14 12

Solb Mib Lab Ré 2° tetracorde i D6 La Sib

i | I |
1° tetracorde Mi Fa Sol Réb 3° tetracorde

Martha M. Hyde em seu artigo A Theory of Twelve-Tone Meter” propde, para a musica

dodecafbnica de Schoenberg, dois niveis diferenciados de estrutura harmonica: a dimensdo
harménica priméria, em que a série aparece fragmentada porém a ordem sequencial das
entradas dentro do fragmento & obedecida e a dimensdo harménica secundaria, em que a
série aparece fragmentada e a ordem sequencial € rompida.

Nesta perspectiva, os trés tetracordes que formam a série no Minueto s&o
classificados como dimensé&o primaria pois a ordem sequencial € mantida em cada um dos
trés tetracordes (ex. 125).

" Martha Hvde. autora de varios artigos ¢ tese sobre Schoenberg. teve acesso aos manuscritos do compositor. Cf. HYDE.
Martha M. “A Theory of Twelve-Tone Meter”, in: Music Theorv Spectrum, Indiana: Society for Music Theory, Inc..
1984. vol.6
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Conhecida a série original passa-se a formulacao da matriz doze por doze em que sao
reveladas todas as quatro formas de apresentacdo da série: forma original, inverséo,
retrégrado e retrégrado da inversdo (ex. 126).

EXEMPLO 126 - Apresentacao da série em suas quatro formas

No exemplo 126, os algarismos que acompanham as letras indicam a quantidade de

semitons que foram aplicados as operagdes de transposicdes. As letras indicam o tipo de

operacao em vigor e encontram-se escritas no sentido horizontal (nas linhas) e/ou colunas de

acordo com seu posicionamento na matriz e seu sentido de leitura. A letra O, situada nas

linhas, indica que a série esta em sua forma original e seu sentido de leitura é da esquerda
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para a direita. A letra R, posicionada nas linhas, indica o retrogrado da série e seu sentido de

leitura é da direita para a esquerda. A letra |, posicionada nas colunas, indica a inversao da

série e seu sentido de leitura é de cima para baixo. As letras RI, posicionadas nas colunas,

indicam o retrégrado da inverséo e seu sentido da leitura € de baixo para cima.

A partir dai torna-se possivel identificar toda apresentacdo da série, sua forma e

transposigéo (ex. 127-134). Tal procedimento, por seu carater descritivo, ainda é considerado

como pertinente @ Abordagem Preliminar.

O exemplo 127 oferece 0 mapeamento das formas da série utilizadas nos onze

primeiros compassos do Minueto. Os colchetes colocados acima ou abaixo dos numeros

correspondentes as entradas assinalam a divisdo da série nos trés tetracordes. Ja as elipses,

0s momentos de elisdo de séries.

EXEMPLO 127 — As formas de apresentagcdo da série nos primeiros onze

compassos do Minueto

n° do compasso 1
SERIE: Oo

|
Ordemnasérie:. 5 6

n® do compasso 5
SERIE:

Ordem na série:
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n° do compasso

SERIE:

Ordem na série:

ex. 127 — continuagéo

7

9

n° do compasso

SERIE:

L

Ordem na série:

n°® do compasso
SERIE:

Ordem na série:

9
Ro

Rlo

1
7 5 8 6 5
1’1 10 12 ? ‘E

56‘132]

11

Rl44

9 10 11 12

911101??41%?

A seguir, o exemplo 128 traz a partitura do trecho comentado no exemplo 127. A cor

vermelha sera empregada para a forma original da série, a cor azul para a inverséo, a

magenta para a retrograda e a verde para a retrograda da inversao. Os momentos de eliséao

entre as seéries serdo grafados por uma elipse na cor vermelha.

4 5 6 7
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AVavAY!

8unespw 12 13 14 15 16 17 18 19



EXEMPLO 128 — Minueto da Suite para Piano opus 25 (comps.1-11)

Ro

tempo - o
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O procedimento empregado na apresentagéo da primeira parte do Minueto, comp. 1-
11, (exs. 127-128) sera mantido na segunda parte do Minueto, comps. 12-33 (exs.129-130)
assim como nas duas partes do Trio, comps. 34-39 e comps. 40-44, (exs. 133-134).

Portanto, o primeiro exemplo relativo ao trecho estudado oferece a representacdo dos

tetracordes e das séries empregadas e o exemplo seguinte, a partitura correspondente ao

trecho citado.
O ex. 129 oferece o mapeamento da segunda parte do Minueto, isto &, de seus vinte

e dois compassos finais (na partitura, compassos 12 a 33).

EXEMPLO 129 — As formas de apresentacao da série dos compassos 12-33
do Minueto.

n° do compasso

SERIE:

Ordem na série:

n° do compasso
SERIE: Rl44

| | |
Ordem nasérie: 11 9 10 12 1 4 12 10 11

4 1 5

| |

n® do compasso

SERIE:

Ordemnasérie:. 5 6
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n° do compasso
SERIE:

Ordem na série:

n® do compasso
SERIE:

ex. 129 - continuagéo

[
1I0 9 12 1’|1

Ordem na série:

n® do compasso

SERIE:

Ordem na série;

n°® do compasso

SERIE:

Ordem na série:

n° do compasso

SERIE:

Ordem na série:

25
Os

10 11 12 8
I

5

6

7



Ex. 129 - continuagéo

n® do compasso 32

SERIE: Iy ‘ ,

Ordem na série:| 8 7 10 11 9 12

SERIE: l14

Ord grie:
em na série Fs 5 2 ‘l| ? 12 10 1|1

O exemplo 130 oferece a partitura do trecho comentado no exemplo 129.

EXEMPLO 130 — Minueto da Suite para piano, opus 25 (comp. 12-33).

1 11 12
e \ 10 hg e be

P
53:*:"3'-—_"" i

ifor a__

o
8

7,
4

empo A

00 B ,-1 ‘*'
S b{-buf—-——J\f _
R T = T e T LT R
- I .__h H i = = ll—

I v

1 3
P =

b

: ._.]::::_.:_'_::f_f___.___;li'. =

2 3 4 5 6 7 8unesp 12: 13 14 15 16 17

18
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ex. 130 - continuagao

e —

Tl 1!“"“""'":_.

lt.,x----

4

1M1 12

h

fempi
i . hﬁq

e —
. - Dl____g,-_______
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7
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ex. 130 - continuagéo

No exemplo 130 nota-se que, nos compassos 31-33, a série passa a ser adotada na

perspectiva horizontal. Portanto esses compassos apresentam, na linha superior, a

exposig¢ao da série em sua forma |y e, na linha inferior, 111 Tal procedimento é caracteristico
no Trio (ex. 132).

O exemplo 131 traz o mapeamento da primeira parte do Trio, isto €, de seus seis
compassos iniciais (na partitura, compassos 34-39). Aqui a divisédo da série passa a ser em

hexacordes. O ex. 132 oferece a partitura do trecho comentado no ex. 131.
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EXEMPLO 131 — As formas de apresentacdo da série nos compassos 34-39

n° do compasso 34
Voz superior
SERIE:

Ordem na série:

Voz inferior (o

do Trio.

SERIE: |

Ordem na série: 1

n® do compasso

Voz superior

10 11 12

1 2 3

38 (12 vez)

SERIE:
Ordem na série: 8

Voz inferior

SERIE:

Ordem na série:

n° do compasso
Voz superior

SERIE:

Ordem na série: 8

Voz inferior
SERIE:

-
10 91 12

Ordem na série:

39 (22 vez)

.os

] [

6 7 8 9

10 11 12

6

7
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EXEMPLO 132 — Partitura do Trio (comps. 34-39)

o

O ex. 133 traz o mapeamento da segunda parte do Trio, compassos 39-44. O

exemplo 134 oferece a partitura do trecho comentado no exemplo 133.
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EXEMPLO 133 — As formas de apresentacdo da série dos compassos 39-44
do Trio.

n® do compasso 39
Voz superior

SERIE:

Ordem na série:

oz inferior
SERIE:

Ordem na série:

n° do compasso 42 43 (12 vez)

Voz superior Rl44

SERIE: I
Ordem na série: 1
Voz inferior

SERIE: -]
Ordemna série:. 5 6 8 7 9 10 11

n° do compasso 44 (22 vez)
Voz superior

SERIE: pu— ! T
Ordem na série: 10 11 12|16 8

Voz inferior
SERIE:

Ordem na série; 8
R
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Nota-se no exemplo acima (ex. 133) um breve retorno a divisdo da série em
tetracordes (comps. 39-41). Os colchetes assinalam a divisdo em tetracordes e
hexacordes.

O exemplo 134 apresenta a segunda parte do Trio, compassos 39-44.

EXEMPLO 134 — Partitura do Trio, comp. 39-44

Raa% ———--@**"7: H"

;1 Ru 1,'

4

')J"-'f‘ i n -——'1-— —ﬁ_ﬁ = & Eu'-?i_ — N
mrhﬁiqﬂ,. sf i—' [,3

———

hph' A

.—-—————1. e 1

Minueto da capo
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APLICACAO DA TEORIA DOS CONJUNTOS E DA TEORIA DE EDMOND
COSTERE

Nesta etapa procede a listagem dos dados obtidos a partir da aplicagéo da Teoria dos
Conjuntos e da Teoria de Edmond Costére a fim de comentar a escolha de sonoridades feita
por Schoenberg comprometidas com sua escuta e com as inovagdes pretendidas por ele
quanto a organizacao e textura dos sons.

A aplicagdo da Teoria dos Conjuntos revela afinidades e equivaléncias entre as
estruturas escolhidas buscando evidenciar a eleicdo ou néo de sonoridades definidas. Ja a
teoria de Costére aponta os parentescos de estrutura e o potencial atrativo desprendido por
determinadas notas que acabam por configurar-se em centros de gravitagdo. Portanto, neste
nivel, o discurso musical com suas inflexdes, isto & o0 contexto melddico sdo aqui
considerados por esta ultima abordagem.

Os conceitos, definigdes e procedimentos préprios a cada uma das teorias envolvem

o emprego de uma terminologia propria. Subsidios necessarios a compreensdo de seus

termos e operacdes serao oferecidos em forma de esclarecimentos no corpo do texto e em
notas, e sua abrangéncia se limita a esta analise.
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APLICAGAO DA TEORIA DOS CONJUNTOS

Para esta apresentagdo observa-se a mesma divisdo em partes (Partes A e B do
Minueto e as Partes A e B do Trio) propostas na etapa anterior, Abordagem Preliminar.

Sobre a Parte A do Minueto

Os onze compassos desta parte propdem uma divisdo em trés segdes distintas. A
primeira, compassos 1-4 (ex. 135), encontra-se definida pela apresentacéo inicial da serie,

compassos 1-2, seguida por sua inversao (ly1), compassos 3-4.

EXEMPLO 135 - Minueto: comps.1-4

Jhl

Aunv !
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A segunda secdo compreende os compassos 5-8 (ex. 136) e se caracteriza pelo
emprego condensado da série em suas diferentes formas, original, retrégrado da inversao e
inversdo. Cabe observar que enquanto nos compassos 1-4 (ex. 135) a série & apresentada a
cada dois compassos, aqui esta apresentacdo se realiza no maximo em um compasso €
meio. No exemplo abaixo, a elipse ( ) assinala a elisdo entre as série Rlp e Oo.

EXEMPLO 136 - Minueto: comps. 5-8

1

~ 5 fp "’—“*1

z% mr@ e

A terceira parte composta pelos compassos 9-11 (ex. 137), apresenta a série de
compasso em compasso nas formas retrogrado e retrégrado da inversao.

EXEMPLO 137 — Minueto: comps. 9-11

Ry tempo

|cm : 2 3 4 5 6 7 8unesp 14 15 18 1] 18 I9



Assim as séries utilizadas na Parte A do Minueto séo:

Oo 41 Os Rlp Op I19 Ro Rls Rl
L | [ | [ |
12 secao 22 secao 3?2 secdo

Sob a optica da Teoria dos Conjuntos os trés tetracordes que compdem a série

original apresentada nos compassos 1-2 envolvem as seguintes colecées de notas:

1° tetracorde: solb, mib, lab, ré
2° tetracorde: mi, fa, sol, réb

3° tetracorde: si, do, 14, sib

Ao transpor da notagdo musical em pauta para numeros inteiros dentro do sistema

chamado Mddulo 12° (d6=0) chega-se a determinagdo da forma normaf e da forma priméria’

de cada tetracorde. Isto permite a classificagdo de cada um deles segundo sua tipologia®. Assim
os trés tetracordes citados acima sao classificados como 4-Z15, 4-12 e 4-1 (ex. 138).

EXEMPLO 138 — Classificacdo dos trés tetracordes dos compassos 1-2

1° tetracorde 2° tetracorde 3° tetracorde

colegdes de notas solb, mib, lab, ré mi, fa, sol, réb si, do, 14, sib
notagcao em M6d.12 | 6, 3,8, 2 4,5 7,1 11,0, 9, 10
Iforma normal {2, 3, 6, 8} {1,4,5, 7} {9, 10, 11, O}
!lforma primaria (0146) (0236) (0123)

| tipo 4-715 4-12 4-1

* No sistema conhecido como Médulo 12 (Mod.12). cada nota musical ¢ representada por um nimero inteiro. Portanto, os
doze sons cromdticos sdo representados por doze numeros inteiros partindo do numero zero até¢ o seu retorno ao
numero doze. que € o seu equivalente.

A forma normal de cada uma das cole¢des de notas ¢ a forma mais simples e compactada de se representar as diferentes

) classes de alturas de um determinado grupo.

A forma primaria pode ser considerada como a maneira basica de se escrever os conjuntos, modelo original que deve
comegar sempre pelo numero zero.

* A classificagdo quanto a tipologia obedece as listagens oferecidas nos livros sobre Teoria dos Conjuntos. Cf. STRAUS.
Joseph N. Introduction to Post-Tonal Theory. New Jersey: Prentice Hall. 1990.
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Ao aplicar o mesmo procedimento em |1, compassos 3-4 (ex. 139), assim como em
toda a primeira secéo desta Parte A do Minueto observa-se que se trata dos mesmos
tetracordes, 4-Z15, 4-12 e 4-1.

EXEMPLO 139 - Classificagdo dos trés tetracordes dos compassos 3-4

|

1° tetracorde

2° tetracorde

3° tetracorde

| colegdes de notas

lab, déb, solb, do

réb, 1a, sib, sol

mi, fa, ré, mib

notagdao em M6d.12

8,11,6,0

1,9, 10, 7

4,52, 3

forma normal

{6, 8, 11, 0}

{7, 9, 10, 1}

{2, 3, 4, 5}

forma primaria

(0146)

(0236)

(0123)

tipo

4-215

4-12

4-1

Por fim, analisados individualmente os tetracordes que compdem as série da segunda

e da terceira segbes da Parte A, conclui-se que sdo os mesmos, ja apresentados e

exemplificados, da primeira se¢do. Logo pode-se afirmar que a sonoridade desejada por

Schoenberg em toda esta Parte A do Minueto corresponde aos conjuntos 4-Z15, 4-12 e 4-1.

5 6 7
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Sobre a Parte B do Minueto

Os vinte e dois compassos da Parte B do Minueto apresentam a mesma divisédo da
série em tetracordes.

E proposta aqui uma divisdo dos vinte e dois compassos em trés secdes distintas. A
primeira compreendendo os compassos 12-16, a segunda, os compassos 17-27 e a terceira
compreendendo 0s compassos 28-33.

Esta particdo abarca outras subdivisées internas que sé serdo comentadas na ultima
etapa desta analise (Conclusbes). Observagdes referentes a situagdo do compasso 27 que
participa da segunda se¢ado por seu aspecto cardinal e, a0 mesmo tempo, ja anuncia a
terceira secao também serado abordadas em Conclusées.

Ao aplicar na primeira se¢do da Parte B, comps. 12-16, os procedimentos proprios a
Teoria dos Conjuntos observa-se a existéncia apenas dos conjuntos 4-1, 4-Z15 e 4-12.

O exemplo 140 traz a partitura do trecho correspondente aos compassos 12-16
(séries Ry1, lo € Rlyy). No exemplo 141 encontram-se apresentados 0s mesmos compassos
acompanhados por suas notagdes em Mod. 12 (d6=0), suas formas normais, suas formas

primarias e suas tipologias.

EXEMPLO 140 — Partitura do trecho correspondente aos compassos 12-16 do
Minueto.

2 n'f

?’z_ 4 .,/‘
. e i’l

< i’ ___=g.u-1--51 = -——w—yh
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EXEMPLO 141 — Notagdo em Mdd. 12, forma normal, forma primaria e

tipologia dos tetracordes dos comps. 12-16

Série Rq4 (comps. 12-13)

1° tetracorde

2° tetracorde

3° tetracorde

Colegdes de notas

solb, fa, mib, fab

do, 14, lab, ré

sol, réb, ddb, sib

Notagdo em Mod.12

6534

0982

711110

Forma normal

{3, 4, 5, 6}

{8, 9,0, 2}

{7 30 11, 1)

Forma primaria

(0123)

(0146)

(0236)

Tipo

4-1

4-Z215

4-12

Série lo (comps. 14-15)

1° tetracorde

2° tetracorde

3° tetracorde

Colegdes de notas

mi, ré#, dé#, sol

fa#, do, ré, fa

|4, sol#, si, sib

Notacdo em Méd.12

4317

60256

98 11 10

Forma normal

{1,3,4,7}

{0, 2, 5, 6}

(8,9, 10, 113

Forma primaria

(0236)

(0146)

(0123)

Tipo

4-12

4-7215

4-1

Série Rl41 (comps. 16)

1° tetracorde

2° tetracorde

3° tetracorde

Colegdes de notas

mib, ré, fa, mi

réb, sol, 1a, sib

do, solb, ddb, lab

Notagdo em Mod.12

3254

17910

06 118

Forma normal

{2, 3, 4,5}

{7,910, 1}

{6, 8, 11, 0}

Forma primaria

(0123)

(0236)

(0146)

Tipo

4-1

4-12

4-Z15

6 7
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Ao analisar os tetracordes das séries presentes na segunda se¢ao da Parte B, comps.

17-27 (ex. 142), obtém-se os conjuntos 4-1, 4-12 e 4-Z15.

EXEMPLO 142 - Partitura correspondente aos comps. 17-27.

tempn
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O mesmo resultado é obtido na andlise da terceira segéo da Parte B, comps. 28-33

(ex. 143). Portanto, existem apenas os conjuntos 4-1, 4-12 e 4-Z15.

EXEMPLO 143 - Partitura correspondente ao trecho dos comps. 28-33

A seguir serdo examinados os hexacordes e os tetracordes da Parte A e Parte B do
Trio.
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Sobre a Parte A do Trio

A Parte A do Trio, comps. 34-39 (ex. 144) observa uma subdivisdo das séries em

hexacordes.

EXEMPLO 144 - Partitura da Parte A do Trio, comps. 34-39
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Ao aplicar os procedimentos proprios a Teoria dos Conjuntos na Parte A do Trio,

comps. 34-39, observa-se a existéncia apenas do hexacorde 6-2

O exemplo 145 traz o trecho correspondente aos compassos 34-39 em notagdo Mod.

12 (d6=0), com a indicagdo da forma normal, forma primaria e tipologia das séries Op, l11, loe

Oe.

EXEMPLO 145 - Notagdo em Mod. 12, forma normal, forma primaria e

tipologia dos tetracordes dos comps. 34-39

Série Op— comps. 34-35

1° hexacorde

2° hexacorde

Colegdes de notas

mi, fa, sol, réb, solb, mib

lab, re, si, do, 13, sib

Notacdo em Méd.12

457163

821109 10

Forma normal

{1,3,4,5,6,7}

(8,9, 10, 11, 0, 2}

Forma primaria

(012346)

(012346)

Tipo

6-2

6-2

Série l441— comps. 35-36

1° hexacorde

2° hexacorde

Colegdes de notas

sib, 13, sol, réb, lab, déb

solb, do, mib, ré, fa, mi

Notag¢do em Mod.12

10971811

603254

Forma normal

{7, 8,9, 10, 11,1}

{0, 2, 3,4, 5, 6}

Forma primaria

(012346)

(012346)

Tipo

6-2

6-2
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ex.145 - continuagéo

Série lp— comps. 36-37

1?2 hexacorde

2° hexacorde

Colegdes de notas

fab, mib, réb, sol, ré, fa

do, fa#, 14, lab, dob, sib

Notagdo em Méd.12

431725

06981110

Forma normal

{1,2,3,4,5 7}

{6,8,9,10,11,0}

Forma primaria

(012346)

(012346)

Tipo

6-2

6-2

Série Og— comps. 37-38

1° hexacorde

2° hexacorde

Colegdes de notas

sib, dob, réb, sol, do, la

ré, lab, fa, solb, mib, fab

Notagdo em Mod.12

101117089

285634

Forma normal

{7,9,10, 11,0, 1}

{2,3,4,5, 6,8}

Forma primaria

(012346)

(012346)

Tipo

6-2

6-2

Sobre a Parte B do Trio

A Parte B do Trio, comps. 39-44 (ex. 146), apresenta um breve retorno a divisdo da

série em tetracordes e em outros momentos mantém a divisdo em hexacordes proposta na
Parte A do Trio.

O trecho que apresenta uma subdivisdo da série em tetracordes (comps.39-41), ao
ser analisado sob a éptica da Teoria dos Conjuntos, oferece os conjuntos 4-1, 4-Z15 e 4-12
e, portanto, os mesmos tetracordes empregados no Minueto. Ja o trecho correspondente a

subdivisdo em hexacordes, comps. 41-44, apresenta o hexacorde 6-2.
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O exemplo 146 oferece a partitura da Parte B do Trio.

EXEMPLO 146 — Partitura da Parte B do Trio, comps. 39-44

4 R%n I__ s

ili’f -—£_-_-l=_rl-’i_'_j_:" -;E;-g: P

PP €
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O exemplo 147 traz o trecho correspondente aos compassos 39-44 em notacdo Mod.

12 (d6=0), com a indicagao da forma normal, forma primaria e tipologia das séries Ro, Rlg,

RneRln.

EXEMPLO 147 - Notagdo em Méd. 12, forma normal, forma primaria e

tipologia dos tetracordes dos comps. 39-44

Série Ry - comps. 39-40

1° tetracorde

2° tetracorde

3° tetracorde

Colegdes de notas

sib 1a d6 déb

ré, lab mib solb

réb sol fa mi

Notagdo em Méd.12

10 9 0 11

2836

1754

Forma normal

{9, 10, 11, 0}

{2, 3,6, 8}

{1,4,57}

Forma primaria

(0123)

(0146)

(0236)

Tipo

4-1

4-215

4-12

Série Rly - comps. 40-41

|

1° tetracorde

2° tetracorde

3° tetracorde

Colegdes de notas

sib dob lab 14

solb dé faré

mi fa sol réb

Notagcdo em Méd.12

10 11 8 9

6 05 2

4571

Forma normal

{8, 9, 10, 11}

{0, 2, 5, 6}

{1,4,5 7}

Forma primaria

(0123)

(0146)

(0236)

Tipo

4-1

4-Z15

412

6 7
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ex. 147 - continuagio

Série Ry — comps. 41-42

12 hexacorde

2° hexacorde

Colegdes de notas

fab mib solb fa lab ré

do 1a sol réb dob sib

Notagdo em Méd.12

436582

09711110

Forma normal

{2,3,4,568}

{7, 9.10,11,4, 1}

Forma primaria

(012346)

(012346)

Tipo

6-2

6-2

Série Rly4— comps. 42-43

1° hexacorde

2° hexacorde

Colegdes de notas

mi fa ré mib doé solb

lab dbéb réb sol 1a sib

Notagdo em Mod. 12

452306

81117910

Forma normal

{0,2,3,4,5, 6}

{7, 8,9, 10, 11, 1}

Forma primaria

(012346)

(012346)

Tipo

6-2

6-2

Portanto, pode-se concluir que se trata dos conjuntos 4-1, 4-12 e 4-Z15 quando a

serie encontra-se subdividida em tetracordes e, do conjunto 6-2 quando a série encontra-se

subdividida em hexacorde.

A seguir serao oferecidos apontamentos a partir da aplicagéo da teoria de Edmond Costére.
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APLICAGAO DA TEORIA DE EDMOND COSTERE

Nesta analise, cada tetracorde & considerado como uma gama, isto €, uma colecéo
de notas. Assim, a classificagdo de cada gama, a revelagdo de suas propensdes e
caracteristicas dependem da interpretacdo dos resultados obtidos em suas trés tabelas
basicas: a Tabela Cardinal, a Tabela Tonal e a Tabela Transpositora.

A énfase em um determinado enfoque (cardinal, tonal e transpositor) depende da
natureza da pega abordada e de seus elementos constitutivos.

Ao analisar individualmente cada um dos trés tetracordes dos compassos 1-2 pode-se
afirmar que os resultados da Tabela Cardinal do tetracorde 1 (ex. 148) aponta uma
propensao a instabilidade cardinal e, portanto, a gama (neste caso o tetracorde 1) tende a se

resolver em Réb e Sol. Assim, Réb e Sol formam o seu centro cardinal natural de resolugao,

o qual se encontra fora da entidade’.

EXEMPLO 148 - Tabela Cardinal da Gama 1 (tetracorde 1).

Notas do tetracorde 1: Solb, Mib, Lab e Ré

d6 ¥ ré ¥ mi fa E# sol s 1a B si
Tabela Cardinal © 3 2 3 (111 @2 21 1)

A andlise da Tabela Cardinal do tetracorde 2 (ex. 149) aponta sua propensdo a
instabilidade cardinal tendo como sons extrinsecos mais densos D6 e Solb.

' Cf. pss. 45-47, 73, 74
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EXEMPLO 149 — Tabela Cardinal da Gama 2 (tetracorde 2).
Notas do tetracorde 2: Mi, F4, Sol e Réb
dé6 d¥ ré m# mi fa f# sol s la B# si
Tabela Cardinal @1 (2 12 2 1 2 1 1 1

Ja a analise da Tabela Cardinal do tetracorde 3 (ex. 150) aponta sua propenséo a
estabilidade cardinal. Os sons mais densos da Tabela Cardinal sdo os sons constitutivos Sib
e Si. Desse modo, Sib e Si constituem-se no centro cardinal natural de resolugéo o qual, por

ser a entidade cardinalmente estavel, se encontra dentro da entidade.

EXEMPLO 150 — Tabela Cardinal da Gama 3 (tetracorde 3).

Notas do tetracorde 3: Si, Do, La e Sib
d6 o ré @ mi fa B sol s la B si
Tabela Cardinal 2 (11 1 2 2 1 1 1) 2 3 3

O exemplo 151 apresenta na partitura, os resultados das propensdes cardinais dos

trés tetracordes dos compassos 1-2.

EXEMPLO 151 — Propensées cardinais das trés gamas dos compassos 1-2

(Gama 3

- ﬁ-_:"a __ ~——————t——
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Outros aspectos desta teoria sdo revelados a partir da representagdo grafica e

numérica de cada uma das gamas. Tais aspectos serdo comentados mais adiante

(Conclusées).

O exemplo 152 oferece as notas constitutivas das gamas, 0s numeros

correspondentes ao posicionamento das notas na série, a representacdo grafica e numérica

e a Tabela Cardinal de cada uma das trés gamas dos compassos 1-2.

EXEMPLO 152 — Representacéo grafica e numeérica das trés gamas dos compassos 1-2

Gama1

notas

representacgao grafica

Tabela Cardinal

Solb, Mib, Lab, Re

(| |emimw | == =wl | | |

(03)23(11)1(3)2(211)

seu posicionamento na série

representagdao numérica

56,7,8

22 11 15

Gama 2

notas

representagao grafica

Tabela Cardinal

Mi, F4&, Sol, Réb

| |wm| | |ewmw (wwl | | | |

31 (21223)1(2111)

seu posicionamento na série

representacao numeérica

1,2,3,4

21 15 12

Gama 3

notas

representacgao grafica

Tabela Cardinal

Si, Do, L4, Sib

O

2(11122111)233

seu posicionamento na série

representacdo numérica

9,10,11,12

48

O mesmo procedimento sera aplicado as outras séries sendo observadas as divisdes

de cada apresentacdo (da série) em trés tetracordes. Deve-se lembrar que cada tetracorde
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corresponde a uma gama e, portanto, cada série compreende trés gamas distintas que serdo

analisadas individualmente.

O exemplo 153 traz as notas e a Tabela Cardinal das gamas da série |1y, compassos

3-4. A seguir, o exemplo 154 oferece na partitura, os resultados das propensdes cardinais de

cada uma das trés gamas 1.

Notas do tetracorde 1: Lab, Déb, Solb, D6

Tabela Cardinal 2 (3 0 1

Notas do tetracorde 2: Sib, L&, Sol, Réb

Tabela Cardinal 2 1 (3 1

Notas do tetracorde 3: Mib, Ré, Fa, Mi

Tabela Cardinal (1 1) 2 38

EXEMPLO 153 - Tabela Cardinal das gamas, comp. 3-4, série |y

Gama 1

déo d# rée

Gama 2

do d¥# ré ¥

Gama 3

do d¥ ré r# mi fa fa# sol s
17 1

A analise das Tabelas Cardinais de cada uma das trés gamas da série |1, comp. 3-4,

revelam a propensdo da gama 1 a instabilidade cardinal e seus sons extrinsecos mais

densos sao Réb e Sol. A gama 2 apresenta-se como uma entidade cardinalmente instavel e

seus sons extrinsecos mais densos sdo Ré e Lab. A gama 3 revela sua propenséo a

estabilidade cardinal e seus constitutivos mais densos sdo Mib e Mi.
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EXEMPLO 154 — Propensées cardinais das trés gamas dos compassos 3-4

Gama 1 Gama 3

A seguir o exemplo 155 apresenta as notas constitutivas das gamas, os numeros
correspondentes ao posicionamento das notas na série, a representacao grafica e numérica

e a Tabela Cardinal de cada uma das trés gamas dos compassos 3-4.

EXEMPLO 155 — Representacéo gréafica e numérica das trés gamas dos compassos 3-4

Gama 1

notas representagdo grafica Tabela Cardinal
Lab, Doéb, Solb, D6 ) - 2(30112)2(31(11)3

seu posicionamento na série representagdo numeérica

5,6,7,8 25 11 12

Gama 2

notas representacdo grafica Tabela Cardinal

Sib, L4, Sol, Réb ] ] ] (2)1(31112)1(3)22(1)
seu posicionamento na série representacdo numérica

1,2,3,4 22 15 11
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Gama 3

notas representacao grafica Tabela Cardinal

Mib, Ré, Fa, Mi i | (1728320 1722D

seu posicionamento na série representagdo numérica

9,10,11,12 48

A segunda segédo da Parte A do Minueto (comps. 5-8), inicialmente apresenta a série

em sua forma Os .

O exemplo 156 oferece as Tabelas Cardinais das trés gamas, comps. 5-6 e, em

seguida, o exemplo 157 traz a partitura com as indicagdes das propensdes cardinais de

cada uma das gamas.

EXEMPLO 156 — Tabelas Cardinais das trés gamas da série Og, comps. 5-6

Gama 1
Notas do tetracorde 1: D6, L&, Ré, Lab
do d# ré r&#
Tabela Cardinal 1 3 2 (2

Gama 2
Notas do tetracorde 2: Fa, Solb, Mib, Mi
do d¥ ré
Tabela Cardinal (1 1 1) 2

Gama 3
Notas do tetracorde 3: Sib, Si, D6#, Sol
do d ré
Tabela Cardinal 3 1 (2 1
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A analise das propensdes cardinais de cada uma das gamas do exemplo 156 revela a
que a Gama 1 tem propens&o a instabilidade cardinal e seus sons extrinsecos mais densos
sdo DO# e Sol. A Gama 2 apresenta propensdo a estabilidade cardinal e tem como sons
mais densos os sons constitutivos Mi e Fa. A Gama 3 revela sua propenséo a instabilidade
cardinal tem como seus extrinsecos mais densos D6 e Fa#.

O exemplo 157 demonstra o comportamento destas propensdes na partitura (comps.
5-6).

EXEMPLO 157 - Propensdes cardinais das trés gamas dos compassos 5-6, série Og

Gama 1

qk

Gama 2

A seguir o exemplo 158 apresenta as notas constitutivas das gamas, os numeros
correspondentes ao posicionamento das notas na série, a representacéo grafica e numerica

e a Tabela Cardinal de cada uma das trés gamas dos compassos 5-6.

EXEMPLO 158 — Representagdo grafica e numérica das trés gamas dos compassos 5-6

Gama 1

notas representacdo grafica Tabela Cardinal
Do, La, Ré, Lab . 1(3)2(21103)23(11)

seu posicionamento na série representacdo numeérica

56,7,8 22 11 15
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Gama 2

notas representacdo grafica Tabela Cardinal

Fa, Solb, Mib, Mi e e | I VG320l 12D

seu posicionamento na série representagao numeérica

9,10, 11,12 48

Gama 3

notas representacao grafica Tabela Cardinal

Sib, Si, D&%, Sol SE— T T T N E TN Y

seu posicionamento na série representagao numeérica

1,2,3, 4 21 15 12

A segunda apresentagéo da série dentro desta segunda sec¢éo da Parte A do Minueto

encontra-se na forma Rlo. Tal apresentagdo comeg¢a no compasso 6 e termina no primeiro
tempo do compasso 7 e oferece como novidade a adogéo da uUltima nota da série Rlg, nota
Mi, como primeira nota da apresentacdo seguinte da série Og (elisdo no comp. 7).

O exemplo 159 oferece as Tabelas Cardinais das trés gamas da série Rlp, compassos
6-7 enquanto que o exemplo 160 apresenta a revelacéo das propensdes cardinais destas

gamas na partitura (comps. 6-7).

EXEMPLO 159 — Tabelas Cardinais das trés gamas da série Rlp, comps. 6-7

Gama 1
Notas do tetracorde 1: Sib, Si, Lab, La
do d# ré & mi fa % sol <o la B si
Tabela Cardinal (1t 1 1 2 2 1 1 1) 2 3 3 2
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Gama 2
Notas do tetracorde 2: Fa#, D6, Fa, Ré
do d# ré @ mi fa fa# sol s 14 B si
Tabela Cardinal 2 @1 {1 1) 3 2 @ 0 1 1 2

Gama 3
Notas do tetracorde 3: Sol, Réb, Mib, Mi
do d¥ ré m® mi fa f@&# sol s la B# s
Tabela Cardinal 21 @ 2 2 2 1 871 1 1

A anadlise das propensdes cardinais de cada uma das gamas do exemplo 159 revelam
que a Gama 1 tem propensé&o a estabilidade cardinal e seus sons constitutivos mais densos
sdo La e Sib. A Gama 2 apresenta propensédo a instabilidade cardinal e seus sons
extrinsecos mais densos sdo D6# e Sol. A Gama 3 revela sua propenséo a instabilidade

cardinal e seus sons extrinsecos mais densos sdo Ré e Lab.

EXEMPLO 160 - Propensdes cardinais das trés gamas dos compassos 6-7, série Rlg,

Gama 3

Gama 2

e T . S

| -

Gama 1
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A seguir o exemplo 161 apresenta as notas constitutivas das gamas, os numeros

correspondentes ao posicionamento das notas na série, a representacdo grafica e numérica

e a Tabela Cardinal de cada uma das trés gamas dos compassos 6-7.

EXEMPLO 161 — Representagéo grafica e numérica das trés gamas dos compassos 6-7

Gama 1

notas

representagao grafica

Tabela Cardinal

Sib, Si, Lab, La

L L]

(11122111)2332

seu posicionamento na série

representacdo numérica

1,2,3,4

48

Gama 2

notas

representacao grafica

Tabela Cardinal

Fa#, DO, Fa, Ré

I ) . -

2(3)1(11)32(30112)

seu posicionamento na série

representacao numeérica

56,7,8

25 11 12

Gama 3

notas

representagao grafica

Tabela Cardinal

Sol, Réb, Mib, Mi

| jmml | | | | [=m | [== =]

2)1(3)22(12)1(3111)

seu posicionamento na série

representagao numeérica

9,10,11,12

22 15 11
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A terceira apresentacdo da série nesta segunda segdo da Parte A do Minueto
encontra-se em Op. Sua apresentacdo no compasso 7 € a mais condensada de todas as
apresentacdes da série na Parte A do Minueto.

As Tabelas Cardinais das trés gamas da série Og ja foram apresentadas nos
exemplos 148-150 (referentes aos compassos 1-2).

A anélise das propensdes cardinais de cada uma das gamas da série Og comp.7,

revela que a Gama 1 tem propenséo a instabilidade cardinal e tem como sons extrinsecos

mais densos DO e Solb. A Gama 2 apresenta propens@o a instabilidade cardinal e seus
sons extrinsecos mais densos sdo Réb e Sol. A Gama 3 revela sua propensdo a
estabilidade cardinal e seus sons constitutivos mais densos sao Sib e Si.

A seguir o exemplo 162 apresenta a partitura do compasso 7 com as propensdes

cardinais das trés gamas assinaladas.

EXEMPLO 162 — Propensdes cardinais das gamas da série Op, comp.7

As notas constitutivas das gamas, 0os numeros correspondentes ao posicionamento
das notas na série Og, a representacéo grafica e numérica e a Tabela Cardinal de cada uma
das trés gamas do compasso 7, por tratar-se da mesma apresentacdo da série nos comp. 1-

2, sdo iguais as apresentadas no exemplo 152. Note apenas que a Gama1l do exemplo 152,
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corresponde aqui, @ Gama 2. A Gama 2 (do exemplo 152) passa a ser Gama 1 e a Gama 3
se mantém igual para os dois trechos.
O compasso 8 oferece a Ultima apresentagdo da série nesta segunda sec¢éao da Parte

A do Minueto. As Tabelas Cardinais das trés gamas da série |y, comp. 8, j@ foram

apresentadas no exemplo 153. Porém, deve-se observar a numeragéo das gamas. A Gama
1 do ex. 153 (comp. 3) corresponde a Gama 3 (comp. 8). A Gama 2 (ex. 153: comps.2-3)
corresponde a Gama 1 do comp. 8 e a Gama 3 (ex. 153) corresponde a Gama 2 do comp. 8.

O exemplo 163 oferece a apresentagdo na partitura, das propensdes cardinais da

série ly1, comp. 8.

EXEMPLO 163 - Propensées cardinais das gamas da série |1, comp.8

Assim, por tratar-se da mesma apresentagdo da série nos comp. 3-4, as Tabelas
Cardinais, as notas constitutivas das gamas, 0s numeros correspondentes ao
posicionamento das notas na série |11 e a representagéo grafica e numérica de cada uma
das trés gamas do compasso 8, sédo iguais as apresentadas no exemplo 155.

A Ultima secdo da Parte A do Minueto compreende os compassos 9-11 e as

apresentagdes da série em suas formas Ro (comp.9), Rlp (comp.10) e Rl (comp. 11).
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O exemplo 164 oferece as Tabelas Cardinais das trés gamas da série Ro (comp. 9). O

exemplo 165 apresenta a revelagéo das propensdes cardinais dessas gamas na partitura.

EXEMPLO 164 - Tabelas Cardinais das trés gamas da série Ro, comp.9

Notas do tetracorde 1: Sib, L&, D&, Si
dé d¥ ré r#

Tabela Cardinal

Notas do tetracorde 2: Ré, Lab, Mib, Solb
dé dat ré
o 3 2 3

Tabela Cardinal

Notas do tetracorde 3: D6#, Sol, Fa, Mi
do di# ré @ mi fa & sol o
@1 2 12 2 1 2 1

Tabela Cardinal

Gama 1

1 1 1

Gama 2

Gama 3

A analise das propensdes cardinais apontam a Gama 1 como cardinalmente estavel

sendo seus sons constitutivos mais densos, Sib e Si. A Gama 2, como cardinalmente instavel

sendo seus sons extrinsecos mais densos, Réb e Sol, e a Gama 3, como cardinalmente

instavel sendo seus sons extrinsecos mais densos, D6 e Solb.

7
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EXEMPLO 165 — Propensdes das gamas da série Ro, comp. 9

fempo

Gama 1

A seguir, o exemplo 166 apresenta as notas constitutivas das gamas, 0s numeros

correspondentes ao posicionamento das notas na série, a representacdo grafica e numérica

e a Tabela Cardinal de cada uma das trés gamas do compasso 9.

EXEMPLO 166 — Representacao grafica e numérica das trés gamas do compasso 9

Gama 1

notas representagao grafica Tabela Cardinal

Sib, L&, D6, Si i A == 2(11122111)233

seu posicionamento na série representagdo numeérica

1,234 48
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Gama 2

notas

representagio grafica

Tabela Cardinal

Ré, Lab, Mib, Solb

(| (emiem| | |ww| lesl | | |

03)23(1N1(32211)

seu posicionamento na série

representacdo numeérica

56,7,8

22 11 15

Gama 3

notas

representacdo grafica

Tabela Cardinal

Do#, Sol, Fa, Mi

[ (mm| | |ewmimw| |ww | | [ |

312N223) 12111

seu posicionamento na série

representacdo numérica

9,190,117, 12

21 15 12

As Tabelas Cardinais das gamas da série na forma Rlp, compasso 10, ja foram

apresentadas no exemplo 159 (referentes aos comps. 6-7).

gamas coincide.

Neste caso a numeragao das

O exemplo 167 oferece a partitura do compasso 10, série Rlp, com as propensdes

cardinais assinaladas.

Gama 2

EXEMPLO 167 — Propensdes cardinais das gamas da série Rlp, compasso 10

L unesp® L,

13 14 15 le 17 18
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As notas constitutivas das gamas, os numeros correspondentes ao posicionamento

das notas na série, a representagao grafica e numérica e a Tabela Cardinal de cada uma das

trés gamas do compasso 10 s&o iguais as do exemplo 161.

A apresentacdo da série em Rlyy encerra a Parte A do Minueto, compasso 11. O

exemplo 168 oferece as Tabelas Cardinais das gamas. O exemplo 169 apresenta a

representacdo grafica e numérica e o exemplo 170, a partitura do compasso 11 com as

propensdes cardinais assinaladas.

Notas do tetracorde 1: Mi, Fa, Ré, Mib

Tabela Cardinal (1 1) 2 3

Notas do tetracorde 2: Réb, Sol, L&, Sib

Tabela Cardinal 2 1 (3 1

Notas do tetracorde 3: D6, Solb, Déb, Lab

Tabela Cardinal 2 (3 0 1

EXEMPLO 168 — Tabelas Cardinais das trés gamas da série Rly1, comp.11

Gama 1

do d¥# ré &

Gama 2

d6 d# ré r#

Gama 3

do d¥# ré

A analise das propensées cardinais das gamas aponta a Gama 1 como cardinalmente

estavel sendo seus sons constitutivos mais densos Mib e Mi. A Gama 2 é classificada como
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cardinalmente instavel sendo seus sons extrinsecos mais densos Ré e Lab. A Gama 3 é

classificada como cardinalmente instavel e seus sons extrinsecos mais densos sdo Réb e

Sol.

EXEMPLO 169 — Representacao grafica e numérica das trés gamas do comp. 11

Gama 1

notas

representacgdo grafica

Tabela Cardinal

Mi, F4, Ré, Mib

N N I -

[A1)2a32(117227)

seu posicionamento na série

representagao numeérica

1,2,3 4

48

Gama 2

notas

representagdo grafica

Tabela Cardinal

Réb, Sol, L4, Sib

[ (mml | | | | [=ml |====

(2)1(831112)1(3)22(1)

seu posicionamento na série

representagdao numérica

9 10, 11,12

22 15 11

Gama 3

notas

representacao grafica

Tabela Cardinal

D6, Solb, Déb, Lab

I -

2(30112)2(3)1(11)

seu posicionamento na série

representacdo numeérica

5,8, 7,8

25 11 12
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EXEMPLO 170 - Partitura do compasso 11

Gama 3

Sobre a Parte B do Minueto

Ao analisar individualmente as gamas que formam cada série da Parte B do Minueto

observa-se as mesmas gamas ja apresentadas na Parte A . S&o as seguintes:

Gama 48
Gama 22 11 15 e suagamainversa 25 11 12

Gama 21 15 12 e suagamainversa 22 15 112

O exemplo 171 apresenta a analise das gamas presentes na primeira segédo da Parte

B do Minueto, compassos 12-16.

* Cf. capitulo 5 sobre classificagdo das gamas pelas simetrias. pgs. 105-114
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EXEMPLO 171 — Analise das gamas da primeira se¢ado da Parte B do Minueto, comps. 12-16

Série Ryy - comps. 12-13

Notas

solb, fa, mib, fab

do, 14, lab, ré

sol, réb, dob, sib

Gamas

48

22 11 15

21 15 12

Tabela Cardinal

(111)2332(11122)

1(3)2(21103)23(11)

3121171391 (21)22

Propenséo

Estabilidade Cardinal

Instabilidade Cardinal

Instabilidade Cardinal

Sons Constituti-
v0s mais densos

Mi e Fa

Sons Extrinse-

cos mais densos

Dé# e Sol

D6 e Fa#

Série lp - comps. 14-15

Notas

mi, ré#, do#, sol

fa#, do, ré, fa

14, sol#, si, sib

Gamas

22 15 11

25 11 12

48

| Tabela Cardinal

(21(322(121(3111)

2(N1(11)32(30112)

(11122111)2332

Propensao

Instabilidade Cardinal

Instabilidade Cardinal

Estabilidade Cardinal

Sons Constituti-
vOos mais densos

La e Sib

Sons Extrinse-
cos mais densos

Ré e Sol#

Do6# e Sol

Série Rl4y - comp. 16

Notas

mib, ré, fa, mi

réb, sol, 1a, sib

do, solb, déb, lab

Gamas

48

22 15 11

25 11 12

Tabela Cardinal

(112332(111221)

131112)1(3)22(1)

230112 2@3)1(11)3

Propenséo

Estabilidade Cardinal

Instabilidade Cardinal

Instabilidade Cardinal

Sons Constituti-
vos mais densos

Mib e MI

Sons Extrinse-
cos mais densos

Ré e Sol#

Do6# e Sol

4 5 6 7
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O exemplo 172 traz a partitura dos compassos 12-16 com as anotacdes referentes as

propensdes das gamas. As gamas 48 encontram-se assinaladas em vermelho. As gamas 25

1112e22 11 15 emazul. Jaasgamas 21 15 12 e 22 15 11, em preto.

EXEMPLO 172 — Partitura da primeira segédo da Parte B do Minueto, comps. 12-16

A segunda seg¢do da Parte B do Minueto, comps. 17-27, apresenta a série nas

seguintes formas O, l11, Rlo, Ry1, l11, lo, Os, Os € Ry

O exemplo 173 traz a representagdo numérica, a Tabela Cardinal,

propensdes e as notas mais densas de cada uma das gamas.

a analise de

EXEMPLO 173 —Gamas da segunda sec¢do da Parte B do Minueto.

Série Og, comps.17-18

Notas

mib solb lab ré

mi fa sol réb

déb sib dé |a

Gamas

22 11 158

21 15 12

48

Tabela Cardinal

03)23(11H1(3)2(211)

31212231 (2111)

2(11122111)233

Propenséo

Instabilidade Cardinal

Instabilidade Cardinal

Estabilidade Cardinal

Sons Constituti-
V0S mais densos

Sib e Si

Sons Extrinse-
c0S mais densos

Dé# e Sol

4 5 6 7
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ex. 173 - continuagao

Série l11, comps.19-20

Notas

mi fa sol réb

mib solb 1&b ré

déb sib d6 14

Gamas

21 15 12

22 11 15

48

Tabela Cardinal

@1@21nN22H1@2111)

03)23(11N1(32@211)

2(11122111)233

Propenséo

Instabilidade Cardinal

Instabilidade Cardinal

Estabilidade Cardinal

Sons Constituti-
v0Ss mais densos

Sib e Si

Sons Extrinse-
c0s mais densos

D6 e Fa#

Déi#t e Sol

Série Rlp, comps.21-22

Notas

la 1ab déb sib

ré fa fa# do

mi sol mib réb

Gamas

48

25 11 12

22 15 11

Tabela Cardinal

(117122111)2332

2@3)1(1132 30112

21(322(121(3111)

Propensao

Estabilidade Cardinal

Instabilidade Cardinal

Instabilidade Cardinal

Sons Constituti-
v0Ss mais densos

Lae Sib

Sons Extrinse-
c0s mais densos

Do# e Sol

Ré e Lab

Série Ry, comps.22-23

Notas

mi fa mib solb

dé lalabre

sol réb si sib

Gamas

48

22 11 15

21 15 12

Tabela Cardinal

(171)2332(11122)

1322110323 (11)

(31211131 (2122

Estabilidade Cardinal

Instabilidade Cardinal

Instabilidade Cardinal

Sons Constituti-
v0S mais densos

Mie Fa

Sons Extrinse-
cos mais densos

Do# e Sol

D6 e Fa#

4 5 6 7
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ex. 173 — continuagéo

Série 111, comps.23-24

Notas

sib la sol réb

lab si fa# do

mib ré fa mi

Gamas

22 15 11

25 11 12

48

Tabela Cardinal

@1@1112)1(322(7)

2301122 (3)1(1173

(1 )2832(111227

Propensao

Instabilidade Cardinal

Instabilidade Cardinal

Estabilidade Cardinal

Sons Constituti-
V0S mais densos

Mib e Mi

Sons Extrinse-
cos mais densos

Ré e Lab

Do# e Sol

Série lp, comp. 24

Notas

mi mib réb sol

fa# do ré fa

la sol# si sib

Gamas

22 15 11

25 11 12

48

Tabela Cardinal

(21(322(12)1(3111)

2 (3)1(11)32(30112)

(11122111)2332

Propensao

Instabilidade Cardinal

Instabilidade Cardinal

Estabilidade Cardinal

Sons Constituti-
V0Ss mais densos

Lae Sib

| Sons Extrinse-
€0s mais densos

Ré e Lab

D&# e Sol

Seérie 0, comp. 25

Notas

sib si do# sol

délarélab

fa solb mib mi

Gamas

21 15 12

22 11 15

48

Tabela Cardinal

@1(2111312122

1(3)2(21103)23(11)

(1112332(11122)

Propenséo

Instabilidade Cardinal

Instabilidade Cardinal

Estabilidade Cardinal

Sons Constituti-
v0S mais densos

Mie Fa

Sons Extrinse-

| cos mais densos
|

Dé# e Sol

4 5 6 7
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ex. 173 - continuagéo

Série 0s, comp. 26

Notas

|a sib do fa#

Si sol# réb sol

mi fa ré mib

Gamas

21 15 12

22 11 18

48

Tabela Cardinal

121113)12122(3

(3)2(21103)23(11)1

(11)2332(111221)

Propensao

Instabilidade Cardinal

Instabilidade Cardinal

Estabilidade Cardinal

Sons Constituti-
V0S mais densos

Mib e Mi

Sons Extrinse-

|

| 5

| cos mais densos
|

Do e Fa#

Série Ryy, comp. 27

Notas

mi mib solb fa

do la sol# ré

sol réb ddb sib

Gamas

48

22 11 156

21 16 12

Tabela Cardinal

(111)2332(111221)

(3)2(21103)23(1 N1

H1(2111391(21)22

Propenséo

Estabilidade Cardinal

Instabilidade Cardinal

Instabilidade Cardinal

Sons Constituti-
vOS mais densos

Mi e Fa

| Sons Extrinse-
cos mais densos

Do# e Sol

D6 e Fa#

O exemplo 174 traz a partitura da segunda segdo da Parte B com as propensdes

cardinais assinaladas. Neste exemplo, a gama 48 encontra-se grafada em vermelho, as

gamas 25 11 12 e suainversa22 11 15 encontram-se assinaladas em azul, e as gamas 21

15 12 e suainversa 22 15 11, em preto.
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EXEMPLO 174 - Partitura da segunda se¢éo da Parte B e suas propensées.

tempir
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O exemplo 175 traz a representagdo numérica, a Tabela Cardinal, a analise de

propensdes e as notas mais densas de cada uma das gamas.

EXEMPLO 175 — Gamas da terceira se¢do da Parte B do Minueto

Série Rp, comps. 28-29

Notas

si sib do la

mib solb |ab ré

mi fa sol réb

Gamas

48

22 11 15

21 15 12

Tabela Cardinal

2(11122111)233

03)23(11)1(3)2(2117)

AN1(212231(2111)

Propenséo

Estabilidade Cardinal

Instabilidade Cardinal

Instabilidade Cardinal

Sons Constituti-

vO0S mais densos

Sib e Si

Sons Extrinse-
€0s mais densos

Do# e Sol

Série Rlp, comp. 30

Notas

la 1ab déb sib

solb doré fa

sol mib mi dé#

Gamas

48

25 11 12

22 15 11

Tabela Cardinal

(1112277112332

2@3)1(11)32(30112)

21(322(121(31117)

Propenséao

Estabilidade Cardinal

Instabilidade Cardinal

Instabilidade Cardinal

Sons Constituti-

Vv0S mais densos

Lae Sib

Sons Extrinse-

€0Ss mais densos

D6# e Sol

Ré e Lab

4 5 6 7
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ex. 175 - continuagéo

Série

Rl44, comp. 31

Notas

mib ré fa mi

réb sol |a sib

dé solb déb Iab

Gamas

48

22 15 11

25 11 12

Tabela Cardinal

(112332(111221)

@1(311121(3)22(1)

21301122 (3)1(11)3

Propensao

Estabilidade Cardinal

Instabilidade Cardinal

Instabilidade Cardinal

Sons Constituti-
v0s mais densos

Mib e Mi

Sons Extrinse-
cos mais densos

Ré e Sol#

Dé# e Sol

Série |

1, comps. 32-33

Notas

fa miré lab

mib solb réb sol

sib |a d6 dob

Gamas

22 15 11

25 11 12

48

Tabela Cardinal

(12)1(3)22(12)1(311)

22 (3)1(11)32(3011)

2(11122111)233

Propensédo

Instabilidade Cardinal

Instabilidade Cardinal

Estabilidade Cardinal

Sons Constituti-
VOS mais densos

Sib e Si

Sons Extrinse-
c0s mais densos

Mib e La

Ré e Sol#

Série |14, comps. 32-33

Notas

sib 1a sol réb

lab dob solb do6

mib ré fa mi

Gamas

22 15 11

20 11 12

48

Tabela Cardinal

2)1(31112)1(3)22(7)

2(301122 (3)1(11)3

(11)2332(111221)

Propenséao

Instabilidade Cardinal

Instabilidade Cardinal

Estabilidade Cardinal

Sons Constituti-
vos mais densos

Mib e Mi

Sons Extrinse-
cos mais densos

Reéb e Sol

4 5 6 7
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O exemplo 176 traz a partitura assinalada da terceira se¢éo da Parte B do Minueto.
Neste exemplo a gama 48 encontra-se assinalada em vermelho. As gamas 25 11 12 e 22
11 15 encontram-se assinaladas em azul e as gamas 21 15 12 e 22 15 11, em preto.

EXEMPLO 176 — Partitura da terceira se¢do da Parte B e suas propensdes

v .
¥ |
_I__; S, TS I ::.:;:‘.—.'.::: _ = |

H

% ﬁ:a calando

A seguir serdo estudados os hexacordes e os tetracordes da Parte A (comps. 34-39) e
Parte B (comps. 39-44) do Trio.

A‘A‘A" !
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Sobre a Parte A do Trio

A subdiviséo das séries em hexacordes (Parte A do Trio), j& comentada e ilustrada

pelo exemplo 144, encontra-se aqui analisada pela 6ptica da teoria de Edmond Costére. Ao

aplicar os procedimentos proprios a esta teoria observa-se a existéncia apenas das gamas
55 11 e 51 15 (sua gama inversa). O exemplo 177 oferece as notas, a classificagdo das

gamas, as Tabelas Cardinais, a analise de sua propensao cardinal e de seus sons mais

densos, dos comps. 34-38. O compasso 39 observa, em sua linha superior, 0 mesmo

hexacorde do compasso 38 enquanto que sua linha inferior j& pertence a primeira série da
Parte B do Trio. Por esta razédo este compasso (comp. 39) encontra-se inserido na Parte B

do Trio.

EXEMPLO 177 — Gamas da Parte A do Trio (comps. 34-38).

Série Op, comps. 34-35

Notas

mi fa sol réb solb mib

lab ré si dé la sib

Gamas

55 11

51 15

Tabela Cardinal

(323233423122

2(3)2(32213)2433

Propensao

Estabilidade Cardinal

Estabilidade Cardinal

Sons Constituti-
v0S mais densos

Fa#

La

Sons Extrinse-

Cc0s mais densos
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ex. 177 - continuagdo

Série |14, comps. 35-36

Notas

sib |a sol réb lab dob

solb d6 mib ré fa mi

Gamas

51 15

55 11

Tabela Cardinal

(2(32213)243 32

232334231223

Propensao

Estabilidade Cardinal

Estabilidade Cardinal

Sons Constituti-
v0S mais densos

Lab

Fa

Sons Extrinse-
c0s mais densos

Série lp, comps. 36-37

Notas

fab mib réb sol ré fa

dé fa# la 1ab déb sib

Gamas

51 15

556 1

Tabela Cardinal

324332(32(3227)

2(31223)2(3)23 34

Propensao

Estabilidade Cardinal

Estabilidade Cardinal

Sons Constituti-
vOs mais densos

Ré

Si

Sons Extrinse-
c0s mais densos

Série Og, comps. 37-38

Notas

sib dob réb sol do la

ré lab fa solb mib fab

Gamas

55 11

51 15

Tabela Cardinal

42(31223)2(3)23 3

(13)24332(3)2(322)

Propensao

Estabilidade Cardinal

Estabilidade Cardinal

Sons Constituti-
vOS mais densos

D6

Mib

Sons Extrinse-
cos mais densos

5 6 7
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O exemplo 178 oferece a partitura da Parte A do Trio, comps. 34-39. Os sons

constitutivos mais densos de cada gama encontram-se assinalados por v ou 4.

EXEMPLO 178 — Partitura da Parte A do Trio e as propensdes cardinais das gamas

Gama 51 15

I
e
Ll d

b

"
Gama 51 15

Gama 55 11

'__'______;;;_._-l_____‘_ii;..;;_‘_.._,_... —_—

sSf

Gama 51 15

Gama 51 15

""_______&_g___"__ e

i ::_H'-E-ZZ#-;.L' =
_ﬁ + -.p - -._‘E

=F |
1= 1 | I N | 1
i g o el i o e

== Gamab55 11
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Sobre a Parte B do Trio

A subdivisdo das séries na Parte B do Trio, ja comentada e ilustrada pelos exemplos
133, 134 e 146, observa inicialmente um retorno a divisdo da série em tetracordes (comps.
39-41) rompida, no compasso 41 - linha inferior, pela subdivisdo em hexacordes. Ao aplicar
aqui os procedimentos préprios a teoria de Costére observa-se a manutengdo das mesmas
gamas: 48, 22 11 15,25 11 12,22 15 11,21 15 12,55 11 e 51 15 existentes no
Minueto e na Parte A do Trio. O exemplo 179 oferece as notas, a classificagdo das gamas,

as Tabelas Cardinais, a analise de sua propensao cardinal € os sons mais densos dos

comps. 39-44. O compasso 44 reapresenta as notas do compasso 43, voz superior.

EXEMPLO 179- Gamas da Parte B do Trio (comps. 39-44)

Série Rg, comps. 39-40

Notas sib 1a do doéb mib solb |ab ré mi fa sol réb

Gamas 48 22 11 15 21 15 12

Tabela Cardinal | 2(111221111)233 [(0323(11)1@3)2@11) |(H1(2N223)1(2111)

Propenséo Estabilidade Cardinal Instabilidade Cardinal Instabilidade Cardinal

Sons Constituti- Sib e Si
vOS mais densos

Sons Extrinse- Do# e Sol

cos mais densos
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ex. 179 - continuacéo

Séri

e Rlp, comp. 40-41

Notas

la |ab ddb sib

solb doéré fa

sol mib mi réb

Gamas

48

25 11 12

22 15 11

Tabela Cardinal

(17122111)2332

2(3)1(113230112)

@1(322(121(3111)

Propensao

Estabilidade Cardinal

Instabilidade Cardinal

Instabilidade Cardinal

Sons Constituti-

VO0S mais densos

La e Sib

Sons Extrinse-
cos mais densos

Dé# e Sol

Ré e Lab

Série Ryy, comps. 41-42

Notas

fab mib solb fa lab re

do la sol réb déb sib

Gamas

51 16

55 11

Tabela Cardinal

(13)24332(3)2(322

42312232323 3

Propensio

Estabilidade Cardinal

Estabilidade Cardinal

Sons Constituti-
vos mais densos

Mib

D6

Sons Extrinse-

cos mais densos

Série Rly4, comps. 42-43

Notas

mi fa ré mib do solb

lab déb réb sol 14 sib

Gamas

55 11

51 15

Tabela Cardinal

2(3)23342(31223)

(323221324332

Propenséo

Estabilidade Cardinal

Estabilidade Cardinal

Sons Constituti-
vos mais densos

Fa

Lab

Sons Extrinse-

cos mais densos

5 6 7
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O exemplo traz a partitura da Parte B do Trio. Os sons mais densos de acordo com a

analise cardinal de suas gamas encontram-se assinalados por setas. As gamas 48

encontram-se assinaladas em vermelho, as gamas 25 11 12 e 22 11 15, em azul, as

gamas 21 15 12 e 22 15 11, em preto e as gamas 51 15e 55 11 em verde.

EXEMPLO 180 - Partitura da Parte B do Trio e as propensdes cardinais das gamas.

Minueto da capo
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CONCLUSOES

As duas etapas anteriores cumprem a tarefa de listar dados obtidos a partir da
partitura, do reconhecimento da série e de suas varias formas de apresentacao, da aplicagao
da Teoria do Conjuntos e da aplicagdo da Teoria de Edmond Costére. A preocupagéo em

oferecer tal listagem € a de propiciar aos interessados todas as etapas percorridas nesta

analise.

A primeira etapa permitiu observar os seguintes aspectos relacionados as questoes

formais e a aplicacdo do método dodecafdnico:

1. O Minueto e Trio seguem o modelo formal ligado a tradigdo barroca da Suite. Para tanto
observa-se a escrita em compasso ternario simples e o forte contraste de textura e
sonoridade entre o Minueto e o Trio. No Minueto prevalece uma textura de escrita polifonica

e contrapontistica, com um perfil melédico definido pela forte heranga com a sonoridade de

tradicdo tonal. J& no Trio nota-se a supresséo de vozes (apenas duas), a escolha da técnica

contrapontistica em estilo imitativo e a ruptura com a sonoridade promovida no Minueto.
Assim, o Trio encontra-se mais préximo a sonoridade requerida pela nova organizagao dos
sons proposta pelo metodo dodecafonico.

Outro aspecto diz respeito a métrica e a divisdo das partes. O Minueto consta de uma
Parte A com 11 compassos, e uma Parte B com 22 compassos. Ja o Trio perfaz um total de

11 compassos, sendo seis para a Parte A e cinco para a Parte B (do referido Trio).

2. Constata-se tanto no Minueto quanto no Trio a aplicacdo do método dodecafonico. No
Minueto a apresentacao inicial da série é feita de forma irregular enquanto que no Trio, a
série inicial obedece a ordenagéo original apresentada no Preludio desta Suite.

Outra caracteristica contrastante diz respeito a divisdo das séries. No Minueto a série
encontra-se dividida em tetracordes, e pode-se considerar, quase em sua totalidade, nao

existirem sobreposi¢des de séries. O unico momento no Minueto, em que isto ocorre, é em
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seus dois ultimos compassos (comps. 32-33) onde tal passagem ja anuncia o procedimento
a ser empregado no Trio.

No Trio observa-se, na Parte A, a divisdo da série em hexacordes € o emprego de
séries sobrepostas, uma vez que o estilo & imitativo. Entretanto, a Parte B do Trio apresenta
um retorno a divisdo da série em tetracordes (comps. 39-41) e depois, novamente, em

hexacordes (comps. 41-44).

A segunda etapa desta analise revelou, através da aplicagao da Teoria dos Conjuntos
e da Teoria de Edmond Costére, aspectos sobre subdivisbes das Partes A e B do Minueto e
Trio, aspectos sobre a escolha de sonoridades e sobre pontuagdes melddicas que, segundo

Costére, configuram-se em uma organizacéo toénica' nesta peca.

Sobre a escolha de sonoridades

Primeiramente deve-se salientar que a analise dos tetracordes do Minueto e do Trio,
tanto pela 6ptica da Teoria dos Conjuntos quanto pela Teoria de Costére, revela o desejo de
Schoenberg em manter a mesma sonoridade. Todos os tetracordes envolvidos na peca sdo
classificados em 4-Z15, 4-12 e 4-1, pela Teoria dos Conjuntos e pela Teoria de Costére
como 22 11 15,25 11 12 (sua gama inversa), 21 15 12,22 15 11 (sua gama inversa) e
48. Pode-se notar que a representacao oferecida por Costére revela imediatamente a relacao

de inversdo entre as gamas 22 11 15 e 25 11 12 ,easgamas 21 15 12 e 22 15 11.

original original

—> <
22 11 15« 21 15 12 4

gama Iinversa gama inversa

28 111 98 465 14

" Este termo sera definido mais adiante.
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Prosseguindo pela teoria de Costére pode-se constatar propensdes cardinais distintas
entre os tetracordes. Os tetracordes classificados em forma de escalonamentos apresentam

as seguintes caracteristicas:

12, escalonamento 22 11 15 e seuinverso 25 11 12 tém propenséao a instabilidade cardinal
e, portanto, seus centros de gravidade encontram-se fora da entidade;

22 escalonamento 21 15 12 e seu inverso 22 15 11 tém propensdo a instabilidade
cardinal e, portanto, seus centros de gravidade encontram-se fora da entidade;

3?2, escalonamento 48 apresenta propensao a estabilidade cardinal e, portanto, seu centro de
gravidade cardinal encontra-se dentro da entidade.

Na etapa anterior, cada gama encontra-se acompanhada por sua Tabela Cardinal.
Entretanto, ao se adotar a representacdo em forma de escalonamento passa-se a ter
somente uma Tabela Cardinal para cada tipo diferente de gama. Assim, por exemplo, todas
as Tabelas apresentadas referentes as gamas 48 configuram-se apenas em transposicoes
da Tabela Cardinal do escalonamento 48 (ex. 181).

EXEMPLO 181 — Tabela Cardinal do escalonamento 48 e da gama 48

apresentada no ex. 152

Escalonamento 48 (em DO) | o eeeesessmmmmmmmm |2 332 (1112211 1)

Gama 48 do ex. 152 COmmmememmmm o |2(17722111)233
Notas: L4, Sib, Si, Do

Cabe observar que no ex. 181 as Tabelas Cardinais sdo idénticas. A diferenca entre

as duas é apenas a nota que inicia a sequéncia. O escalonamento 48 inicia-se pela nota DO,

enquanto a gama 48 do ex. 152 encontra-se transposta a La. Desse modo, existem apenas 5
Tabelas Cardinais diferentes em todo o Minueto e mais a inser¢do de duas novas Tabelas
referentes aos escalonamentos dos hexacordes do Trio. Dessa forma o Minueto e Trio

contam com um total de sete escalonamentos e sete Tabelas Cardinais diferenciadas.
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Esta anélise optou pela apresentacdo das Tabelas Cardinais das gamas e nao dos
escalonamentos, por entender que tal opcéo evidenciava, a primeira vista e de forma clara,
as notas mais densas da Tabela e da gama em quest&o.

Ao analisar os hexacordes presentes no Trio observa-se que trata-se do hexacorde 6-
2 (Teoria dos Conjuntos) que, nomeado sob a forma de escalonamento, resulta nos
escalonamentos 55 11 e seu inverso 51 15. Tal fato comprova a intengdo de Schoenberg
em manter a mesma sonoridade no Minueto e no Trio. Mais uma evidéncia disto é a adogéo,
no Minueto, da divisdo da série em dois hexacordes. Ao analisar 0s compassos iniciais do
Minueto (comps. 1 e 2) observa-se a presengca do hexacorde 6-2, isto €, dos

escalonamentos 55 11 e seuinverso 51 15.

Sobre as propensodes cardinais orientando as subdivisdes formais

Ao classificar as gamas de acordo com os tipos de abordagem previstos pela teoria de
Costére,? diferentes caracteristicas podem ser atribuidas as gamas muito embora na analise
de uma pega, alguns destes aspectos possam ou nao serem relevantes. A escolha e
relevancia das caracteristicas e propriedades reveladas a partir da classificacdo das gamas
dependem da natureza do enfoque e do material estudado. Desse modo o enfoque pode
requerer énfase sobre aspectos especificos que podem ser de origem cardinal, tonal,
transpositor, aspectos referentes as simetrias ou ainda ligados a outras abordagens. A maior

dificuldade na aplicacdo desta teoria encontra-se justamente na eleicdo destes aspectos, e

também, na relevancia a ser dispensada aos reforcos®. Aqui nesta analise, a énfase sera

sobre as caracteristicas cardinais e, portanto, os resultados e conclusées apresentados se
limitam a esses aspectos.

Pela analise das Tabelas Cardinais das gamas* e pela divisdo da série em trés
tetracordes sendo apenas um cardinalmente estavel, torna-se possivel supor que este ultimo

(tetracorde cardinalmente estavel) se configure no centro natural de gravitacéo e, assim, os

Cf. capitulo 5 desta Dissertagdo. pgs. 75-139
* Cf. capitulo 6 desta Dissertagdo. pgs. 143-152
* Cf. a scgunda ctapa desta andlise, pgs. 234-266
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outros dois tetracordes instaveis tendem a se equilibrar em notas exteriores a eles. Portanto
pode-se observar e atribuir aos escalonamentos 21 15 12 e seu inverso 22 15 11 uma
funcdo subsidiaria, isto €, duas de suas notas se constituem em notas atrativas dos
escalonamentos 22 11 15 e seu inverso 25 11 12, e suas duas notas restantes
apresentam-se como notas cardinais do escalonamento 48. Tal relacdo que se repete ao
longo da pecga, pode ser observada no exemplo 182 em que o escalonamento 21 15 12
(gama 2) apresenta duas de suas notas (Sol e Réb) como notas atrativas do escalonamento
22 11 15 (gama 1) e suas duas notas restantes (Mi e F4) como notas cardinais do

escalonamento 48 (gama 3).

EXEMPLO 182 — Propensdes cardinais das trés gamas dos compassos 1-2
Gama 1 Gama 3
)

b e .
Lyt

L

°
2

m

No exemplo acima pode-se constatar que a Gama 3, da série Oo, classificada como
48, apresenta-se como uma entidade estavel cujo centro de gravidade é formado por suas
duas notas mais densas, Si e Sib. J4 a Gama 1 é classificada como instavel e tem como
sons extrinsecos mais densos as notas Sol e Réb, ambas pertencentes & Gama 2. Por sua
vez, as notas restantes desta Gama 2 (Mi e Fa) apresentam-se como notas cardinais de Si e
Sib (centro natural de gravidade da Gama 3). Ao sustentar a hipotese de que os
escalonamentos 21 15 12 e seuinverso 22 15 11 exergem esta funcdo subsidiaria, pode-
se seguir adotando as notas Solb, Mib, Lab, Reé (Gama 1) e Si, D6, La e Sib (Gama 3) do ex.
182 como uma unica entidade. A analise desta nova gama (51 22 11) resulta na seguinte
Tabela Cardinal:

243433243444
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Cabe observar que as notas da entidade com maior potencial atrativo séo Mib, La, Sib
e Si (4 unidades cardinais) todas notas cardinais de Sib. Ao examinar a partitura observa-se
que a nota Sib encontra-se como terminagao natural desta primeira frase (ex. 183).

EXEMPLO 183 — Primeira frase do Minueto (comps. 1-2 : voz superior).

he

é =8 LQEA === ? : ..._._L,D_|

f P

Porém este escalonamento (51 22 11) é cardinalmente instavel e sua propenséo

aponta para os sons extrinsecos mais densos, Réb e Sol.

O exemplo 184 traz os comps. 1-4, em que se nota a énfase sobre Sol e Réb (comp.

2). Além disto, estas notas (Sol e Réb) ndo sé permanecem presentes no compasso 3 como

também o Réb se apresenta novamente articulado.

EXEMPLO 184 - Minueto, comps. 1-4
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A predominancia da nota Sib e sua adog¢do como tdnica do Minueto € mencionada
pelo proprio Costére, em breves trechos analisados e acompanhados por comentarios sobre
“a organizagéo ténica”’

Ao analisar as propensdes das gamas existentes na Parte A do Minueto (comps. 1-11)
evidencia-se a nota Sib como o centro gravitacional, pelas acentuagdes de trechos nos seus
tempos fortes por sua presenga no extremo grave e no extremo agudo e nos pontos de
desfechos das figuras. Assim, pela definicdo de Costére, o Sib configura-se em uma
organizacgdo tonica. Porém, tal centro sofre pressdes que provocam sua oscilagdo entre a
estabilidade e instabilidade, isto &, entre sua presenca de forma estavel ou suspensiva.

O Sib, ultima colcheia da voz superior do comp. 2, apresenta-se estabilizado,
reforcado pela forga de suas notas cardinais La (movimento de sensivel: La-Sib), Si
(movimento de sensivel superior: Déb-Sib) e Fa (movimento de quinta justa).

Nos comps. 3-4, a analise das Tabelas Cardinais das gamas apontam o Mib como

centro natural reforcado por suas notas cardinais Ré (movimento de sensivel: Ré-Mib), Mi
(movimento de sensivel superior: Fab-Mib e Sib (movimento de quinta justa: Sib-Mib). Cabe

observar que Mib, tomado como um centro transitério, ndo contradiz a idéia do Sib como
tonica do trecho pois, Mib € uma nota cardinal de Sib. Tal perspectiva permite um
seccionamento na divisdo de compassos da primeira secdo da Parte A. Assim os comps. 1-
4, primeira se¢ao da Parte A, podem ser subdivididos em dois fragmentos, comps. 1-2,
apresentacao da série original e comps. 3-4 como um complemento do primeiro fragmento
uma vez que Mib é a nota cardinal omitida no compasso 2.

Os onze compassos da Parte A do Minueto encontram-se divididos inicialmente em
trés secgoes distintas:

12 secdo 22 secao 32 segao

i |1
comps. 1-4 comps.5-8 comps.9-11

* Costere afirma que “sob seus multiplos aspectos, esta organizagdo cadencial vem animar diferentemente as novas obras
segundo as necessidades de sua dialética. Os sons de conclusdo dessas “cadéncias™ num sentido mais amplo, assumem
ai apenas valores de tonicas de passagem quando elas so aparecem de tempos em tempos por polarizagoes demoradas.
Mas acontece que tonicas cadenciais, suspensivas, transitorias ou conclusivas, apresentam-se em formagdes com

relagoes determinadas de wmna tonica a outra até provocar um verdadeiro alinhamento ténico da obra inteira.”. Cf.
COSTERE. Edmond. Mort ou Transfigurations de | 'Harmonie. Paris: Presses Universitaires de France. 1962. pgs. 83-85.
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O exemplo 185 traz a subdivisdo formal desta primeira secdo da Parte A do Minueto.

EXEMPLO 185 — Primeira se¢éo da Parte A do Minueto e suas subdivisées.

12 secao

comps. 1- 4 !

1 |
comps.1-2 comps.3-4

Oo l14

Durante toda a segunda secao da Parte A do Minueto, o Sib se encontra enfatizado (ex.
186). Nota-se assim que, no compasso 5, o Sib se apresenta como nota mais aguda, ponto
culminante e resultante do movimento da figuracdo em fusas. No compasso 6 reaparece como
uma das notas mais graves, resultante do movimento de vozes, refor¢ado pela dinamica fp e
pela mudanca de registro. No compasso 7 o Sib surge como resolugdo melddica, enfatizado por
suas notas cardinais e por sua repeticdo que funciona como reforgo. Além disso o Sib
reapresenta o motivo inicial (semicolcheia pontuada) no comp. 7 permanecendo no compasso 8.
Tal descrigdo, embora importante, pode ser questionada sob a alegacdo de que por se tratar de
uma peca dodecafdnica a cada nova apresentacéo da série, a nota Sib estara sempre presente.
Porém, n&o se trata aqui da mera presenga do Sib. O que esta em questédo na teoria de Costére
€ a énfase dispensada a ele (Sib) e, portanto, a forma com que tal nota é tratada. Neste caso,

sempre como um movimento resolutivo ou como um ponto enfatizado.

EXEMPLO 186 — Segunda secdo da Parte A do Minueto (comps. 5-8).

5

é ]

P —

o3

q'
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Pela andlise das Tabelas Cardinais deste trecho® observa-se os seguintes aspectos:

. No compasso 5: embora o Sib sendo o ponto culminante do compasso, aqui reforgado
pela dinamica f (forte) e o ponto de chegada da figuragéo em fusas, tem sua estabilidade
comprometida pelo escalonamento 48 (voz inferior), cujo centro de gravidade € sobre Mi.

Tendo em vista que o Mi, nota mais grave do compasso e do trecho em questéo,

configura-se como a anti-tonica de Sib, pode-se conferir a este (Sib) um carater instavel,

suspensivo. Cabe notar que as notas Fa, Mib, Si e La, notas cardinais de Sib, s&o também
notas cardinais de Mi e, portanto, a simples presen¢ca do Mi pode comprometer a
estabilidade do Sib.

. No compasso 6: o Sib aparece como centro natural do escalonamento 48 (voz inferior)
enfatizado pela dinamica fpo e por suas notas cardinais La Si e Fa. Assim, sua
apresentacéo passa da situagdo de instavel (comp. 5) para estavel (comp.6).

. No compasso 7: o Sib se encontra totalmente estabilizado por sua presenga como centro
natural do escalonamento 48 enfatizado pelo refor¢o de suas notas cardinais La, Si e Mib,
e pela sua repeticdo e prolongamento para o compasso 8. Tal repeticdo reapresenta a
figuragdo motivica exposta nos compassos iniciais do Minueto.

No compasso 8 a énfase € para o Mi que se configura aqui como centro do

escalonamento 48 encontrando-se enfatizado por suas notas cardinais Mib, Fa, Si e La.

Interpretando estes dados torna-se possivel sugerir a subdivisdo desta segunda segéo
da Parte A do Minueto em dois fragmentos: o primeiro, compassos 5-6, sugere um carater de
contraste em relagéo a primeira segao, pois parte de um Sib instavel, pela presenga de sua
anti-tdnica Mi, até sua estabilizagcdo no compasso seguinte (comp. 6). O segundo fragmento,
compassos 7-8, registra uma movimentagéo contraria, isto €, parte da énfase sobre o Sib
estabilizado para a sua anti-tdnica Mi (ex. 187).

A ultima secao da Parte A do Minueto, compassos 9-11, tem seu inicio marcado pela
indicacdo a tempo (comp.9). Esta secédo se caracteriza por uma nova proposta de figuracéo
no baixo e pela idéia de apresentacao do motivo inicial do Minueto (semicolcheia pontuada)

® Cf. pgs. 239-245
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em aumentagao ritmica dos valores. Aqui o Sib reaparece como centro natural do
escalonamento 48, reforcado pelo movimento de suas trés notas cardinais Si, La e Mib em
direcdo a ele (Sib). O mesmo padrdo é repetido no compasso 10 e assim, o Sib se mantém
estabilizado como tonica, apresentado como a nota mais grave do compasso. O compasso
11 encerra a secao e a Parte A do Minueto reapresentando o motivo inicial. O Sib, embora
enfatizado por sua duragdo ritmica e pelas notas cardinais La e Fa, tem sua estabilidade
comprometida pelo Mi, centro do escalonamento 48. O exemplo 187 traz a Parte A do

Minueto e suas subdivisoes.

EXEMPLO 187 - Parte A do Minueto: suas sec¢des e respectivas subdivisées

12 secdo 22 secao 3? secao

]I 11 I

compassos 1-4 compassos 5-8 compassos 9-11
I I K F il f I
comps.1-2 comps.3-4 comps.5-6 , comps.7-8  comp.9 comp.10 comp. 11

Oo l14 05 e ng Ou e Il Ro Rl Rl44
Sib: tonica estavel Mi: anti-ténica |  Sib: estavel Sib: estavel Mi: Sib instavel

v v

Sib: estavel ~ Mi: anti-tonica

Assim torna-se possivel tragar um paralelo com o contexto tonal, e chamar a primeira
secao de antecedente e a segunda de conseqiente. Tal paralelo torna-se licito pela propria
escrita, pelo tratamento contrapontistico dispensado a suspensdes, pela sonoridade, pela

escolha da forma e por todo o comprometimento de Schoenberg com a tradi¢c&o tonal.

A Parte B do Minueto confirma os indicativos ja apresentados na Parte A. Trata-se
sempre da mesma sonoridade, conjuntos 4-1, 4-12 e 4-Z15 (Teoria dos Conjuntos) ou,
escalonamentos 48, 25 11 12 e seuinverso 22 11 15 e 22 15 11 e seu inverso 21 15

12 (Teoria de Costéere).
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Sob o ponto de vista das propensdes cardinais a primeira se¢éo da Parte B (comps.
12-16) observa, compasso a compasso, as terminagdes sobre Mi (comp.12), Sib (comp.13),
Mi (comp.14), Sib (comp.15) e Sib (comp. 16). A primeira subdiviséo desta se¢do envolve os
compassos 12 e 13 nos quais a série se encontra apresentada em sua forma Ry
Respeitada a divisdo da série em tetracordes, observa-se aqui que o centro do
escalonamento 48 é Mi o que afeta a estabilidade do Sib final (comp.13). Ja a segunda
subdivisdo desta secéo observa o Sib como centro natural do escalonamento 48 , da série lo
(comp. 15) e, a0 mesmo tempo, apresenta-se como ponto culminante, precedido de suas
notas cardinais L&, Si e Fa. J& o compasso 16 encerra esta se¢do com o ataque simultaneo
do Mi e do Sib o que confere a este compasso um carater suspensivo, enfatizado pelo
prolongamento do tritono (Mi-Sib), pela fermata e pela a indicagdo de rit. O exemplo 188
ilustra tal passagem.

Esta segdo se apresenta como o primeiro contraste na polarizagdo Mi-Sib tanto por

seu material motivico quanto pela énfase. No exemplo 188 o sinal () representa o centro
natural do escalonamento 48 enquanto que a seta v assinala as terminagdes melodicas

sobre o Sib. No caso da coincidéncia dos dois aspectos os dois sinais sdo utilizados em

conjunto.

EXEMPLO 188 — Parte B do Minueto: primeira segao
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A segunda secdo da Parte B compreende os compassos 17-27. Esta secdo se

subdivide em dois fragmentos, comps.17-20 e comps. 21-27 e observa equivaléncias entre

compassos da Parte B e Parte A do Minueto.

Abaixo estao relacionados 0s compassos equivalentes.

. comps. 17-20: equivalem a primeira se¢do da Parte A do Minueto (comps.1-4).

. comps. 21-26: 0os compassos 21-24 equivalem aos compassos 5-7 € 0 compasso 25

equivale ao compasso 8 da Parte A. Cabe notar que neste ultimo compasso (comp.25)

existe um movimento melodico contrario (linha do baixo) ao movimento do compasso 8. O

compasso 26 apresenta uma repeticdo transposta das idéias do compasso 25 ja o
compasso 27 atua como ponte entre a segunda e a terceira se¢do da Parte B do Minueto,

seu material € novo mas suas propensdes cardinais o mantém mais ligado a segunda

secao do que a terceira.

A terceira segdo, comps. 28-33, apresenta correspondéncias com a terceira se¢ao da
Parte A do Minueto além de vinculos com procedimentos proprios do Trio.
Os compassos 28-33 (terceira segdo da Parte B) subdividem-se em dois fragmentos.

O primeiro fragmento, comps. 28-31, observa as seguintes correspondéncias com a terceira

sec¢ao da Parte A do Minueto:
1. comps. 28-29. correspondem ao compasso 9,
2. comp. 30: corresponde ao compasso 10 e,

3. comp. 31: corresponde ao compasso 11.

O ultimo fragmento desta segdo (comps. 32-33) anuncia o tratamento dispensado a

série no Trio.
O exemplo 189 apresenta as correspondéncias entre os compassos da Parte B e da

Parte A do Minueto.
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EXEMPLO 189 — Correspondéncias entre os compassos da Parte A e B do Minueto
a) Correspondéncias entre os comps. 1-4 da Parte A e os comps. 17-20 da Parte B

compassos 1-4 da Parte A

’ ). E)tobf te

compassos 17-20 da Parte B

N =

L be~e e -

b) Correspondéncias entre os comps. 5-8 da Parte A e 21-25 da Parte B

compassos 5-8 da parte A

] Sha—
\é R g

P -

be

Ml

=L

Aunv !
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ex. 189 - continuagio

compassos 21-25 da Parte B

te o.o

fo! o Lal-

c) Correspondéncias entre o compasso 9 da Parte A e os compassos 28-29
da Parte B

compasso 9 da Parte A
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ex. 189 - continuagao

compassos 28-29 da Parte B

d) Correspondéncias entre os compassos 10-11 da Parte A e os compassos
30-31 da Parte B.

compassos 10-11 da Parte A

compassos 30-31 da Parte B

calando

D 'hr_. o ' f i
E > }1 hg’ . ; e [)J -{,E?:

S

I E—

- LAY

¥ he o : be

-
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Quanto aos aspectos cardinais destas duas ultimas sec¢des da Parte B, nota-se a
repeticdo das mesmas caracteristicas ja comentadas na Parte A. Entretanto, deve-se
observar que o Sib estabilizado nos comps.17-20, permanece como tonica no compasso 21.
Aqui o Sib €& apresentado como nota mais grave e centro natural das propensdes do
escalonamento 48. Ja, no compasso 23 o Sib, embora reforcado pelo acento, tem sua
estabilidade comprometida, uma vez que o centro das propensdes da série se encontra no
escalonamento 48, sobre o Mi (compasso 22).

No compasso 24, o Mi apresenta-se como centro natural do escalonamento 48,
figurando como nota acentuada e como terminagdo melddica da série. Ao final deste mesmo
compasso, embora exista a reapresentacao e repeticdo do Sib reforcado por suas notas
cardinais que o precedem, Fa e Déb, a énfase, no geral, encontra-se sobre Mi que
permanece estabilizado nos compassos 25 e 26. Neste ultimo compasso (comp. 26), o Sib
se encontra prolongado e precedido por sua nota cardinal La, porém, sua situagdo & de

instabilidade cardinal uma vez que sua anti-tbnica Mi se encontra atacada no baixo, como

centro do escalonamento 48, reforcada por suas notas cardinais Fa, Mib e Si’.

Esta zona de contraste com uma certa énfase sobre Mi (anti-tdnica de Sib) se estende
de certa forma, do compasso 22 até o compasso 27.

E no compasso 27 que se encontra o ponto de maior énfase sobre a anti-ténica Mi. Tal
polarizagao pode ser observada quando o Mi (do baixo), reforcado por suas notas cardinais
Mib, La e Fa, é prolongado em seu valor ritmico até o final deste compasso, além de se
configurar no centro natural do escalonamento 48. Portanto, sob este aspecto, pode-se
considerar este compasso como a finalizagdo da segunda se¢do e como uma ponte para o
retorno a tonica Sib. Assim, tal compasso j& anuncia a terceira secdo registrada pela
indicacdo de retorno ao tempo primo, acentuagdes, dinamica (f) e ritmica.

A partir deste momento (comp. 28) inicia-se a terceira se¢do da Parte B, com a
apresentagcédo do Sib como tdnica estabilizada, compasso 29. Aqui também o Sib aparece
como nota mais grave, como terminagao melodica reforgada por suas notas cardinais Si, La

e Sib e como centro natural do escalonamento 48.

" Cabe mais uma vez lembrar que tais notas também sio notas cardinais de Sib.
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No compasso 30 o Sib, que se mantém como centro do escalonamento 48, aparece
como nota de ataque da figuracao melddica do baixo a qual se apresenta como transposigao,
meio tom abaixo e em diminui¢&o ritmica na metade do valor da figuragdo original iniciada na
linha de baixo do compasso 28 (ex. 190) que teve como ponto de chegada o Sib no grave

(compasso 29).

EXEMPLO 190 - Parte B do Minueto, comps. 28-29.

Finalmente, no compasso 33, o Sib se consagra como tdnica pelas seguintes razdes:

a) por se apresentar como resolucdo conclusiva do movimento melddico do soprano

(comps.31-33):

vY v vV

e '_.-_'-_f’.’—.ﬁ@’%‘i—_é;*fp—_"—?ﬁ—%%-'-_‘—.——'—%‘—_—'—.—*-éI
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b) por sua situagdo no acorde final: nota mais aguda, centro natural do escalonamento 48

reforgada por suas notas cardinais La (movimento de sensivel La-Sib), Déb e Fa.

O exemplo 191 apresenta as se¢bes e suas subdivisbes da Parte B do Minueto.

EXEMPLO 191 - Parte B do Minueto: suas segdes e respectivas subdivisdes

12 secéo

[
compassos 12-16

[ 11 |
comps.12-13  comps.14-15 - 16

R11 Io e Rl11
Mi: Sib instavel Sib: estavel  Mi e Sib:

Sib mstavel

22 secéo

compassos 17- 27
L
comps.17-20 comps. 21-26 comp. 27

Oo e iy R'o, R11,|11,|o, 06, Os Ri1

Sib: estavel Sib: estavel —p Mi  énfase em Mi
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ex. 191 - continuagao

32 secao

compassos 28-33
1
comps.28-29 comps. 30-31 comps. 32-33

RCI Rlo_ R11 I1 e I11

Sib estavel Sib estavel - Sib nstavel Sib estavel

Sib: estavel

O Trio conserva as mesmas caracteristicas e os mesmos tetracordes e hexacordes do
Minueto.

Quanto as propensdes cardinais, a Parte A do Trio aponta para Fa# e La (série Oop) e
Lab e Fa (série l11) nos comps. 34-36, Ré e Ddb (série lp), e D6 e Mib (série Og) Nos comps.

36-38. Tais notas se situam como notas mais agudas e mais graves de cada série e s&o

todas cardinais de Sib e Mi. Apesar do Sib ndo se apresentar nesta Parte A do Trio como
centro natural de gravitagdo cardinal dos hexacordes, deve-se notar sua presenga como nota
inicial ou final das séries. Cabe ainda observar que, na voz inferior, as apresentacdes da
série (Op e lp) sempre se iniciam pela nota Mi, com o Sib como nota de encerramento das
séries e das frases. Ja na linha superior, a situacao € inversa, isto &, as séries se iniciam pela
nota Sib e terminam em Mi. Sendo assim nota-se, de compasso em compasso, a alternancia
entre Mi e Sib (ex. 192). No exemplo abaixo as elipses assinalam as notas Mi (elipse azul) e

Sib (elipse vermelha) e as flechas assinalam as notas mais densas de cada hexacorde.
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EXEMPLO 192 — Parte A do Trio

martellato *

ba'E | .

. -

e qdi o H'.:j;..: 1

A Parte B do Trio apresenta a mesma situagdo. O Sib sé estabiliza realmente nos
compassos 42-44 em que, apresentado como nota mais grave, encontra-se precedido de sua
nota cardinal Dob além de receber a maior duracdo ritmica durante o compasso 43. Até
entdo a énfase era sobre a nota Mi evidenciada por sua presenc¢a (nota Mi) na linha do baixo
do compasso 40, na linha superior e inferior do compasso 41, e na linha superior do

compasso 42, agora conservando o mesmo registro (nota Fab) do compasso anterior. Esta
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situagdo se encontra assinalada por no exemplo 193. No compasso 44 (casa 2 do

Trio) o Sib é a nota que encerra a apresentacdo da série, da frase e do proprio Trio, ja

anunciando o retorno ao Minueto (ex. 193).

EXEMPLO 193 — Parte B do Trio

Outro aspecto de contraste entre a Parte A e a Parte B do Trio € o emprego da série
nas formas Original e Inversdao na Parte A e das duas restantes, isto é Retrdégrado e
Retrogrado da Inversao para a Parte B.

Portanto, pode-se afirmar que alguns aspectos abordados nesta analise permitem
concluir que Schoenberg se preocupou com a escolha das sonoridades e com a
permanéncia das mesmas ao longo de toda peca. O tratamento melddico dispensado ao
Minueto se encontra carregado de heranca tonal, registradas nos movimentos de sensiveis

(resolugdes por semitons), além do tratamento dispensado as vozes o qual se identifica com

287
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os procedimentos ligados a pratica contrapontistica. Tais movimentos ja existem na estrutura

da série em sua forma original, notas Mi-Fa (as duas primeiras da série) e L&-Sib (duas

ultimas) além do que, este movimento (de sensivel) se caracteriza como um dos pilares da
teoria de Costére.

O aspecto formal também apresenta correspondéncias com o modelo tonal. Tal
afirmagdo se baseia nas regides harmonicas mais usuais no Minueto e no contraste
promovido por uma modulagdo a regidées proximas, tipico do Trio. Para comparar este
modelo de tradigdo tonal com o modelo adotado por Schoenberg no Minueto e Trio do opus
25 basta promover uma correspondéncia entre a relacdo de tonica e dominante (sistema

tonal) com a relag&o de tritono (Suite opus 25). O exemplo 194 revela tal comparacéo.

EXEMPLO 194 — Comparagao entre a estrutura formal e harménica do Minueto e
Trio da Eine Kleine Nachtmusik de Mozart com o Minueto e Trio
da Suite para Piano opus 25 de Arnold Schoenberg.

Minueto e Trio da Eine Kleine Nachtmusik de Mozart

Minueto: Sol maior Trio: Ré maior

Parte A Parte B Parte A Parte B

I compassos 1-8 L compassos 9-16 1 compassos 17-24 | compassos 25-36 ]

I comps.1-4 1 comps5-8 1 compso-12 I comps13-16 1 [ ¢ 1720 Il ¢ 21-24 | [ c. 2528 11 c. 2832 1 c. 3336 |

Vo [ [T Y/ L VA (| Vo [V Vi VoI 1

Minueto da capo: Sol maior
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Minueto da Suite para Piano opus 25 de Schoenberg

12 secdo

Minueto

2% segao

3% secéo

compassos 1-4

I

compassos 5-8

I ! compassos 9-11

comps.1-2

Oy I

Sib: tonica estavel

12 secao

comps.3-4

T 1
comps.5-6 |

Ose Rlp

Sib: instavel

Sib: estavel

2% secao

I Il Il

comp.9 comp.10 comp. 11

comps.7-8

Qe Ro Rlo Rly,
—_ L

Sib: estavel Sib: estavel Mi: Sib instavel

v

Mi: anti-tonica

32 secdo

—

comps. 12-16

comps. 17-27

-

comps. 28-33

I I

I I

| I 11 E

comps.12-13 comps. 14-15- 16 comps.17-20

Ry ls e Rly Ope Iy

Mi Sib Mi e Sib Sib

Sib instavel  Sib estavel  Sib instavel Sib estavel

Parte A

comps. 21-26 - 27

Rlg, R1,111,10,06, 05 Ry4

Sib — Mi Mi

- Mi sua anti-1onica

Parte B

comps.28-29 comps.30-31

Rg Rl e Ry

5ib

Sib estavel

comps.34-39

O I lo O

énfase nas notas cardinais
de Sib e Mi

comps. 39-44

Ra Rlg Ry

Rlyy

Mi —_———p Sib

comps. 32-33

'fEln

2 3 4 5 6 7
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A comparagao proposta pelo exemplo 194 comenta a situacéo descrita por Boulez em

seu texto Morreu Schoenberg®:

“I...]JComo as formas pré-classicas e classicas que regem a maioria de suas arquiteturas nao
estdo ligadas historicamente & descoberta dodecafonica, produz-se um hiato inadmissivel entre infra-
estruturas ligadas ao fenomeno tonal e uma linguagem cujas leis de organizagdo ainda sdo percebidas
sumariamente. Ndo é 56 o projeto proposto que falha — onde uma tal linguagem ndo esta consolidada pelas
arquiteturas-, mas se observa o fato contrario: as arquiteturas aniquilam as possibilidades de organizagdo

5 Fy ¥ £ 3 . . . - asld
incluidas nesta nova linguagem. Dois mundos incompativeis, e tentou-se justificar um pelo outro.

Ainda sobre a estrutura da série original deve-se notar que, ao dividi-la em dois
hexacordes obtém-se os escalonamentos 55 11 e 51 15, isto &€, os mesmos empregados

durante a peca. A andlise cardinal do primeiro hexacorde aponta a propenséo cardinal para a

nota Solb (ex. 195) enquanto no segundo hexacorde a propensdo € para a nota La.
Interessante notar que o Minueto é a Unica peg¢a da Suite que emprega a série de forma

irregular, isto €, ndo inicia com a primeira nota da série mas sim com a quinta nota (Solb).

Segundo a teoria de Costére, Solb é a nota mais densa do escalonamento 55

11

classificado como gama de pdlo ténica™ e, portanto, pode-se afirmar que o Minueto comega

pela ténica do hexacorde inicial da série (ver abaixo).

EXEMPLO 195 — Série original dividida em dois hexacordes: escalonamentos

55 11 e seuinverso 51 15

série original

e e —
A I Ao B B(‘! &0 e
I ) [’ Bo qo h“ h3 L 1

1° hexacorde 2° hexacorde

escalonamentos: 55 11 51 15

* BOULEZ. Picrre. Apontamentos de Aprendiz. Sdo Paulo: Editora Perspectiva. 1995. pgs. 239-245
" Ibid.. p. 242
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ex. 195 - continuagao

escalonamentos: 55 11 e 51 15 e suas Tabelas Cardinais

Tabelas Cardlnals do do# ré ré# mi fa fa# sol sol# la |a# Si
Escalonamento 55 11 3 2 (3 2 83 3 4 2 (3 1 2 2
Escalonamento 51 15 2 (3 2 3 2 2 1 3 2 4 3 3

As outras tabelas (Tabela de Gravidade Tonal e Tabela de Gravidade Transpositora)
nado foram mencionadas em razdo de que a abordagem adotada nesta apresentagao
analitica considera os aspectos cardinais como suficientemente reveladores de relagdes para
o contexto desta peca. Contudo, nova abordagem quando da utilizagdo de outros aspectos
pertinentes as classificagées das gamas (capitulo 5 desta Dissertacdo) ou do ritmo (capitulo
7), pode esclarecer outras caracteristicas ndo comentadas aqui.

Para finalizar esta sendo anexada a partitura do Minueto e Trio da Suite para Piano

opus 25 de Amold Schoenberg. As elipses vermelhas assinalam os centros naturais de

gravitacdo cardinal dos escalonamentos. As setas vermelhas assinalam énfases e

terminagdes melddicas sobre Sib, e as cor de laranja, as terminagées melddicas sobre outras
notas. Os colchetes marcam as divisbes de partes e suas subdivisbes em segdes. Os
colchetes pontilnados posicionados sobre os compassos 27, 33 e 34 assinalam a situagéo
particular destes compassos. O compasso 27 finaliza a segunda se¢do, ao mesmo tempo em
que anuncia a terceira segcao da Parte B do Minueto, e os compassos 33 e 34 anunciam o

Trio. As formas de apresentagao da serie encontram-se indicadas em verde.

" Cf. capitulo 5 da Dissertagio. pgs. 75-139
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Legenda: * Sib estavel Ommﬂhwm

[—1m.ma.-n

': Sib instavel em partes e secbes

N — ==

Iu-?'“'

o povo




9@5 !ihob-ﬂ*fﬂg

estavel

Zp
.

@J
Sib

.A".hi
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Minueto da capo
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A seguir encontram-se as traducdes dos trechos selecionados e extraidos do Mort ou

Transfigurations de I'Harmonie, capitulos 3 (Table Rase?) e 5 (Vérités Premigres)' em que

Costére analisa e comenta partes do Minueto e Trio da Suite para Piano opus 25 de Arnold

Schoenberg.

A primeira abordagem sobre a peca encontra-se no capitulo Table Rase?, no item

dedicado a Cinética de Reiteragdo. Costére afirma que:

“Iom seu principio, a técnica serial é tdo velha quanto o mundo, pois participa do
seguinte rudimento da psicologia: a associac¢do de idéias por sua justaposigdo reiterada.
Eim todos os tempos a musica apelou a cinética da reiteragdo, gracas a qual uma figura
musical se insere no entendimento por sua repetigdo sistematica, como um todo que
evolui em dire¢do a sua propria conclusao. Todo modo determinado de uma escala é um
esquema cuja reiteragdo acaba justificando a cristaliza¢do tonal na qual ele se fecha.

Todo tema melodico, todo motivo ritmico, toda figura tematica impée-se pouco a pouco

por sua repeti¢do como uma entidade que tende a seu fim natural. O mais simples dos

compositores pratica a mais rudimentar das técnicas seriais: a dos tempos fortes e fracos
de seus compassos. I quando no século XIV Philippe de Vitry recomendava o emprego
da isoritmia, cujos motetos de Guillaume de Machaut sao um ilustre exemplo, ele ja
instaurava essa organizagdo serial do ritmo homenageada por Messiaen em seu
Technique de mon langage musical [95]. Seria apenas mais conveniente guardar-se da
saciedade na execugdo dessas reiteragoes de maneira a inculcar o esquema sem torna-lo
inoportuno.

Ja que so vamos nos ocupar das alturas, constatemos que para Schoenberg, seu

Jundador, a série dodecafonica tinha muito precisamente o valor de uma matriz tematica:

“A série funciona como se fosse um motivo”, definia ele [143], e desejava que isso
tivesse sido sempre assim, “[...] no caso ideal em que a série aparece desde o comego
sob a forma, o cardter e a fase de um tema’.

Ai esta verdadeiramente sua fung¢do primordial: um prodigioso alargamento da

no¢do de tema, sob o efeito do principio de ndo-repeticao que Schoenberg tinha-se
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imposto e que ainda domina a estética da musica de nossos dias. Deixando de limitar-se
a suas proprias transfiguragoes, o tema se incorpora a partir de entdo a série, cada vez
transformando nela aquilo que ndao é a ordem de suas alturas. I ao mesmo tempo ele
estende seu papel funcional a totalidade de sons realizados.

Assim compreendida, essa fungdo tematica pertence aquelas das musicas seriais
que, guardando-se das repeti¢oes desnecessarias, esforcam-se para evidenciar a série, a
Jfim de realizar da melhor maneira esta cinética de reiteragdo que acabara impondo o
esquema serial como um todo tendendo a seu proprio fim.

Nos primeiros momentos, a série enumera melodica e abertamente seus doze sons
e logo se renova seja sob suas formas invertidas como nesta passagem do trio do

Minueto, opus 25 [132] de Schoenberg:

Ainda neste item Costére prossegue comentando sobre as caracteristicas da série em

relacdo & sua classificagdo como gama de intervalos limitados® e de seus dois hexacordes

COMO gamas reversiveis:

“[...] ou ainda é a limitagdo do numero dos intervalos da série que vem facilitar a
percepgdo disto como na Ode a Napoledo [135], cuja série ndo comporta nenhum dos
intervalos seguintes: ter¢ca menor, quarta, tritono, quinta e sexta maior.

Outras séries de intervalos limitados: opus 23, 24, 25, 26, 28(1), 28(3), 29, 30,
33b, 35, 37, 41, 48(1), 48(2), 48(3) de Schoenberg; opus 17 (1,2 e 3), 18 (1,2 e 3), 21, 24,
23, 26, 27, 28, 29, 31 de Webern; Lulu de Alban Berg, elc.

Um miimero muito grande de séries, enfim, respondem a essa condi¢do formulada

por Schoenberg [144], em que a escala de seus seis primeiros sons colocados

* Ibid.. pgs. 43-44
* Cf. capitulo 5 desta Dissertagdo. pgs. 97-100
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conjuntamente comporta os mesmos intervalos sucessivos que a escala de seus seis
ultimos sons colocados conjuntamente ou que a inversdo desta’. Assim, na série
precedente, os seis primeiros sons formam a escala SOL# LA% DO REb MI FA cujos
intervalos sucessivos sio os mesmos que aquela dos seis ultimos sons: SIb SI RE MIb
FA# SOL. Essas equivaléncias favorecem os efeitos de reiteragdo do esquema serial, ao

mesmo tempo que facilitam, por identidade dos conjuntos de seis sons comuns de duas

formas diferentes da série, as passagens de uma a outra.

Entretanto é preciso concordar que, quando a série encontra-se ao mesmo tempo
sistematicamente dilacerada do grave ao agudo, e renovada na altura em cada uma de
suas apresentagdes sucessivas, a cinética por reiteragdo de seu esquema impoem-se
muito pouco ao entendimento. Assim é igualmente o caso das “intervengoes’ propostas
por Messiaen e das séries de cifras que Boulez substitui pelas séries de altura através do
uso das outras constituintes do som. I que prevalece entdo outro de seus aspectos: o do

P v . - s Th]
principio de sua unidade orgdnica.’™

Para concluir, o trecho a seguir se refere ao capitulo Vérités Premiéres no item

Responsabilidade Soliddria das Alturas e Organizagdo Ténica®. Aqui Costére se dedica &

apresentacdo dos aspectos cardinais decisivos para o reconhecimento e adocdo de uma

ténica para a peca.

“RESPONSABILIDADE SOLIDARIA DAS ALTURAS: A
ORGANIZACAO TONICA

Sob seus multiplos aspectos, esta organizagdo cadencial vem animar
diferentemente as novas obras segundo as necessidades de sua dialética. Os sons de
conclusao dessas “‘cadéncias” num sentido mais amplo, assumem ai apenas valores de
tonicas de passagem quando elas so aparecem de tempo em tempo por polarizagoes

demoradas. Mas acontece que (onicas cadenciais, suspensivas, Iransitorias ou

* Aqui Costére esclarece: “trata-se do que chamamos de gamas reversiveis”.
* Cf. Mort ou Transfigurations]...] . pgs. 45-46
® Ibid.. pgs. 83-85.
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conclusivas apresentam-se em formagoes com relagoes determinadas de uma tonica a

outra até provocar um verdadeiro alinhamento ténico da obra inteira .

Suponhamos, por exemplo, que SIb seja a tonica escolhida, de passagem ou
conclusiva. Sdo essas notas atrativas que vdo fazé-la beneficiar-se de toda sua eficacia
cadencial: MIb, FA, LA e SI. Qual sera sua fungéo, se ndo for aquela reservada aos
graus-mestres da harmonia tradicional? Elas figurardo entdo nas acentuagdoes do texto,
nos seus tempos fortes, no extremo grave ou no extremo agudo, nos pontos de desfecho
das figuras etc., exatamente segundo o papel que lhes concedem as cadéncias por
reforgo.

Ou também elas instalar-se-do, na maioria no interior das figuras sonoras, como
nas cadéncias por atragdo de conjunto.

Enfim, segundo as cadéncias por atragdo direta, sua eficacia sera melhor visto
que elas se resolverdo diretamente sobre o som tonico, e melhor ainda de acordo com o
movimento natural que as engendra: quinta, quarta, deslizamento.

Quanto a anti-tonica de SIb, quer dizer MI, seu papel devera ser tdo eficaz quanto
possivel, ja que ela é capaz de monopolizar em seu beneficio a afinidade dos mesmos
sons MIb, FFA, LA e SI como a tonica SIb e que sua combinag¢do com SIb desagrega disso
o poder tonico no intervalo instavel por exceléncia que é o tritono.

Vé-se entdo aparecer fungoes que so lembram de longe as fungdes usuais de
dominante, de sub-dominante e de sensivel, pois elas se encontram liberadas de seu
contexto diatonico, descarregadas das multiplas submissées da ressondncia harmonica,
multiplicadas pelas relagoes de oitava, e no que diz respeito as sensiveis, desdobradas
em sensiveis ascendentes e em sensiveis descendentes, e tratadas em graus-mestres.

Uma tal organizagdo tonica ndo é apenas uma visdo do espirito? De maneira
nenhuma, pois ela se inscreve nos ftextos mais heterogéneos das miisicas novas,
estivessem eles na ponta extrema do dodecafonismo serial. Uma condi¢do entretanto faz-
se necessaria, e aparentemente trabalhosa, que é ler, escutar, comentar essas misicas

sem idéias preconcebidas.

" Aqui Costére comenta que “adotamos aqui esse qualificativo “tonico” que corresponde ao qualificativo “tonal” da

harmonia de ressondncia sem que isso lembre demais a dominagdo.”
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Tomemos o exemplo do Minueto opus 25 de Schoenberg [132]. Seria preciso
estar verdadeiramente obnubilado por etiquetas falaciosas para ndo reconhecer ai, do
comego ao fim, essa tonica evidente: SIb. I toda a obra se comporta exatamente segundo
as diretivas que acabamos precisamente de enumerar.

Liste SIb manifesta seu papel de tonica ao mesmo tempo como conclusdo de
movimentos melodicos (compassos 2,7,11,13,15,16,24,26,31 e 33), ou de figuras de
conjunto (compasso 21), por sua repeti¢do (compassos 7,8,24,26), por sua colocagdo no
grave dos tempos fortes (compassos 4,6,10,30,32) e enfim na fermata (compasso 16), e
no agudo do acorde final onde ele se encontra refor¢ado pela audi¢do simultdnea de
duas de suas notas atrativas A e DOb em um acorde que prolonga a tonalidade
segundo um procedimento corrente do qual falaremos novamente.

Quanto a suas quatro notas atrativas precitadas, seria preciso enumerar quase
cada compasso para mostrar o quanto ai elas estdo claras; e os movimentos de sensivel
abundam: LA-SIb ou SI-SIb nos compassos 2, 7, 9, 11, 13, 15, 16, 17, 18, 24, 26, 29, 31,
33 especialmente. Por outro lado a anti-tonica Mi esta sistematicamente apagada. Aqui

esta a titulo indicativo uma passagem do comego:

Issas polaridades sdo tdo menos fortuitas que, por um efeito de contraste

evidentemente desejado, elas desaparecem sistematicamente do trio onde a imantagdo

sobre o SIb é conduzida de outra maneira. I o SIb que ai termina numa proporg¢do de

quatro por seis das figuras tematicas por seis semicolcheias; e sdo exclusivamente suas
notas atrativas que terminam, sobre cada primeiro tempo, todas as figuras tematicas por
seis colcheias a excegdo das duas ultimas, onde precisamente o SIb esta claro como o

som mais grave.
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Qutro exemplo tipico dessas diferengas de potencial atrativo que vém animar com

seus efeitos contrastantes as nuisicas de nossos dias: no compasso 16 do Minueto, o SIb ¢

manifestamente suspensivo como convém a fermata que o prolonga, ja que ele se

encontra acompanhado dos sons SOLb DO MI, seguidos de LAb DOb MI do qual

somente um lhe é atrativo, e que o pedal MI assegura-lhe ai ao maximo o desequilibrio

formando tritono com ele. Em compensagdo no acorde final onde o Ml é reduzido ao

papel subalterno de sensivel de I'A, o SIb encontra-se aureolado e refor¢ado por trés de
suas notas atrativas do qual ele constitui o centro de gravidade natural.

Notemos enfim uma imantagéo secundaria sobre o FA que acompanha cada vez o
STb nos lugares os mais conclusivos terminando a primeira retomada, o compasso 31 ¢ 0
compasso final. Ele também se beneficia, com efeito, desses momentos de uma
polaridade certa, particularmente pelo apoio manifesto de movimento melodico da mdo
direita sobre suas notas atrativas SOLb, DO e SIb nos compassos que precedem

imediatamente o final, e por atrag¢do direta do SIb, do MI e do DO no compasso final.

Iisses sdo alguns dos aspectos desta organizagdo funcional das alturas que a
simples relagdo de afinidades naturais de oitava, de quinta e de semitom sdo suficientes
para provocar. Como ndo ser sensivel a ilustragées tdo manifestas de seus poderes? I.
como ndo se maravilhar, nos termos dessas diversas incursoes nos dominios musicais os
mais variados, com seus desdobramentos insuspeitados através da musica de todos os
tempos?

Que sua dominagdo ndo seja invencivel, isto é certo. Mas elas ganham vida a

partir do momento em que se impoe uma certa coeréncia, e sobretudo a menor apari¢ao
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das necessidades de uma dialética. Querer-se-ia até sistematicamente abstrair-se disso, o

que so poderia ser em pleno conhecimento de sua ingeréncia. Se ndo, incerta demais de

seu proprio estilo, a obra se consagra as imperfei¢ées de tudo o que resta hibrido.
Que o leitor queira entdo for¢ar aqui um estudo mais detalhado desses meios de
harmonia, aceitando disso aprofundar mais o mecanismo, ele tera a revelagdo de outras

conseqiiéncias menos previsiveis ainda. =

* Cf. Mort ou Transfigurations |...]. pgs. 83-85
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Brian Joseph Ellard em seu capitulo “A Comparative Evaluation® propde paralelos

entre a teoria de Costére e as teorias de Olivier Messiaen, Paul Hindemith, Nicolas

Slonimsky, Howard Hanson, Allen Forte e George Perle. Ellard finaliza este capitulo

apresentando a analise de trés pegas de diferentes periodos e estilos. Tal apresentagéo

descreve os critérios adotados (por ele) em cada etapa e em cada pega, e apresenta suas

conclusbes sobre a aplicabilidade analitica da teoria de Costére. As pecas escolhidas por

Ellard séo: as Variagbes Goldberg de Bach (Variagéo 25), as Seis Pecas para Piano opus 19

(I) de Arnold Schoenberg e o Preludio do Terceiro Ato de Parsifal de Wagner.

Segue abaixo, a tradugdo dos trechos referentes aos critérios adotados por Ellard na

abordagem das trés pecas, e suas conclusdes finais. Em seguida, encontra-se a analise da

Primeira das Seis Pecas para Piano opus 19 de Arnold Schoenberg realizada por Ellard.

“Sobre o sistema de andlise

Até o presente, Lois et Styvles [ ... | de Fdmond Costére é basicamente uma teoria da harmonia
relacionada ao fenomeno musical, sendo que apenas ele (Costére) a tem aplicado como um sistema de
andlise, e assim mesmo, em breves fragmentos — pelo menos é tudo a que temos acesso — a andlise que
oferecemos é, por natureza, completamente experimental e conjetural. Por causa da complexidade da
teoria de Costére tomada como um todo, sentimos que restringindo a abrangéncia de sua aplicagdo
poderiamos oferecer maior significancia e inteligibilidade aos resultados, assim como proporcionar
alguma alusdo do potencial latente na teoria.

Trés pegas de periodos e estilos contrastantes foram selecionadas: "Varia¢do 23" das Variagoes
Goldberg de J.S. Bach, “Preludio do Terceiro Ato” de Parsifal de Richard Wagner e a “Nimero Um”
das Seis pegas para Piano opus 19 de Arnold Schoenberg. Nossa andlise pretende diferenciar as pegas
estilisticamente, através das nogoes de estabilidade cardinal, tonal e transpositora proposta por Costére.
Portanto, obviamente nehuma reivindicagio ao integralismo pode ser feita até que todos os aspectos
(escalas modais, reforgo, ritmo, etc) da Teoria de Costére sejam aplicados.

Nosso passo inicial foi o de reduzir cada uma das pegas a uma sucessdao de conjuntos abstratos os
quais consideramos serem as entidades estruturais essenciais em cada uma. Em Bach, por exemplo,
os materiais da mao direita e esquerda foram considerados separadamente; em Wagner e Schoenberg,
conjuntos foram baseados em poucos elementos componentes nas dreas de inatividade ritmica, por causa

do efeito que uma nova nota poderia ter na sonoridade do todo. Por outro lado, onde a atividade ritmica

~/ Cf. ELLARD. Brian J.. op. cit., pgs. 100-158
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aumentava, os conjuntos tendiam a agrupar mais elementos e ocupar um espago temporal maior. Apos a

determinagdo dos conjuntos, referimo-nos as tabelas analiticas de Costére para as respostas as seguintes

questoes relativas as:

Caracteristicas cardinais:

(1)

(2)

(3)

A densidade dos sons constitutivos é pelo menos igual aquela referente ao mesmo nimero de sons

extrinsecos, os mais densos, tornando o conjunto denso e cardinalmente estavel?

A densidade do mesmo mimero de sons extrinsecos, os mais densos, supera a densidade dos sons

constitutivos fornando o conjunto transitivo ou cardinalmente instavel?

Um som constitutivo ou extrinseco supera todos os outros em densidade fazendo com que o conjunto

seja de polaridade cardinal?

O conjunto é seguido por outro no qual esteja presente um ou mais sons, os mais densos na tabela
cardinal deste wltimo, ao qual no caso deveriamos nos referir ao conjunto como cardinalmente

funcional? um termo o qual ndo pertence a Costére.

Caracteristicas tonais:

(1) O conjunto contém af(s) triade(s) perfeita(s) ou a(s) quinta(s) justa (s) mais densa(s) tornando-o

(2)

tonalmente estavel?

Uma ou mais triades ou quintas extrinsecas igualam-se em densidade as triades ou quintas

constitutivas mais densas tornando o conjunto balanceado e também tonalmente estavel?

A triade ou quinta mais densa é extrinseca ao conjunto fazendo-o cadencial e tonalmente instdavel?
Duas ou mais das triades ou quintas mais densas sdo alheias ao conjunto tornando-o dissonante e

também tonalmente instavel?

O conjunto contém uma ou mais triades perfeitas fazendo-o triadico (um termo genérico para cobrir
as classificagoes de Costére para maior, menor, bindria, bitonal e politonal)?

O conjunto é isento de triades perfeitas fazendo-o ndo-triddico (como acima, para abranger o atonal
e neutro proposto por Costére)?

Uma triade ou uma quinta constitutiva— duas no caso de um conjunto simétrico — supera todas as
outras em densidade fazendo-o tonico?

Duas ou mais triades constitutivas ou extrinsecas dividem a maior densidade fazendo-o um conjunto

ndo-tonico?
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Caracteristicas transposicionais:

(1) A densidade do conjunto é pelo menos igual a da sua transposigdo mais densa tornando-o

transposicionalmente estavel?

(2) A densidade de uma ou mais transposi¢des do conjunto excede sua propria densidade tornando-o

transposicionalmente instavel?

Ficou claro desde o inicio que os resultados das nossas andlises deveriam refletir alguns dos

constrastes que existem entre os 1rés estilos composicionais em questdo; afinal, as trés pegas foram

selecionadas por seus caracteres contrastantes. Além do que, nossa primeira intengdo foi a de mostrar que
a Teoria de Costére tem uma vantagem, a de representar possivelmente uma avaliagdo de estilos musicais
divergentes usando termos de referéncia consistentes; em segundo plano seria o de oferecer dados

concrelos e reais os quais foram deles emitidos.

Tabela IV

Tabela comparativa dos aspectos estilisticos

baseada nos critérios de estabilidade propostos por Costére

Cardinal Tonal Transpositor

Denso Funcional Estavel | Triddico Estavel

59.6 87.8

41.6 83

8.7

Variagdo XXV das Variagdes de Goldberg (J.S. Bach)
Preludio do Terceiro Ato de Parsifal (R. Wagner)

N® I das Seis Pegas para Piano opus 19 (4. Schoenberg)

Os numeros sdo porcentagens representando a quantidade de conjuntos existentes de acordo com

as condigoes descritas em cada uma das colunas. Em cada caso, a maior porcentagem encontra-se grifada.
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Toda vez que os resultados de nossa pesquisa foi tabulado e condensado em uma tinica tabela
(tabela IV') para facilitar a comparagdo dos trés conjuntos de dados, os fatores reais contribuiram para o
contraste dos estilos assumindo um nivel de importdncia ndo previsto e surpreendente. Por exemplo, por
causa da tradicional tendéncia de se considerar Schoenberg como mais dissonante do que Bach ou
Wagner, poderiamos propor que essa caracteristica particular fosse traduzida por “instavel” na
rerminologia de Costére. Mas, de acordo com os trés critérios que serviram de base a determinagdo de
estabilidade (cardinal, tonal, e transpositora), o estilo de Schoenberg provou ser o mais estavel dos dois.

Os conjuntos que ele utiliza sdo cardinalmente mais densos do que os de Bach ou Wagner, e menos

transpositores. Além disso, seus conjuntos sdo, mais freqiientemente, de polaridade cardinal e tonicos. I

também surpreendente notar que seus conjuntos sao mais consistentemente estaveis tonalmente do que os
de Wagner, e somente em um grau levemente menor do que os de Bach. Como deve ter sido esperado, seus
conjuntos sdo bem menos triadicos e cardinalmente funcionais do que os de Bach ou Wagner.

Por outro lado, é interessante observar que o estilo de Wagner ¢ menos estavel em todas as
referéncias do que os de Bach ou Schoenberg. Isso refletiria a tendéncia tradicional de coloca-lo entre os
polos, representados por Bach e Schoenberg, mas aqui temos, para fazé-lo, termos mais concretos de
referéncia.

Finalmente, e ndo inesperadamente, vemos que Bach emprega conjuntos que sdo mais
cardinalmente funcionais, tonalmente estaveis e triddicos, dos que os dois outros composiltores.

A conclusdo a ser tirada dessa andlise restrita pareceria ser que a maior diferenga entre
Schoenberg por um lado, e Bach e Wagner por outro, é que o estilo de Schoenberg é bem menos dindmico
(ou mais estavel) do que o dos dois tiltimos: as colegdes de alturas empregadas tém uma tendéncia muito
maior a serem concéntricas, ou internamente orientadas, do que excéntricas, ou externamente orientadas
(tendendo a progredir para outros conjuntos). Comparado a Bach, Wagner manifesta em todas as relagdes
uma ftendéncia em dire¢do a instabilidade. Como consequéncia, devemos abandonar a tendéncia de
equalizar dissondncia com instabilidade, pois como temos visto, quando falamos em termos gerais, o estilo
dissonante de Schoenberg é na verdade mais estavel em algumas relagbes do que os estilos mais
consonantes de Bach e Wagner.

Muito embora os resultados dessa tentativa de andlise possam nédo ser de grandes conseqiiéncias
(na verdade ndo era nossa intengdo que eles o fossem por causa das restri¢des voluntarias que foram
delineadas no inicio), eles tendem a confirmar a argumentagio de Costére de que seu sistema é
universalmente aplicavel. Nos foi possivel usar termos de referéncia que foram consistentes e continuos de

uma peg¢a a proxima.
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Em conclusido

No Lois et Stvles des Harmonies Musicales, Edmond Costére ilustra como sua Teoria da
Harmonia serve ndo apenas para justificar muitos procedimentos inexplicaveis em tratados de harmonia,
como também para explicar e projetar luz em algumas das convengdes praticadas em estilos ndo
tradicionais. Essas ilustragdes requerem muitas vezes um montante substancial de discussdes e
explicagdes, mas o objetivo principal é sempre claro: a formulagdo e defesa de uma teoria universal de
harmonia. Obviamente Costére esta convencido da credibilidade de suas alegagdes.

Nosso objetivo principal nesse estudo foi o de testar a veracidade dessas alegagdes revisando a
logica das premisssas basicas do seu sistema, comparando seus pontos de vista com os dos teoricos e
compositores modernos, cujos pareceres ja sdo aceitos ou contestados, e o de tentar e propor uma andlise,
embora limitada em extensdo, envolvendo trés pegas de estilos contrastantes (relembrando que a andlise
realizada por Costére lidou apenas com fragmentos dessas pe¢as).

Foi interessante observar a existéncia de vdrios paralelos entre a Teoria de Costére e as Teorias
propostas por Hanson e Forte que adotavam como referéncia o conteiido das classes intervalares muito
embora Costére tenha aparecido muitos anos antes do que a Teoria dos Conjuntos; sua compatibilidade
basica com Slonimsky tem como referéncia os catdlogos de escalas, muito embora Costére parega
desconhecer o trabalho desse ultimo; a incompatibilidade basica de seu sistema com o dos dodecafonicos
(como o formalizado por Perle), incompatibilidade baseada mais na ordem dos conjuntos do que em
fatores ritmicos e harmonicos, sua discordancia basica com a Teoria de Hindemith foi uma discorddncia
dividida inclusive por muitos outros tedricos: o enorme impacto e o grau que Messiaen parece ter tido
sobre ele jamais sera realmente conhecido uma vez que o catdlogo completo de conjuntos e suas
caracteristicas é a expansdo do “charm of impossibilities” de Messiaen.

Os resultados de nossas andlises, tdo limitadas quanto elas sdo, apontam, com sucesso, para o
potencial analitico contido na Teoria de Costére. Enquanto Lois et Stvles [ ... ] ¢é essencialmente a teoria da
harmonia, parece pouco duvidoso que possa ser projetado, depois de mais experimentos e modificagdes,
um sistema de andlise musical viavel e universal. O maior obstaculo, no momento, é a competéncia no se
interpretar a terminologia de Costére com precisdo, muito embora este ndo seja um obstdaculo insuperdvel:
sua dificuldade mostra uma tendéncia marcante a diminuir, a medida que aumenta a familiaridade com o

sistema, um fato para o qual esse escritor pode agora atestar. i

A seguir sera apresentado o resultado da analise da primeira das Seis Pegas para

Piano opus 19 de Arnold Schoenberg, realizada por Ellard.
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C. SUMMARY OF THE CHARACTERISTICS
OF THE 33 SETS USED IN

NO.l OF SCHOENBERG'S SECHS KLEINE KLAVIERSTOCKE

Cardinal characterictics:

26 (78.7%) dense, 7 (21.3%) transitive;
18 (54.5%) polar, 15 (45.5%) non-polar;
23 (71.8%) functional, 9 (28.2%) non-functional.

Tonal characteristics:

21 (63.6%) stable--15 tonally stable, 6 balanced--and
12 (36.4%) unstable--2 cadential, il clashing;

23 (69.6%) triadic, 10 (30.4%) non-triadic;

23 (69.6%) tonic, 10 (30.4%) non-tonic.

Transpositional characteristics:

22 (66.7%) non-transposing, 11 (33.3%) transposing.
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D.

THE 33 SETS USED 1IN

NO. 1 OF SCHOENBZRG'S SECHS KLEINE KLAVIERSTUCKE

AND THEIR CHARACTERISTICS

Beat Sct

6 31 22 13
1-3 on G

35 13

on p!

14 14 11
on G

on C

23 22 12
on E

23 21 33
on F%

LEFT HAND

3 4-6 31 26 b
4 1-3 on B
RIGHT HAND

3 3-6 31 14 12
on G

Charactceristics

dense, polar (g-sharp), non-
functional; balanced, triadic,
tonic; transposing.

dense, polar (c), non-functional;
balanced, non-triadic, tonic;
non-transposing.

dense, polar (c), non-functicnal;
tonally stable, non-triadic,
non-tonic; non-transposing.

transitive, non-polar, func-
tional; clasning, non~triadic,
non-tonic; transposing.

dense, non-polar, non-functional;
clashing, triadic, tonic; non-
transposing.

dense, polar (g), non-functional;

tonally stable, triadic, tonic;
non-transposing.

dense, polar (d), fuactional;
clashing, non-triadic, non-
tonic; transposing.

dense, non-polar, functional;
clashing, non-triadic, non-
tonic; non-transposing.

dense, non-polar, non=-functional;
tonally stable, non-triadic,
tonic; non-transposing.

dense, non-polar, functional;
balanced, triadic, tonic; non-
transposing.

dense, non-polar, functional;
balanced, triadic, tonic; non-
transposing.
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Meas. Beat

BOTH HANDS

4 4-6 62 11 il
on C

XI 1l

on A

22 12 %2 11
on D

71 22
on F

23 21 22
on F3

23 11 14
on D

41 23 }1
on C

24 21 31
on G

31 13 32
on C

2 3 4 5 6 7

Characteristics

dense, polar (e¢), functional;
balanced, triadic, non-tonic;
non~-transposing.

dense, non-polar, non-functional;
tonally stable, triadic, tonic;
non-transposing.

dense, polar (f-"harp), func-
tional; tonally stable, triadic,
non-tonic; non-transposing.

transitive, non-polar, func-
tional; tonally stable, triadic,
tonic; transposing.

dense, non-polar, functional;
clashing, triadic, tonic;
non-transposing.

transitive, non-polar, functional;
clashing, triadic, tonic;
transposing.

dense, polar (f-sharp), func-
tional; tonally stable, triadic,
non~tonic; non-transposing.

dense, polar (g), functionalj;
tonally stable, triadic, tonic;
non-transposing.

dense, polar (d), functional;
tonally stable, non-triadic,
tonic; non-transposing.

dense, polar (f-sharp), func-
tional; tonally stable, triadic,
non-tonic; non-transposing.

dense, polar (d), functional;
tonally stable, triadic, tonic;
non-transposing.

dense, non-polar, functional;
clashing, triadic, tonic;
transposing.

dense, non-polar, functional;
tonally stable, triadic, tonic;
non~-transposing.
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Set

21 12 21 11
on E

13 12 i2 11
on C

23 11 14
on E%

52 11 ‘2
on C

43 32

on C’

21 11 %1 14
on E

32 11 14
on E%

31 13 13
on E%

32 11 14
on E%

5 6

7

Characteristics

transitive, non-polar, func-

tional; clashing, triadic, tonic;

transposing.

transitive, non-polar, non-func-
tional; cadential, triadic,
tonic; transposing. .

dense, polar (d), functional;
tonally stable, non-triadic,
tonic; non-transposing.

dense, polar (e-flat), non-
functional; clashing, triadic,
non-tonic; non-transposing.

dense, non-polar, functional;
balanced, triadic, tonic; non-

transposing.

transitive, polar (e-flat),
functional; cadential, triadic,
tonic; transposing.

dense, polar (e-flat), func-
tional; tonally stable, non-
triadic, tonic; non-transposing.

transitive, polar (e), func-

tional; clashing, triadic, tonic;

transposing.

dense, polar (e-flat), function
non-applicable; tcnally stable,
non-trizdic, non-~tonic; non-

transposing.
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CONSIDERAGOES FINAIS

A apresentagdo da teoria de Edmond Costére segundo seu livro Lois et Styles des
Harmonies Musicales exposta nos nove primeiros capitulos desta Dissertagdo aponta
vertentes composicionais e analiticas.

Na analise, os principais obstaculos encontrados para a aplicagcdo de todos os
principios e procedimentos proprios a esta teoria, dizem respeito a adogdo e emprego de
critérios seletivos.

No capitulo anterior (capitulo 10) encontra-se trés propostas analiticas distintas. Na
abordagem de Brian Joseph Ellard a interpretacdo das propriedades e caracteristicas das
gamas destinou-se a promover uma listagem de eventos utilizada na comparacgédo entre as
trés pegas escolhidas, com o objetivo de tragar um perfil entre elas.

Nos exemplos extraidos do Mort ou Transfigurations [...], Costere analisa pequenos
fragmentos do Minueto e Trio da Suite para Piano opus 25 de A. Schoenberg. Preocupado
em justificar a adogao da nota Sib como tonica da peca, e em ilustrar certas caracteristicas
da série, Costére ndo esclarece sobre os critérios adotados na eleicdo das gamas, sobre os
resultados promovidos pelas Tabelas Cardinal, Tonal e Transpositora nem tampouco aborda
a divisdo da série em tetracordes e posteriormente em hexacordes. Em sua exposigéo,
Edmond Costére se apoia exclusivamente em elementos de natureza melddica, observactes
referentes ao registro, repeticbes melddicas e ritmicas e presenca e énfase das notas
cardinais de Sib para nomea-lo (o Sib) centro de gravitagdo do Minueto e Trio do opus 25.

Apesar de ser no Mort ou Transfigurations [...] que Costére mais se dedica a ilustrar
suas proposigoes tedricas em exemplos extraidos do repertério, tal apresentacdo ndo
sistematica, ndo preenche a lacuna existente entre sua proposta inicial em Lois et Styles [..] e
sua reapresentacao em Mort e Transfigurations [...]. Em Lois et Styles [...], sua preocupacéo
esta centrada na formulagdo e apresentacdo de todos os principios, conceitos,

procedimentos e terminologia de sua teoria da harmonia, de forma sistematica e detalhada.
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Ja em Mort e Transfigurations [...], seu enfoque € mais geral. Os trechos musicais analisados
e comentados por vezes oferecem resultados, sem entretanto detalhar o caminho.

Por isso, de certa forma sdao mais elucidativos os exemplos que ilustram seus verbetes
na Fasquelle Encyclopédie de la Musique, em especial, os (verbetes) sobre Harmonia,
Estabilidade, Potencial e Polarizagéo.

A analise que realizei (apresentada no capitulo 10 desta Dissertacdo) pretende
descrever sistematicamente os procedimentos e critérios adotados em cada uma de suas
etapas. Interpreto a listagem das caracteristicas e consequéncias apontadas por tal
aplicagdo, e assinalo-as na partitura (cf. Conclusbes, etapa final da analise). Trata-se,
portanto, de um estudo sobre a aplicabilidade analitica da teoria de Costére, que privilegiou o
aspecto cardinal por considerar este suficientemente revelador de relagées para o contexto
da pecga. Assim, embora parcial, o emprego da teoria de Costére se mostrou proveitoso pois
sugere uma leitura diferenciada da peca a partir da adog¢ao de uma ténica. A presenga dessa
tdnica, em niveis e graduacdes diferenciadas de estabilidade e instabilidade cardinal, culmina
na proposi¢cao de divisdes formais e de escuta da pega.

Outra perspectiva apontada no comego destas Consideragées refere-se a
aplicabilidade composicional. Indicios e proposicdes proprias a procedimentos

composicionais ainda em uso encontram-se descritos por Costére e sdo apresentados no

capitulo 6 desta Dissertacdo'. No topico “Sobre os Parentescos” Costére apresenta um

sistema de medida que permite tracar uma trajetéria de afastamento ou confluéncia de um
unico ou varios elementos entre si, em diferentes niveis (Cardinal, Tonal e Transpositor).
Outro critério oferecido para tal objetivo € proposto no item Parentesco Axial que aponta
niveis de proximidade ou afastamento a partir da adogéo de eixos de simetria mediana ou
intercalada. As caracteristicas reveladas a partir da analise dos escalonamentos permitem o
emprego conjugado da teoria de Costére com procedimentos composicionais, tais como na
Permutagdo Serial Ciclica proposta por Pousseur e Multiplicagdo de Acordes proposta por
Boulez. Tal uso pode servir como critério de selecdo do material a ser empregado, a partir de
caracteristicas reveladas pela classificacdo dos escalonamentos segundo a teoria de

Costere.

" Cf. capitulo 6. pgs. 165-178
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Extrapolando o ambito desta Dissertacdo de Mestrado e em raz&o da complexidade

do assunto, tal enfoque sera objeto de pesquisas futuras. Mesmo assim apresento, no Anexo

Il, textos preliminares sobre o tema os quais foram desenvolvidos durante esta pesquisa e,
portanto, ainda necessitando de novas investigacoes.

Encontra-se também no Anexo I, meu artigo “Perspectivas Analiticas no Século XX —
Costére e a Teoria dos Conjuntos: Andlise do opus 19, n° Il de Arnold Schoenberg’,
publicado na Revista Polifonia n® 1 — 2° semestre de 1997.
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Neste anexo a FIGURA 1 (de a a j) oferece diferentes Tabelas Cardinais de entidades

familiares a pratica musical tonal.

FIGURA 1 - Tabelas Cardinais de entidades familiares a pratica musical tonal

a) Tabela Cardinal da entidade DO MI (terga maior)

-+

Tabela cardinal de:

DO + MI

Tabela cardinal de:

DO +Mib
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c) Tabela Cardinal da entidade DO MI SOL (triade maior)

FIGURA 1 - continuagéo

f

-

e &

Tabela cardinal de:

DO + Ml + SOL

Tabela cardinal de:

DO +Mib + SOL

O

Q)‘#‘

E==r=

Tabela cardinal de:

DO + MI + SOL#
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f) Tabela Cardinal da entidade DO MIb SOLDb (triade diminuta)

FIGURA 1 - continuagédo

| .
]

Wu i |

!/_‘ll ‘V'

Tabela cardinal de:

DO +MIb + SOLb

Tabela cardinal de:

DO + MI + SOL + SIb
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FIGURA 1 - continuagédo

h) Tabela Cardinal da entidade DO Mib FA# LA (acorde diminuto com sétima diminuta)

o)
=
[ £anY
A\AVJ
¢ ¢

LA

Tabela cardinal de: e

DO + Mib + FA# + LA {2 (2R Ay B2

i) Tabela Cardinal da entidade DO RE MI FA SOL LA SI (escala maior)

¥+

Sl
LA

i FA
—:aEdil mi

Tabela cardinal de: DO
DO+RE+Mi+FA+SOL+LA+S]

0
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Na FIGURA 2 (de a a /) encontram-se analisadas, do ponto de vista da observacdo da
propenséo a estabilidade ou instabilidade cardinal, as entidades apresentadas na FIGURA 1 do

mesmo anexo.

FIGURA 2 - encontram-se analisadas, do ponto de vista da observagéo da
propensdo a estabilidade ou instabilidade cardinal, as entidades
apresentadas na FIGURA 1 do mesmo anexo.

a) Entidade Sonora DO Ml

Tabela Cardinal TR (7 O T) S R (20 ST S O S T e O R 2.}
Densidade Cardinal dos

Sons Constitutivos

Densidade Cardinal dos dois

sons extrinsecos mais densos

RESULTADO: Instabilidade Cardinal, pois a soma das densidades dos sons extrinsecos
(4 unidades cardinais) foi superior a dos sons constitutivos ( 2 unidades cardinais).

b) Entidade Sonora DO Mib

Tabela Cardinal A (17 AR (1 TR OB TET B O S8 T 11)
Densidade Cardinal dos

Sons Constitutivos

Densidade Cardinal dos dois

sons extrinsecos mais densos’

RESULTADO: Estabilidade Cardinal, pois a soma das densidades dos sons extrinsecos
( 2 unidades cardinais) foi igual a dos sons constitutivos (2 unidades cardinais).

' Neste caso, varios sons extrinsecos apresentam densidade cardinal igual a um (maior indice cardinal). Assim, pode-se
eleger quaisquer dois sons com essa densidade.
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FIGURA 2 - continuagéo

c) Entidade Sonora DO MI SOL

Tabela Cardinal 4 (6 1)1 (2 5 1) B2 N { TR OB 2/)
Densidade Cardinal dos

Sons Constitutivos
Densidade Cardinal dos trés sons
extrinsecos mais densos

RESULTADO: Estabilidade Cardinal, pois a soma das densidades dos sons extrinsecos
(5 unidades cardinais) foi igual a dos sons constitutivos (5 unidades cardinais).

d) Entidade Sonora DO Mib SOL

Tabela Cardinal 2 (11 2)51 R (188100 1) $2 (290 $1821)
Densidade Cardinal dos

Sons Constitutivos
Densidade Cardinal dos dois
sons extrinsecos mais densos

RESULTADO: Estabilidade Cardinal, pois a soma das densidades dos sons extrinsecos
(5 unidades cardinais) foi igual a dos sons constitutivos (5 unidades cardinais).
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FIGURA 2 - continuagéo

e) Entidade Sonora DO MI SOL#

Tabela Cardinal AN (2 OR2) S (28 O) 0 2 B (/1A 2

Densidade Cardinal dos
Sons Constitutivos

Densidade Cardinal dos trés
sons extrinsecos mais densos

RESULTADO: Instabilidade Cardinal, pois a soma das densidades dos sons extrinsecos
(6 unidades cardinais) foi superior a dos sons constitutivos (4 unidades cardinais).

f) Entidade Sonora DO MIb SOLb

Tabela Cardinal TR (280T) TN (708 2) BT (218 1 O]

Densidade Cardinal dos
Sons Constitutivos

Densidade Cardinal dos trés
sons extrinsecos mais densos

RESULTADO: Instabilidade Cardinal, pois a soma das densidades dos sons extrinsecos
(6 unidades cardinais) foi superior a dos sons constitutivos (3 unidades cardinais).
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FIGURA 2 - continuagéo

g) Entidade Sonora DO MI SOL Slb

Tabela Cardinal 200 (10510052) 881 S (3T ) 52 (179 2) Be1INS(3)

Densidade Cardinal dos
Sons Constitutivos

Densidade Cardinal dos quatro
sons extrinsecos mais densos

RESULTADO: Instabilidade Cardinal, pois a soma das densidades dos sons extrinsecos
(10 unidades cardinais) foi superior a dos sons constitutivos (6 unidades cardinais).

h) Entidade Sonora DO Mib SOLb Slbb

Tabela Cardinal (200 2) BT (200 2) B 1 (2 08 2) 1 e ( 2108.2)

Densidade Cardinal dos
Sons Constitutivos

Densidade Cardinal dos quatro
sons extrinsecos mais densos

RESULTADO: Instabilidade Cardinal, pois a soma das densidades dos sons extrinsecos
(8 unidades cardinais) foi superior a dos sons constitutivos (4 unidades cardinais).
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FIGURA 2 - continuagdo
l) Entidade Sonora DO RE MI FA SOL LA SI

Tabela Cardinal 4 R33N R B 3 (s

Densidade Cardinal dos
Sons Constitutivos?

Densidade Cardinal dos cinco
sons extrinsecos mais densos

RESULTADO: Estabilidade Cardinal, pois a soma das densidades dos cinco sons

constitutivos (menos densos) totalizou 15 unidades cardinais portanto, superior a soma
das densidades dos cinco sons extrinsecos (12 unidades cardinais).

“ Nesse caso, como o numero de sons constitutivos € superior aos dos extrinsecos, elege-se os cinco sons constitutivos
menos densos.
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A FIGURA 3 (de a a ¢ ) apresenta os Quadros Cardinais dos acordes DO MI SOL#,

DO Mib SOLb e DO MI SOL SIb

FIGURA 3 — Quadros Cardinais dos acordes DO MI SOL#, DO MIb SOLb e
DO MI SOL Sib

a) Quadro Cardinal do acorde DO MI SOL#

Tabela Cardinal

£

DO + Ml + SOL# 138 (2100 O N 2) 001 W (2

Tabela de Gravidade Tonal

Nota-se no exemplo a (Figura 3) que todos os acordes sdo acordes
perfeitos extrinsecos e, portanto, estdo grafados entre parénteses e em
itdlico. Os acordes mais densos sdo0 REb maior, F4 maior, LA maior, RE#
menor inverso (SOL# menor na terminologia tradicional), SOL menor inverso
(DO menor na terminologia tradicional) e SI menor inverso (Ml menor na
terminologia tradicional).
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FIGURA 3 - continuagéo

b) Quadro Cardinal do acorde DO Mib SOLb

Tabela Cardinal

e ‘ —a

Tabela Cardinal A (201 IS (1R )T (2

Tabela de Gravidade Tonal

Acordes perfeitos maiores 4 & 2 4
Acordes perf. menoresinversos (4 3 4 4

No exemplo b (Figura 3) todos os acordes sdo acordes perfeitos
extrinsecos e, portanto, encontram-se grafados entre parénteses e em
itélico. Os acordes mais densos sdo REb maior (REb f4 I&b), SOL maior
(SOL si ré), FA menor inverso (sib réb FA) e SI menor inverso (mi sol SI).
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c) Quadro Cardinal do acorde DO MI SOL SIb®

Tabela Cardinal

FIGURA 3 - continuagédo

Tabela Cardinal 28 (TR TR 2) e 1 (3 7) R 288 (1702)

Tabela de Gravidade Tonal

Acordes perfeitos maiores DN (O S 5 U 5 B T
Acordes perf. menoresinversos (6 4 4 6 5 5

No exemplo ¢ (FIGURA 3) o unico acorde constitutivo € DO maior* (DO
mi sol) grafado fora dos parénteses. Todos os acordes restantes s&o acordes

perfeitos extrinsecos e encontram-se grafados entre parénteses e em itélico.
O acorde perfeito mais denso é FA maior (FA 14 d6) com densidade cardinal

igual a sete.

* Exemplo extraido do Lois et Styles ... Cf. COSTERE, op. cit., p45

* Costére, na formulacio da Tabela de Gravidade Tonal, considera apenas os acordes perfeitos em sua forma triidica.
Portanto, embora a entidade enfocada no exemplo C, Figura 3, o inico acorde perfeito considerado como constitutivo

¢ DOMI SOL.
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A FIGURA 4 (de g a ¢ ) apresenta a Tabela de Gravidade Tonal dos acordes DO MI
SOL#, DO MIb SOLb e DO MI SOL Slb visando suas anélises quanto & propensao tonal.

FIGURA 4 — Tabela de Gravidade Tonal dos acordes DO MI SOL#, DO
Mib SOLb e DO MI SOL Sib

a) Tabela de Gravidade Tonal do acorde: DO MI SOL#

Tabela de Gravidade Tonal

Acordes perfeitos maiores 4 5 2 4 4

Acordes perf. menoresinversos (4 4 2 & 4 4

Observados os resultados oferecidos pela Tabela de Gravidade Tonal
do acorde DO MI SOL# (exemplo a, FIGURA 4) a andlise de sua propens&o
tonal aponta para instabilidade fonal uma vez que todos os acordes sé&o
extrinsecos. A entidade apresenta propenséo tonal para os acordes perfeitos
de REb maior (REb f4 Iab), FA maior (FA I& d6), LA maior (LA d6# mi), RE#
menor inverso (SOL# menor: sol# si RE#), SOL menor inverso ( DO menor; dé
mib SOL) e SI menor inverso (Ml menor: mi sol SI).
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FIGURA 4 - continuagéo
b) Tabela de Gravidade Tonal do acorde: DO Mib SOLb

Tabela de Gravidade Tonal

Acordes perfeitos maiores 4 &§ 2 4 4
Acordes perf. menoresinversos (4 3 4 4 2 § 4

O exame dos resultados obtidos na Tabela de Gravidade Tonal do
acorde DO MIb SOLb (exemplo b, FIGURA 4) revela a propensdo da
entidade a instabilidade tonal pois todos os acordes sdo extrinsecos. A
entidade apresenta propenséo tonal para os acordes perfeitos de REb maior
(REb fa lab), SOL maior (Sol si ré), FA menor inverso (Slb menor: sib réb FA)
e S| menor inverso (Ml menor: mi sol Sl).

c) Tabela de Gravidade Tonal do acorde: DO Ml SOL Sib

Tabela de Gravidade Tonal

Acordes perfeitos maiores SR (S 2 R & I 5
Acordes perf. menoresinversos (6 4 4 6 5 5 5

Observados os resultados oferecidos pela Tabela de Gravidade Tonal
do acorde DO MI SOL SIb (exemplo ¢, FIGURA 4), a andlise de sua
propensao tonal aponta para instabilidade tonal uma vez que o unico acorde
constitutivo, DO maior (DO mi sol), apresenta uma densidade igual a cinco
unidades cardinais, portanto inferior a densidade apresentada pelo acorde
extrinseco de FA maior (FA 14 dé) cuja densidade é igual a sete unidades
cardinais. Esse exame também revela a propens&o tonal do acorde DO Ml
SOL SIb para o acorde perfeito maior de FA maior (FA 14 d6).
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A FIGURA 5 oferece as Tabelas Cardinal e de Gravidade Transpositora do acorde DO Mi

SOL Sib.

DO + MI + SOL+ Sib

Densidade das
transposigoes

a 1 semitom
a 2 semitons
a 3 semitons
a 4 semitons
a 5 semitons
a 6 semitons
a 7 semitons
a 8 semitons
a 9 semitons
a 10 semitons

a 11 semitons

Tabela Cardinal

FIGURA 5 - Tabela de Gravidade Transpositora do acorde : DO MI SOL Slb

I

Densidade da entidade

_#4

(1

o

1 1

=

(1

GRAVIDADE TRANSPOSITORA

2

6

7
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A FIGURA 6 (de a a c) apresenta a Tabela de Gravidade Transpositora do acorde
perfeito maior DO MI SOL, do acorde de SOL menor inverso e do acorde DO MI SOL Sib.

FIGURA 6 - Tabela de Gravidade Transpositora do acorde perfeito maior DO Ml
SOL, do acorde de SOL menor inverso e do acorde DO MI SOL Sib.

a) Tabela de Gravidade Transpositora do acorde perfeito maior: DO MI SOL

1st 2st 3st 4st 5st 6st

5N (40 3 a4 s R 0)

b) Tabela de Gravidade Transpositora do acorde de SOL menor inverso (DO

menor na terminologia tradicional)

1st 2st 3st 4st Sst 6st

5§ 4 3 3 4 5 2

c) Tabela de Gravidade Transpositora do acorde: DO MI SOL e SIb

1st 2st 3st 4st S5st 6st

6 8 6 6 6 9 4

Na letra ¢, a transposi¢do que apresenta o maior indice de densidade
cardinal € a transposi¢cdo a cinco semitons (9 unidades cardinais) cuja
densidade encontra-se grafada em negrito e entre parénteses.

AVA
AVAVAY

1 2 3 4 5 6 7 8unespw 12 43 14 15 e 17 18 19



Na FIGURA 6, a letra a apresenta a Tabela de Gravidade Transpositora do acorde
perfeito maior DO MI SOL e sua propensédo & estabilidade, uma vez que a densidade da
entidade (5 unidades) é igual a densidade de sua transposicdo a cinco semitons (5

unidades).

Ja a letra b aborda a gravidade transpositora do acorde perfeito menor: DO Mib SOL e
demonstra a propenséo da entidade a estabilidade uma vez que a densidade da entidade (5
unidades) é igual a densidade mais elevada apresentada por sua transposi¢gdo a cinco

semitons (5 unidades).

A letra c revela a gravidade transpositora do acorde DO MI SOL SIb e evidencia a

instabilidade da entidade pois sua densidade (6 unidades) € inferior a da transposicdo a
cinco semitons (9 unidades). Portanto, a entidade é classificada como transpositora e

consequentemente instavel.
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A FIGURA 7 (de a a f) apresenta a andlise de intervalos de varias gamas classificadas

como gamas de intervalos limitados.

FIGURA 7 - Andlise de intervalos de varias gamas classificadas como gamas de
intervalos limitados.

a) Gama 66

Numero representativo dos intervalos: 7 11111

Andlise intervalar: esta gama é desprovida do intervalo de tritono pois, tanto

isoladamente quanto na somatéria de seus numeros consecutivos, néo se

obtém o numero 6 (nimero correspondente ao intervalo de tritono, ou seja, 6

semitons).

b) Gama 41 14 11

Numero representativo dos intervalos: 5 2 111 2

Andlise intervalar: esta gama é desprovida do intervalo de tritono pois, tanto
isoladamente quanto na somatéria de seus numeros consecutivos, ndo se
obtém o numero 6 (numero correspondente ao intervalo de tritono, ou seja, 6

semitons).
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FIGURA 7 - continuagéo

c)Gama21 11 12 11 11

Nuamero representativo dos intervalos: 3 22 1 22

Analise intervalar. esta gama é desprovida do intervalo de tritono pois, tanto
iIsoladamente quanto na somatéria de seus numeros consecutivos, ndo se
obtém o numero 6 (numero correspondente ao intervalo de tritono, ou seja, 6

semitons).

d) Gama 33 33

Numero representativo dos intervalos: 11 4 11

Andlise intervalar: esta gama é desprovida do intervalo de: terca menor (3
semitons) e do intervalo de sexta maior (9 semitons), porque tanto isoladamente
quanto na somatoria de seus numeros consecutivos, ndo se obtém os numeros
3 (correspondente ao intervalo de terga menor, ou seja, 3 semitons) e 9

(correspondente ao intervalo de sexta maior®, ou seja, 9 semitons).

3 Trata-se aqui da auséncia do intervalo de terca menor e de sua inversio, sexta maior.
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FIGURA 7 - continuagéo

e) Gama 22 22 22

fSEESEEE

Numero representativo dos intervalos: 1 3 1 3 1 3

Analise intervalar: esta gama ndo contém os intervalos de: tritono (6
semitons), de segunda maior (2 semitons) e de sétima menor (10 semitons).
Isto &, tanto isoladamente quanto na somatdria de seus numeros consecutivos,
n&o se obtém os numeros 6 (numero correspondente ao intervalo de tritono, ou
seja, 6 semitons), 2 (numero correspondente ao intervalo de segunda maior, ou

seja, 2 semitons) e 10 (numero correspondente ao intervalo de sétima menor,

ou seja, 10 semitons)

f) Gama11 11 11 11 11 11

Numero representativo dos intervalos: 222222

Andlise intervalar: esta gama nao contém os intervalos de: segunda menor (1
semitom), terca menor (3 semitons), quarta justa (5 semitons),
de quinta justa (7 semitons), sexta maior (9 semitons) e sétima
maior (11 semitons). Logo, tanto isoladamente quanto na
somatéria de seus numeros consecutivos, ndo se obtém os
nameros 1 (numero correspondente ao intervalo de segunda
menor, ou seja, 1 semitom), 3 (nUmero correspondente ao
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FIGURA 7 - continuagéo

intervalo de terca menor, ou seja, 3 semitons), 5

(correspondente ao intervalo de quarta justa, ou seja, 5

semitons), 7 (correspondente ao intervalo de quinta justa, ou
seja, 7 semitons), 9 (correspondente ao intervalo de sexta
maior, ou seja, 9 semitons) e 11 (correspondente ao intervalo

de sétima maior, ou seja, onze semitons).

Outras observagoes referentes as gamas de intervalos limitados seréo apresentadas
mais adiante, pois estas necessitam da relagao de simetria.
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A FIGURA 8 apresenta a gama 41 11 32 classificada e acompanhada de seu
respectivo Quadro Cardinal.

FIGURA 8 - Gama 41 11 32 e seu Quadro Cardinal.

Gama 41 11 32 (transposta a DO)

& [ ]
”

oo
[ & DT D

9#9 Uﬁ“

Tabela Cardinal

Gama 41 11 32 4 4 5 3 (3) 2 3 4 5 3 (3 1)

Tabela de Gravidade Tonal

No maior (11) 11 (11 10 9) 9 (10 100 12 (10 10 7)
No menor inverso 11 (10 12 9 10 9 9 11 (13 100.(9 9

Resultado: Esta gama possui seis acordes perfeitos: DO# mi# sol#, FA
I& d6, Lab dé mib, fa 1ab DO, do mib SOL e ré fa LA. Ao analisar o Quadro
Cardinal da gama 41 11 32, nota-se que o acorde perfeito constitutivo mais
denso é Lab d6 mib assim, esta gama é classificada como Gama Maior.
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TEXTO 1

Quanto a questdo da Série Harménica Invertida

A definicdo da palavra simetria, derivada do grego [sin (com) e métron (medida)] &,

segundo Geraldo M. Rohde,

“A propriedade pela qual um ente, objeto ou forma exibe partes correspondentes (ou congruentes)
quando submetida a uma operagdo especifica. A simetria, portanto, é uma operagdo que mantém uma
Jorma invariante [...] Assim, um objeto que possui simetria pode ser convertido nele préprio, a partir de

uma de suas partes, ficando uma posi¢do indiscernivel da outra.f...]

Para representar a simefria e para estudd-la, podemos utilizar, freqiientemente, as férmulas
matemdticas ou modelos geométricos. Embora possa parecer, 4 primeira vista, que a simetria é uma
propriedade essencialmente visual, ela se revela intuitiva (primitiva) e passivel de especula¢des

intelectuais. '

Edmond Costére ao adotar a simetria como eixo de sua teoria identifica-se com os

adeptos do Dualismo, isto é, do sistema teérico (proposto por Oettingen? e desenvolvido por
Riemann?®) estruturado a partir da adogdo da propriedade de simetria na proje¢cdo de uma
série idéntica a série harmonica (overtones) porém, no sentido descendente. Assim, esta

série harmonica invertida (undertones) é aqui adotada para a justificativa da triade menor
sendo observadas as mesmas condigées, argumentos e hierarquia que as empregadas na

triade maior dentro da série harmonica (overtones).

' ROHDE, Geraldo Mario. Simetria. Sdo Paulo: Hemus Editora Ltda. 1982, pgs. 13-14

* Arthur Joaquim von Oettingen (1836-1920) publicou sua primeira monografia Harmoniesystem in dualer Entwickelung
(1866) expondo a visdo dualistica do maior ¢ menor, em que o menor seria uma espécie de “espelho” do maior.
Oettingen, a partir das pesquisas de Rameau (1683-1764) e Hauptmann (1792-1868), desenvolveu sua teoria e teve
como seu maior adepto Hugo Riemann (1849-1919). Cf. verbete Arthur Joaquim von Oettingen no Music Theory from
Zarlino to Schenker. New York: Pendragon Press, 1990, p. 225

* Hugo Riemann (1849-1919), musicélogo alemdo que desenvolveu um sistema baseado nas fundamentagdes tebricas e
filosoficas propostas por Hauptmann e Oettingen. Sua produgio tedrica é extensa e variada englobando contraponto,
histéria da teoria musical, harmonia funcional, andlise musical, fraseado, ritmo e outros temas além da compilagdo de
um importante Diciondrio da Miuisica (1882) e transcricio de nmisica bizantina do séc. X ao XV. Cf. verbetes Hugo
Riemann no The New Grove Dictionary of Music and Musicians, vol.6, pgs. 3-6 ¢ no Music Theory from Zarlino fto
Schenker. New York: Pendragon Press, 1990, pgs. 268-276
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Os partidarios dessa corrente tomam a simetria como uma norma. O exemplo a seguir
comenta seu emprego na linguagem verbal como justificativa de sua ado¢do como um

conceito:

“Simetria é uma norma para nés. Esta verdade é espelhada até mesmo na linguagem. Néo ha uma
palavra positiva que expresse o contrdrio de simetria. Sempre empregamos expressdes negativas tais como

“auséncia de simetria”, “assimétrico”. Simetria, entdo, é um valor conceitual inato’”

Os tedricos contrarios a corrente dualista argumentam que a série harmonica invertida
ndo existe fisicamente pois, uma corda pode ser subdivida em partes menores (overtones)

mas, ela ndo pode crescer para além de seu comprimento original.

Assim, as argumentacgdes sobre a esséncia dos Modos Maior e Menor segundo essas
duas tendéncias (os adeptos a concepcgdo dualista e os contrarios a ela) comentam os

seguintes posicionamentos e aspectos:
A corrente dualista acredita que os modos maior € menor s@o equivalentes.

“Sdo fenémenos reciprocos, fisicamente produzidos por operagdes reciprocas de divisdo e

multiplicagdo da corda’

Ja o outro grupo acredita que o0 modo menor € subordinado ao maior pois, a triade
maior uma vez que fisicamente produzida pela série harmonica através de qualquer corda

vibrante se configura em modelo natural e, portanto, tem sua supremacia garantida. O

argumento apresentado nesta visdo situa a triade menor como secundaria ja que somente a

triade maior aparece diretamente na série harmonica.

“A ter¢a menor ndo é um presente imediato da natureza e, assim, alguém pode se ver obrigado a

tratd-la como uma ter¢a maior rebaixada

A seguir encontram-se as obje¢Oes levantadas contra o argumento de que a triade

menor seria apenas uma triade maior alterada, turbida:

‘ LEVARIE, Siegnmund ¢ LEVY, Emst. Tone — a study in Musical Acoustics. Connecticut: Greenwood Press, 1981, p. 235
* Ibid.,, p.189
® Ibid., p. 190
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18- “Se a consondncia da triade maior na série harménica é o principal critério, porque a triade menor ndo é

tratada como dissondncia?

22- Goethe argumenta que “Se a terca é um intervalo proveniente da natureza, como pode este intervalo

ser bemolizado sem ser destruido?®

32 -“Se o fenomeno da série harménica é uma regra suprema porque a expansdo da triade maior cessa no sexto

parcial? "’

Essas objegdes apoiam-se numa visdo de polaridade' que:

a) reconhece a consonancia igualitaria entre os modos maior € menor através de uma
abordagem psicologicamente reciproca,

b) admite a individualidade da ter¢ga menor e,

c) quanto a ultima objegéo, aponta para a diferenga entre uma abordagem fisica e

uma musical afirmando que:

“as investigagdes cientificas ndo fazem julgamento de valor. O misico, por outro lado, ndo apenas

confia em si mesmo ao fazer julgamentos de valores, como um humanista, mas também, adota para isto

uma atitude tdo séria quanto os preceitos cientificos sobre quantidades”"’!

Por outro lado, as dificuldades enfrentadas por estes teéricos sdo apontadas por seus
opositores com base na:

a) nao existéncia da série harmonica invertida como um fendmeno de natureza fisica e,

b) na dificuldade em ouvir um acorde no sentido descendente. Do ponto de vista da

teoria da polaridade, o acorde de Mi menor (exemplo abaixo) tem como

" Id. Ibid.
® Id. Ibid.
° Id. Ibid.
'” Na perspectiva de Levarie ¢ Levy, a polaridade ¢ a manifestagio musical do principio de reciprocidade e tem suas origens
na tradi¢do pitagorica. Posteriormente os adeptos desta perspectiva desenvolveram um método tedrico baseado na
i ;docﬁ}og ‘}:Ia séric harmonica invertida para a explicagdo do modo menor conhecido como dualismo.
id., p.
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fundamental a nota Mi e sua estrutura intervalar espelha a da triade Maior (terga
maior e ter¢ca menor) mas no sentido descendente.

3m 3M

| ——} [
la dob
«—
Na visdo tradicional este acorde tem como fundamental a nota La e é classificado a

partir dela, no sentido ascendente, como La menor.

Segundo Siegmund Levarie e Emst Levy'?,

“Hugo Riemann ndo teve que provar a existéncia fisica dos undertones como suporte para a
validagdo de seu pensamento harménico. Para o musico, a realidade fisica da série harménica invertida é
irrelevante. A realidade psicolégica ndo. Ele pode observar a série harménica invertida como uma

possibilidade tedrica.

Undertones néo existem espontaneamente na natureza mas existem musicalmente em nossa psyche.
Adotada a possibilidade teérica da série harménica invertida permite-nos exatamente a mesma observagdo
que temos da série harmoénica ascendente (overtones). As duas séries sdo um espelho uma da outra. Elas

sdo reciprocas {...} no que se refere as normas numéricas, intervalos e morfologia. Contudo, elas diferem

como dois mundo opostos em seu valor musical, o modo maior e o menor.”"*

Assim, os autores de Tones esclarecem que a primeira dificuldade apontada, na
perspectiva dos teéricos ligados a polaridade, é irrelevante pois, no desenvolver de suas
teorias harmonicas, partem de principios matematicos e ndo do fendémeno fisico. Para eles,
os resultados de operagdes numéricas, tais como a divisdo e a multiplicacdo, aplicadas a
uma corda s&o independentes da existéncia ou ndo de um fendmeno natural paralelo.

:3 LEVARIE, Siegmund ¢ LEVY, Emst. Tone — a study in Musical Acoustics. Connecticut: Greenwood Press, 1981,
Ibid., pgs. 51-52
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Quanto a segunda objegdo, Levarie e Levy oferecem uma hipdtese conciliatéria
nomeada por eles de Adaptagdo Telurica. Nesta a influéncia da gravidade afeta tanto a triade

maior que tem seu som gerador DO como fundamental do acorde mas também, a triade

menor na qual o conceito de som gerador e som fundamental estdo desassociados.

“Concepgdo Absoluta e Adaptagdo Telirica estdo em contradigdo uma com a outra.
Absolutamente devemos ouvir o acorde menor gerado, a partir da nota DO, como DO menor mas,

teluricamente nos o ouvimos como Fa menor. Esta dissidéncia interna entre estrutura e percepgdo esta
nld

baseada na polaridade.

A citagéo a seguir de Martin Heidegger comenta a mesma situacdo. Nela verifica-se a
possibilidade da existéncia de dois entes. Um, no sentido de chdo e outro no sentido
superior.

“O cardter ambivalente da questdo do ente deve, sem divida, residir no modo como o ser do
ente se mostra. Ser se mostra com o cardter daquilo que designamos fundamento. O ente em geral é o
Jfundamento no sentido de chdo [ontologia], no qual se movimenta toda ulterior consideragdo do ente.

O ente enquanto ente supremo [teologia] é o fundamento no sentido de que faz originar-se no ser a

todo ente”’

Expostos o posicionamento e os argumentos de cada um dos dois grupos & possivel
afirmar que, em cada um dos casos, sistemas harmoénicos podem ser construidos

logicamente baseados em qualquer uma dessas teorias.

Os tedricos ligados a corrente dualista ou da polaridade tém a origem de sua
fundamentag&o vinculada a Platdo e posteriormente ligadas a Zarlino, Goethe, Rieman,
Kauder e Kayser. Ja, aqueles contrarios ao dualismo tiveram destaques no século dezenove
e sucessores proeminentes no século vinte dentre os mais conhecidos Helmholtz e
Hindemith. Porém, foi a partir de Rameau, em seu livro Démonstration du principe de
I'harmonie (1750),que se evidencia a influéncia, na musica, da descoberta acustica. Baseado
na série harmonica e no fato desta conter a triade maior e ndo a menor, Rameau fez com

que a triade maior fosse exaltada e considerada, em suas préprias palavras, a mais

" Ibid., p. 192
" HEIDEGGER, Martin. A tese de Kant sobre 0 Ser. Os Pensadores, trad. Ernildo Stein. S3o Paulo: Abril Cultural, 1979,
pgs. 235-254
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“poderosa, brilhante e viril”. E no lluminismo que se procurou justificar todo o artistico pela

natureza.

Edmond Costére situa-se na corrente dualista, cuja heranga pitagérica permite
descrever o fendbmeno do som sob dois aspectos distintos da acustica: o aspecto exterior e o
interior. O exterior compreende a corda vibrando com seus atributos, todos mensuraveis,

quantitativos e material. Ja o aspecto interior, compreende o proprio som, ndo0 mensuravel,

qualitativo, ndo o material, musical.'®

A citacdo de Goethe, comentada por Levarie e Levy, ilustra este fato referindo-se ao
campo da ética.

“Newton explicou o fenomeno da cor como um fungdo dos mecanismos dos raios de luz. De
acordo com ele, a cor existe objetivamente na natureza da luz [...] Goethe obviamente ndo negava a
possibilidade da explicagdo matematica da luz e a cor; mas, contrdrio a maior parte dos fisicos desde
Newton, ele enfatizou a interpretagdo fisiolégica e psicolégica da luz. De acordo com ele, a cor é
criada pelos efeitos reciprocos da luz e do escuro, do positivo e do negativo. Para Goethe e

posteriormente para fil6sofos como Schelling e Schopenhauer, cor é a manifestagdo da polaridade ™’

Este principio € também comentado ao tratar-se da questdo da Unidade:

“A nogdo de Unidade permanece, literalmente, impensavel; simplesmente porque para
qualquer coisa ser, existir, ela deve, na afirmagdo positiva de si, negar aquilo que ela ndo é. Frio é
somente frio porque é a negag¢do do calor. Para alguma coisa ser, seu oposto deve também ser. Ha
entdo no comego do mundo criado uma contingéncia de divisdo da Unidade em dois. Com dois, o
ntimero comega. Esta mesma lei governa nosso entendimento a fim de compreender qualquer estado

objetivo nds devemos conhecer e negar seu oposto.”®

Assim, o0 que esta em questéo nesta dissertagdo ndo depende da comprovagéo
acustica da série harmonica invertida e sim, apéia-se na investigagdo sobre a
aplicabilidade analitica da Teoria de Edmond Costeére.

' Cf. LEVARIE, Siegnund e LEVY, Emst, op. cit, p. 236
7 Ibid. p.vii
'* LAWLOR, Robert. Sacred Geometry. London: Thames and Hudson, 1982. p.20
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TEXTO 2

Aplicacado da Teoria de Edmond Costére na Permutacao Serial Ciclica Proposta por
Henri Pousseur™

Em toda a apresentacao das bases e fundamentos de sua teoria no Lois et Styles des
Harmonies Musicales®®, Edmond Costére deixa clara a sua preocupagdo em oferecer uma
teoria, de base cientifica, capaz de apresentar os fundamentos comuns a todas as musicas.
A busca dos principios que regem as atragdes virtuais dos sons €& 0 eixo de suas
argumentagdes cuja fundamentacéo em leis acusticas garante-lhes objetividade.

Pretende-se comprovar aqui que determinados aspectos dessa teoria sdo passiveis
de empregos em procedimentos composicionais atuais, em especial, no método proposto por
Henri Pousseur (permutagé@o serial ciclica), descrito por Florivaldo Menezes Filho em seu

livro Apoteose de Schoenberg?’ .

Inicialmente dou alguns esclarecimentos que imputo indispensaveis, sobre termos e
procedimentos adotados por Costére, por julga-los fundamentais & compreensdo de minha
pesquisa.

Para Costére, cada som desprende quatro for¢cas de atrages reciprocas de afinida-
des?, nomeadas por ele, notas cardinais. As notas cardinais de um som compreendem ele
mesmo (que funciona como o centro gravitacional), os seus sons adjacentes (no caso de
nossa escala cromatica, a segunda menor acima e a segunda menor abaixo, que expressam
a menor distancia do ponto de vista linear), e os intervalos de quinta justa acima e quinta
justa abaixo® (que expressam a menor distancia do ponto de vista da série harmdnica).

0 texto que segue, foi apresentado no X' Encontro Nacional da ANPPOM realizado em Goidnia, GO, de 27 a 30 de
agosto de 1997.
**COSTERE, Edmond. Lois et Styles des Harmonies Musicales. Paris: Presses Universitaires de France, 1954.
*'MENEZES FILHO, Florivaldo. Apoteose de Schoenberg: ensaio sobre os arquétipos da harmonia contempordnea. Sio
__ Paulo: Nova Stella, 1987. pgs. 229-236
~“Este ¢ o principio gerador de sua lei fundamental da harmonia, conhecida como Lei de Atragdo Universal.
Cf. COSTERE, op. cit., p.15
BCostére justifica sua presenga (como quinta) na série harmdnica invertida.
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Assim, as notas cardinais da nota DO sdo: DO, REb, SI, SOL e FA

SOL

I

Sl <= DO REb

I

FA

A partir dai torna-se possivel montar a Tabela Cardinal de uma entidade, ou seja, a
representacdo da somatéria do numero de afinidades existentes entre cada som desta
entidade com cada som de nossa escala cromatica (expressa através de uma sequéncia de

doze algarismos) comegando, por convengéo, pela nota DO.

Tabela Cardinal da entidade DO Slb

Entidade sonora proposta: DO, Sib
Notas cardinais de DO
Notas cardinais de Slb

Tabela cardinal da entidade DO Slb

Na tabela, cada numero 1 expressa a existéncia de uma relagdo cardinal entre o som
da entidade (som constitutivo) @ um som de nossa escala cromatica.

Os algarismos grafados na tabela, em italico e entre parénteses, indicam que séo sons
estranhos a entidade (sons extrinsecos) e os em negrito, expressam 0s sons de maior
densidade cardinal, isto &, aqueles que mais concentram relagdes cardinais.

Essas duas etapas percorridas s&o necessarias a observagcdo da manifestacdo do
dinamismo sonoro da entidade estudada, ou seja, de sua propensao a estabilidade cardinal
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(que ocorre quando as relagdes cardinais convergem para os sons constitutivos) ou a ins-
tabilidade cardinal (quando as relagGes cardinais apontam para sons estranhos a entidade).
O critério oferecido por Costére para esta constatagéo é a simples comparagéo entre o
resultado da soma das densidades cardinais de seus sons constitutivos, que expressa a
densidade cardinal da entidade, com a soma das densidades (na mesma quantidade) dos
sons extrinsecos, os mais densos. Caso a quantidade de sons constitutivos ultrapasse a dos
sons extrinsecos, deve-se proceder comparando o resultado da soma das densidades da
totalidade de sons extrinsecos com a soma das densidades - na mesma quantidade - de

sons constitutivos, os menos densos.

Reconhecimento da propensao & estabilidade ou a instabilidade cardinal da entidade DO Sib:

Tabela cardinal da entidade DO Sib 1R8O0 7802 MO TR ONNT) R 18 (2)

Densidade cardinal da entidade DO SIb: 1 + 1 =2
Densidade cardinal dos sons extrinsecos, os maisdensos: 2 + 2 = 4

Resultado: instabilidade cardinal

Este € um dos aspectos adotados, aqui, na busca de critérios para a eleigdo de notas

(estaticas e permutaveis) dentro da permutagéo serial ciclica.
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APLICAGAO DA TEORIA DE EDMOND COSTERE NA PERMUTAGAO SERIAL CiCLICA

Segundo Florivaldo Menezes Filho?, a Permutagdo Serial Ciclica proposta por
Henri Pousseur, propde transformacgdes graduais a série original.

Ao descrever esse processo Florivaldo estabelece, com a adogéo de uma série
dodecafdnica, os seguintes critérios:

1° - manuteng&o de 6 notas da série original, nomeadas notas estéticas,

2° - adogdo das notas restantes da série como notas a serem permutadas;

3° - definig&o de um parametro intervalar a ser aplicado as notas definidas como permutaveis;

4° - aplicagdo desse intervalo em permutacdes ciclicas num total de 12 apresentacdes, o que
corresponde ao total cromatico e, portanto, a volta a série original.

Minha pesquisa investiga a aplicagdo da teoria de Costére no processo composicional
proposto por Pousseur e descrito por Florivaldo, objetivando oferecer subsidios a
determinagé&o de critérios a serem aplicados a esse método. Em meu trabalho dou énfase ao

processo de escolha das notas (estaticas e permutaveis) e do intervalo a ser aplicado

ciclicamente, pois é dessa escolha que determinadas propriedades se manifestarao ou n&o®.

Ao contrério, comentando sobre o problema seletivo das notas estaticas e permutaveis,
Florivaldo afirma que

“tal fato ndo deveria ocupar demasiado espago de tempo gerando preocupagdes excessivas, uma
vez que o que inlteressava era o processo de permutagdo ou transformagdo em si, mais que o mero fato de

se pontuar quais notas deveriam ser, ou ndo, as que se permutariam [...] "

Porém, as particularidades comentadas por Florivaldo (pgs. 230/232), ndo sé&o fruto
exclusivo do processo de permutagdo em si, pois este se limita apenas a promover
transformacgdes a série. S&o, sim, decorrentes da aplicagdo desse processo a uma série cujo

34 MENEZES FILHO. op. cit., pgs. 229-236
:5 Cf. op. cit., p.229
* Id. Ibid.
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padrao intervalar (4° justa) se estende, tanto na determinagdo das seis notas mantidas e das
seis restantes (notas permutaveis), quanto no intervalo que rege as permutacgées.

Uma das contribuigées da teoria de Costére proposta aqui, € a de oferecer um amplo
conhecimento sobre as propriedades do material estudado e suas relagdes, possibilitando a
eleicdo de parametros, critérios, procedimentos, e até mesmo do material que garante, por
sua amplitude e abrangéncia, o respeito a escuta e a subjetividade do compositor.

Sua aplicagdo ndo submete a composigdo a uma direcionalidade preconcebida pelo
uso sistematico de uma técnica rigorosa, mas convive com diferentes métodos e tem sua
plasticidade garantida, por um lado, pelo conhecimento da natureza do material sonoro, e por
outro, pela liberdade de escolha oferecida.

Minha pesquisa analisa os procedimentos e critérios segundo a perspectiva de
Costére e de Pousseur.

Enquanto Pousseur elege as 6 notas estaticas a partir do mesmo intervalo
aplicado as permutagdes (4* justa), Costére oferece 80 possibilidades diferenciadas de
escalonamentos de 6 notas.

Dentre todas essas possibilidades, 60 escalonamentos apresentam, pelo exame de

suas tabelas cardinais, propensédo a estabilidade cardinal. O escalonamento 33 33 sera

escolhido por apresentar o maior indice de densidade cardinal da entidade. Na
representacdo numérica, o primeiro algarismo indica quantos semitons consecutivos fazem
parte do escalonamento; 0 segundo, a quantidade de semitons consecutivos ausentes; o
terceiro, a quantidade de semitons presentes e, o quarto, os ausentes.

Escalonamento 33 33 representativo da gama de notas estaticas.

Definidas as notas estaticas, todas as restantes (gama complementar) ficam sujeitas a

permutagoes.
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Escalonamento 33 33 representativo das notas permutaveis

Através da analise da Tabela Cardinal e das representagdes grafica e numeérica da

gama 33 33, nota-se que se trata de uma gama de 6 sons, reversivel, isto & a

representagdo grafica e numérica da gama complementar € igual a da gama original;
simétrica a ela mesma, mantém a idéntica estrutura quando lida da esquerda para direita ou
vice-versa, e de transposigdo limitada, apresenta em sua representagéo grafica ou numeérica
a repeticéo dupla de um padréo. Isto implica em que a transposi¢éo ao tritono faz reaparecer
0s mesmos sons. Esta gama tem, portanto, somente seis posi¢gdes diferenciadas.

Gama de notas estéticas (33 33)

mib mi fa la sib si

mimim) | | I=imim) ] | |

dé do# ré fa# sol lab

Gama 33 33 - siméfrica a ela Transcrita em notagdo grafica - cada retdngulo Representagdo numérica

mesma representa um som de nossa escala cromdtica. Os
retdngulos brancos sdo os sons constitutivos e os
pretos os extrinsecos.

A repeticdo dupla do padrdo 33 encontra-se
assinalada por colchetes.
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Série original e suas 12 permutagdes. As notas estéticas ([} ) formam o escalonamento 33 33.

Série original

2 d FW‘
D)
Permutagdes
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CONSIDERAGOES FINAIS

As consideragdes a que chego até o momento sao:

1° - 0 exame da tabela cardinal de uma entidade e de sua respectiva representagéo
grafica ou numeérica ja propicia a observagado de algumas de suas particularidades a serem

exploradas;

2° - por ser uma gama (notas permutaveis) de transposigdo limitada (33 33), existem
apenas 6 possibilidades de representacao diferenciada da série: sua apresentagao original e
suas 5 permutacées subsequentes. No quadro anterior encontram-se assinaladas as
correspondéncias entre as permutagdes. Observa-se que a 6° permutagdo reapresenta as
mesmas notas da série original, porém, em ordem seqiencial diferente. Somente a 12°
permutacdo restaura as notas e a sequéncia original (por totalizar as 12 etapas cromaticas);

3° - 0 nimero de notas repetidas a cada permutagdo demonstra correspondéncias em

relagcéo a eixos de simetrias;

4° — a relagdo entre as repeticbes gradativas de notas (em cada permutacéo) e as
notas estaticas demonstra, inicialmente, uma nitida direcionalidade a gama de notas fixas,

comprovada pela repeticdo das 6 notas estéticas, presente na 3* e 9* permutagéo, e em

seguida seu afastamento em dire¢édo ao retorno das notas da série inicial;

Assim:
—Pp

SERIE ORIGINAL
I 2 notas repetidas pertencentes a gama de notas estaticas: LAb e RE
4 notas repetidas pertencentes a gama de notas estéticas: DO# LAb, SOL e RE
—_— 6 notas repetidas (repeticio integral da gama de notas estéticas). FA# RE DO# DO, LAb e SOL
4 notas repetidas pertencentes 4 gama de notas estéticas: SOL, FA# DO# e DO
I 2 notas repetidas pertencentes & gama de notas estéticas: FA# e DO
_I> SERIE ORIGINAL
1 g

2 notas repetidas pertencentes & gama de notas estéticas: LAb e RE

4 notas repetidas pertencentes a gama de notas estéticas: DO# LAb, SOL e RE

6 notas repetidas (repeticio integral da gama de notas estéticas): FA# RE DO# DO,LAb e SOL
4 notas repetidas pertencentes & gama de notas estéticas: SOL, FA# DO# e DO

2 notas repetidas pertencentes a gama de notas estéticas: FA# e DO

SERIE ORIGINAL
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5° - as repeti¢des impostas pelas permutagdes resultam também na alteragéo do perfil de

cada entidade, quanto a sua propenséo a estabilidade cardinal ou n&o.

Tabela cardinal de cada permutagéo e sua propenséo a estabilidade ou n&o;

Tabelas cardinais mm: B :

ConstJ Est/inst.
Sons Extr.

Série Original
6/8 Inst.
20/8  Est.
44/16  Est.
20/8 Est.
6/8 Inst
Série original
6/8 Inst.
20/8  Est
44/16  Est.
20/8  Est.
6/8 Inst.
Série original

I;o

OO WO

N
—

—

CRARINVNOBRVRIOANO

QOO DOOOO L LW
— —
ONODSONNNDg 0N,
MWD WO WU

I — — e —
CARNRIONOARTRONO
QUNORNWOWNOR W,

— —
ONODSONANDg 0N
WO ODORNWNNOON O
OWUNORNWOWNORN WO
ONAARNFTONABRNETO

aoNaANTONad

6° — através da leitura da tabela cardinal de cada permutagéo torna-se possivel
identificar as notas ausentes na mesma. Sua identificagdo estd vinculada a posi¢éo dos
numeros entre parénteses expressos na tabela cardinal®’;

7° — a cada permutacdo, um tritono (pertencente @ gama das notas estaticas) é
repetido. Cada repeti¢céo implicard no desaparecimento, na gama das notas permutaveis, de
um de seus tritonos;

8° — eixos de simetria também estéo presentes nas tabelas cardinais de cada entidade.

A cada nova projecao desses eixos, novos resultados surgirdo.

*’ Lembrar que cada algarismo da tabela cardinal corresponde a representagio de um som de nossa escala cromatica, a
partir, por convengdo, da nota D6. Exemplo: o quinto algarismo da tabela cardinal corresponde a nota Mi; o décimo
primeiro, ao Sib e etc.

355
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Nesse caso Costére?® classifica as simetrias de acordo com o posicionamento do eixo
adotado.
Existem dois tipos distintos:

1° — Simetria mediana, quando o eixo se sobrepde a um som e
2° — Simetnia intercalada, quando o eixo se intercala entre dois sons.

A cada permutagdo manifestam-se eixos de simetria mediana ou intercalada.

Na 2* Permutagdo cuja Tabela Cardinal é:

<> <>
SIS TRET 5 (2 598 2) B 5 A 6 IS 8 IS 5 = (210 2)
<> <>

observa-se eixos de simetria intercalada: entre DO# e RE, SOL e SOL# Ml e FA e Slb e SI.

prajecio de um eixo horizontal de
simetria intercalada entre DO¥ ¢ RE

projecdio de um eixo horizontal
de simetria interCatada entre M/ e FA4

O exemplo acima oferece repeticdo de pequenos fragmentos inversamente expostos que
podem vir a figurar como células motivicas.

Todos os procedimentos apresentados poderdo ser aplicados também a outras técnicas tais
como as propostas por Boulez: emprego de filtros, contragdo e dilatagdo de acordes e outras.

* Cf. COSTERE, op. cit., pgs. 72-77.
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TEXTO 3

Da Reflexado Tedrica a Pratica Composicional
A teoria de Edmond Costére aplicada na multiplicacdo de acordes proposta por Boulez”®

“Por incrivel que parega, as bases que o jovem compositor deve ter sdo, em primeiro
lugar, o contraponto e, em segundo, a andlise. Ndo, ndo sou um saudosista do
contraponto, mas ainda ndo conhego outro meio que permita ao jovem exercilar de
maneira sistemdtica suqa capacidade de relacionar o cérebro com o ouvido |...] é preciso
evitar que, mais tarde, a experiéncia do contraponto possa fransformar-se em elemento de
estagnagdo, em instrumento técnico reaciondrio.”

Luciano Berio™

E comum considerarmos a exposi¢do de procedimentos técnico-musicais como uma
apresentacdo arida, um enfoque artificioso e estatico que obstrui a fruigdo da obra.

Esta constatagéo entretanto deve considerar situagdes distintas com niveis também
diferenciados.

Em uma dessas situagdes, nos encontramos frente a uma exposicdo dos processos
estruturais onde a meta é o reconhecimento e aplicagdo do método em si, com o respectivo
dominio de suas ferramentas. Em outra nos encontramos em nivel mais alto, o da criagdo, e
se traduz pela observacéo da necessidade do dominio técnico e sua posterior superagéo.

Na primeira situagéo o estudante, desprovido de uma postura critica, corre o risco de,
por um lado, considerar essa exposi¢do como um conjunto de regras e indicagdes que
formam um sistema intemporal de validade incondicional e, por outro, de se deslumbrar com
resultados circunstanciais, sem entretanto dar-se conta da natureza do material e de suas

# O texto que segue, foi apresentado no [V Encontro Universitdrio de Miisica Contempordnea — Movimento Ritmo e Som —
UNESP - Outubro de 1997.
* BERIO, Luciano. Entrevista sobre miisica contempordnea Sdo Paulo: Civilizagdo Brasileira, 1981. p. 63
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implicagbes. Assim, a superagdo de tais desafios implica na consciéncia do papel e da

abrangéncia desses métodos em nivel de formagéo.

Portanto, podemos concluir que, embora indispensavel, o dominio do conjunto de
procedimentos técnicos n&o garante por si o nivel mais alto, o da criagéo.
Schoenberg em seu livro Estilo e Idéia (1975) afirma que

“o0 verdadeiro sentido e meta da obra de arte estdo em outro lugar, mais elevado, onde o ensino é
impotente para alcangd-los. Porém, nem por isso temos que proscrever o ensino musical que pode existir
em niveis bem diferenciados. O primeiro, consiste no dominio do oficio e o segundo, situa-se em nivel da
criagdo [...] o ensino que um artista deveria receber poderia ser, sobretudo, ajudar-lhe a ouvir a si

mesmo.”

Nossa comunicagéo tem por objetivo a apresentagdo de aspectos da teoria de Costére
aplicados a técnica de multiplicagdo de acordes. Esta se localiza claramente na primeira
descrigéo e tem como aspiragdes resgatar os principios e o0 método dessa teoria, e oferecer
um eixo promotor de investigacéo e especulagdo criativa.

Nessa perspectiva, a interpretagdo que apresentaremos permite a determinacdo de
critérios a serem adotados no processo de selegdo do material, a formulagdo e o emprego de
um sistema de medida capaz de determinar o grau de proximidade ou afastamento entre os
diferentes complexos sonoros, assim como a propria geragéo de novos.
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MULTIPLICAGAO DE ACORDES

Ao descrever o método de multiplicacdo de acordes em seu livio A mdsica hoje®,

Pierre Boulez expée uma técnica que a partir de uma série dodecafonica (ou nao) gera
novos complexos sonoros de diferentes densidades®. O processo é descrito segundo os

seguintes critérios:

1° — formag&o de complexos sonoros a partir de uma série dodecafonica, ndo admitindo,
portanto, repetices®. A somatdria das densidades de todo o conjunto de complexos sonoros
resulta no total cromatico (12 semitons);

2° — eleigédo dos complexos sonoros envolvidos no processo de multiplicagéo;

3° — andlise intervalar da estrutura de cada um dos complexos, e também em todas as suas

combinatérias;

4° — aplicagdo dos resultados intervalares no processo de multiplicagéo.

No exemplo que segue, extraido do livio Mdsica Hoje*, Boulez nomeia o primeiro
complexo escolhido de a e o segundo de e. Esta nomeagdo se deve ao fato de que este
exemplo é a ilustragéo parcial® de uma matriz proposta por Boulez, como podemos observar

no referido exemplo.

*' BOULEZ, Pierre. A miisica hoje. S0 Paulo: Editora Perspectiva, 1981.

*2 Boulez emprega o termo densidade dos complexos sonoros referindo-se A quantidade de sons que constituem cada
complexo sonoro.

*3 A este respeito Henri Pousseur, em seu artigo L 'Apothéose de Rameau, faz uma critica ao método de Boulez em razdo da
eliminagdo que este faz das notas repetidas e da conservagdo de apenas um exemplar de cada grau cromético
produzido pela multiplicagdo afirmando que “quanto mais nos aproximarmos de um total cromdtico indiferenciado,
mais deixaremos escapar ao mesmo tempo as propriedades distintivas dos grupos, tanto os multiplicados quanto os
multiplicantes, enquanto que o respeito aos desdobramentos de notas obtidas, fornece uma multiplicidade
caracteristica das mais preciosas, cuja logica de producdo e de aparentamento é perfeitamente perceptivel pelo
ouvido”. Cf. POUSSEUR, Henri. L 'dpothéose de Rameau, Musiques Nouvelles, tome XXI, fasc.2-4 de 1a Revue
d’Esthétiques. Paris: Editions Klincksieck, 1968.

** Exemplo extraido de BOULEZ, Pierre. A miisica hoje. S3o Paulo: Editora Perspectiva, 1981. p.79

> Ibid., op. cit., p.78

AVA |
AVAVAY '

: 2 3 4 5 6 7 8unespw 12 13 14 15 16 17 18 19



complexos sonoros

tba
&=

a e

O complexo sonoro a comporta 3 diferentes grupos de combinatérias intervalares.
Partindo da nota Sol , 4° J e 3* m; partindo da nota D6, 5% J e 72 m e, partindo da nota Sib,
2°Me6*M.

Portanto, o processo de multiplicagdo aplicando estes resultados ao complexo e, re-
sulta na obteng&o de trés novos complexos.

O complexo sonoro resultante ae?, aplica os intervalos de 4° J e 3* m ao complexo

sonoro e ; 0 complexo sonoro ae2, os intervalos de 5° J e 7 m; o complexo sonoro ae3, os
intervalos de 2° M e 6% M.

—Z o
AS T Iy I
NSV Y S TE TP R Y
: ’

Analisando as possibilidades de combinatérias intervalares do complexo e, obtemos
apenas 2 possibilidades. A primeira, comegando da nota F&# (3* m), e a segunda, a partir da
nota L& (6% M).
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Assim, obtemos apenas dois novos complexos sonoros.

O complexo sonoro resultante ea?, aplica o intervalo de 3°'m ao complexo a e, o
complexo ea2, o intervalo de 6°M.

APLICAGAO DA TEORIA DE COSTERE

1) Na perspectiva de conhecer as propriedades do material sonoro escolhido

A aplicag@o da teoria de Costére, adotados os cinco complexos sonoros resultantes do

exemplo anterior, necessita inicialmente da andlise, segundo seus principios, das

caracteristicas de cada complexo sonoro.

1- Transcricdo em notagcédo grafica e numérica (dos sons constitutivos) de cada um dos
complexos resultantes.

representacgao grafica

COMC O EECmEECmE
representagéo grafica na forma mais aglutinada

complexo aef

OO mOEENEC EEC s
representagdo numérica: 2 1 3 2
Portanto trata-se do escalonamento 21 13 12 11
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representacao grafica

O ENECONECCOECE N
representagdo grafica na forma mais aglutinada

complexo de2 wmfusl F==) B 0 B==f B B==i |

representagdo numérica: 2 19 3 2

Portanto trata-se do escalonamento 21 13 12 11

representagao grafica

9 e el I=l Remfm=l N

) ﬁﬁ' = representagéo grafica na forma mais aglutinada

complexo ae3 omlieml Bsmf B B Bs=fl N fBs=l |

representagdo numerica: 2 1 1 3 2 1imxd

Portanto trata-se do escalonamento 21 13 12 11

[ representacao grafica

3 mfiesl Fusfl N N Nl § Qe
representagéo grafica na forma mais aglutinada

a3 —e

complexo eat omiesll fu=f N N fu=f B Beml |

representagdo numérica: 2 i 5 3 2

Portanto trata-se do escalonamento 21 13 12 11
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representagéo grafica

COEEN O ENEC ECC)E
representagdo grafica na forma mais aglutinada

complexo ea2 COOmNCOEENECEECT-.

representagdo numeérica: 2 18 3 2

Portanto trata-se do escalonamento 21 13 12 11

Assim, todos os cinco complexos sonoros resultantes do processo de multiplicagéo

proposto acima, formam um unico escalonamento, 21 13 12 11.

2- Apresentacgao e andlise da tabela de gravidade cardinal do escalonamento 21 13 12 11

n
_Al . ]
e = o te—w 8P —

DR
Tabela Gravidade Cardinal 3 2 (3) 2 (1 2 2) 2 (3 1) 2 (2

a) Reconhecimento da propens&o do escalonamento & estabilidade ou a instabilidade cardinal

Densidade dos sons constitutivos: 3+ 2 + 2 + 2 + 2 = 11 unidades cardinais
Densidade dos sons extrinsecos: 3+ 3+ 2+ 2 + 2 = 12 unidades cardinais
Resultado: instabilidade cardinal
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b) Classificagdo da gama pela gravidade cardinal

Trata-se de uma gama transitiva, ou seja, instavel cardinalmente e de pdlo equilibrado
pois 0 som constitutivo com maior densidade cardinal € D6, com 3 unidades cardinais,
mesma densidade apresentada pelos sons extrinsecos Ré e Lab. Portanto, o som
constitutivo mais denso tem o mesmo coeficiente cardinal que outros sons extrinsecos.

3- Apresentagdo e analise da tabela de gravidade tonal do escalonamento 21 13 12 11

(complexo ea”)

A :
e @

T

Tabela Gravidade Cardinal 3 2 (3) 2 (1 2 2) 2 (3 1) 2 (2
Tabela de Gravidade Tonal

Acordes Maiores (GEN/a0) G RN (6 O I 6 S 7208 8 S 4 i 7 O)
Acordes Menoresinversos (8 56 7 7 &6 6 7) 7 (6 6 6 D5

a) Reconhecimento da propenséo do escalonamento a estabilidade ou a instabilidade tonal

Os acordes constitutivos tém densidades inferiores que os extrinsecos mais densos.

Resultado: Instabilidade tonal
b) Classificagdo da gama pela gravidade tonal
Gama dissonante ( pela primazia cardinal dos acordes extrinsecos) e tonicas (o

acorde de Lab Maior e de Dém inverso, ou seja, Fam, apresentam a maior densidade

cardinal).
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4- Apresentac&o e analise da tabela de gravidade transpositora do escalonamento 21 13 12 11

a) Transposigdes cardinais

Tabela de Transposi¢gées Cardinais JIR(11S1185 98 10812 = 8)

Trata-se de uma gama transpositora pois sua densidade (11 unidades) € inferior a
densidade de uma de suas transposicdes que apresenta 12 unidades cardinais. Assim,

apresenta propenséo a transposigéo para 5° ou 4% J.

b) Transposigdes vicinais

Tabela de Transposigées Vicinais SN (1PN T D W D)

Essa tabela, em seu primeiro numeral (escrito fora dos parénteses), fornece a
quantidade de sons constitutivos, enquanto que os grafados entre parénteses, fornece o
numero de notas em comum a cada transposigéo.

Trata-se assim, de um escalonamento de 5 notas em que a transposi¢éo a 1 semitom
mantém apenas uma nota em comum; a 2 semitons, 2 notas; a 3 semitons, trés notas; a 4
semitons, 1 nota; a 5 semitons, duas notas em comum e a 6 semitons, 2 notas em comum.
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Exemplo adotando o complexo sonoro resultante, ae?

escalonamento

sons constitutivos

C.SONoro

211312 11

dé,do#,mib,sol e sib

Nr. de notas em comum

eat

Transp. 1 st.

do#, ré, mi, sol# e si

1

Transp. 2 st.

re, ré#, fa, la e dé

Transp. 3 st.

ré#, mi, fa#, sib e do#

Transp. 4 st.

mi, fa, sol, sieré

Transp. 5 st.

fa, fa#, sol#, d6 e mib

Transp. 6 st.

fa#, sol, 1a, d6# e mi

Transp. 7 st.

sol, lab. sib, ré e fa

Transp. 8 st.

lab, 1a, si, mib e fa#

Transp. 9 st.

14, sib, d6, mi e sol

Transp. 10 st.

sib, si, do#, faelab

Transp. 11 st.

si, do, ré, fat#t e la

=N W =2 D=2 N

A analise deste exemplo permite a constatagdo de que todos os cinco complexos

sonoros obtidos no processo de multiplicacdo resultam apenas em diferentes transposicdes

de um mesmo escalonamento.

Assim, tomando-se o complexo ea? como ponto de partida (ver exemplo acima)
teremos o complexo ae7 como sua transposi¢éo a 11 semitons; o complexo ae2, como sua
transposicdo a 6 semitons; o complexo ae3, como sua transposicdo a 8 semitons e o

complexo ea2, como sua transposi¢éo a 9 semitons.

4 5 6 7
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Il - Como um sistema de medida

1) Quanto a gravidade cardinal

a) Atendendo a propenséo cardinal
Se o escalonamento 21 13 12 11 ( complexo sonoro ea7) tender para a polarizagao

das notas Ré e Lab (sons extrinsecos) e D6 (som constitutivo).

b) Negando a propenséo cardinal
Se o escalonamento polarizar as notas mais afastadas do ponto de vista cardinal ou seja,
aquelas com densidade 1 na tabela cardinal ( mi e /a).
c) Apoiando tdnicas secundarias
Neste caso a tonica adotada n&o € a mais densa.
2) Quanto a gravidade tonal

a) Atendendo a propenséo tonal
Tende para os acordes de Lab M e Fam

b) Negando essa propensao
Acorde mais afastado: La M
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3) Quanto as transposigdes cardinais

a) Atendendo a propensao transpositora cardinal
Partindo do complexo sonoro ea?, sua maior propensao € a transposicdo a 5 ou 7
semitons (densidade igual a 12 unidades cardinais). Os complexos resultantes séo fa, fa#
Sol# d6 e mib (5 semitons) e sol, /ab, sib, ré e fa (7 semitons).

b) Negando a propensao natural

A transposi¢cdo mais afastada do complexo ea7 é a de 6 semitons (tritono) com densidade
8. O complexo sonoro resultante é fa# sol, Ia, d6# e mi (complexo sonoro ae2)

d) Optando por niveis intermediarios
4) Quanto as transposicoes vicinais
Observando as particularidades das transposigées vicinais pode-se eleger os complexos

mais préximas e mais afastadas tendo por critério a quantidade de sons em comuns entre

os COIT!]D'G)(OS SOnNoros.
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TEXTO 4

Perspectivas Analiticas no Século XX*¢
Costére e a Teoria dos Conjuntos

Andlise do opus 19, n° Il de Arnold Schoenberg

As seis pequenas pegas para piano opus 19 de Arnold Schoenberg datam de 1911 e
pertencem ao periodo conhecido dentro de sua produgédo musical como “periodo atonal”. To-
das as seis pegas integrantes desta obra tém como caracteristica comum a curta duragéo.

A proposta deste trabalho é de uma abordagem analitica da segunda das seis pecas

para piano utlizando o instrumental oferecido pela linguagem pés-tonal, mais
especificamente, o da teoria dos conjuntos® e o da teoria de Edmond Costeére®. Para tanto,

€ indispensavel para a expressdo de seus conceitos e definigbes o emprego de uma
terminologia propria, sendo que o0s necessarios subsidios @ compreensdo desse recurso
serdo oferecidos em forma de esclarecimentos sobre termos e operagdes utilizados na
analise a que a abrangéncia se limita.

A analise subdivide-se em trés fases distintas:
| - uma abordagem preliminar com carater descritivo;
Il - uma abordagem envolvendo a aplicagdo da teoria dos conjuntos e da teoria de Edmond

Costeére;

Il - o entrelagamento das observacgdes das etapas anteriores.

* - O texto que segue, foi publicado na Revista Polifonia, n° 1, S3o Paulo, setembro de 1997
%7 Esta teoria encontra-se amplamente descrita nos trabalhos de Allen Forte, David Lewin, George Perle, John Rahn, Robert
Morris e Milton Babbitt.

* Edmond Costére é o pseudonimo que Edouard Coester adotava para suas atividades musicais com a finalidade de separ4-
las de sua atuagdo como magistrado da Suprema Corte Francesa. Como teérico € music6logo escreveu e publicou dois
livros, Lois et Styles des Harmonies Musicales em 1954 ¢ Mort ou Transfiguration de I'Harmonie em 1962, além de
seis artigos e 51 verbetes na Fasquelle Encyclopédie de 1a Musique.
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Cada uma destas etapas conta com um conjunto de observagbes proéprias, fruto da

natureza do enfoque. As conclusdes obtidas nesses diferentes niveis ddo uma visdo mais

ampla da estrutura da peca e do processo composicional.

A Abordagem Preliminar trata dos fendmenos estruturais fornecidos pela propria
partitura tais como indicagdes de dinamica, articulagédo, mudangas de andamento e outros.

Na segunda fase aplicam-se procedimentos proprios da teoria pos-tonal e da teoria de
Edmond Costere.

Na terceira fase, as conclusées a que se chegou nas etapas anteriores sdo
comparadas e refletidas, procurando-se comprovar as dedugdes obtidas preliminarmente em
um enfoque descritivo dos fendmenos estruturais. E concluimos que relagdes aparentemente
afastadas revelam nexos entre si, num parentesco muitas vezes intuido pela audi¢éo e néo
comprovado pela utilizagdo de metodos analiticos tradicionais.

Nessa terceira fase da analise, reinem-se a descricdo dos elementos, a aplicagéo de
um método analitico e o confronto das fases anteriores com a execu¢do musical.

| - ABORDAGEM PRELIMINAR

A peca possui apenas nove compassos em andamento lento e compasso quaternario.
O aspecto evidente aqui é a presenga do ostinato na mao esquerda (compasso 1 ao
3) que utiliza sempre um intervalo de ter¢a maior (so/-si) em staccato e pianissimo.

O padréo ritmico utilizado é:

IPRUTP
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A estrutura formal da pega é ternaria (A-B-A’) e a presencga do ostinato nos trés
primeiros compassos caracteriza a se¢do A; sua auséncia torna-se um dos aspectos
contrastantes da sec¢éo B e finalmente seu retorno transfigurado na se¢éo A’ (ex. 10), um
dos elementos unificadores da pecga.

Outros aspectos colaboram para a confirmagdo deste perfil formal. A segdo A
(compassos 1 a 3), apresenta na voz superior (méo direita) um material de natureza oposta
ao apresentado na voz inferior - este, essencialmente ritmico em staccato, sempre expresso
pela terca maior sol-si (m&o esquerda). Em contrapartida, observa-se na voz superior um
material de carater melddico, expressivo e legato. Vé-se que as duas vozes apresentam
caracteristicas contrastantes dentro da segéo A.

Na secéo B (compassos 4 a 6) nota-se a ruptura com o ostinato, a introdugéo da terga
menor db-mib, a formagéo de acordes, a preseng¢a de cromatismo € uma expansédo do am-
bito da tessitura. A indicagdo de ritenuto no compasso 6, prepara a reexposi¢ao.

A reexposigéo, segdo A’ (compassos 7 a 9), é faciimente identificavel pela indicagéo
‘exatamente a tempo” (compasso 7). O ostinato reaparece modificado e & apresentado

agora na voz superior (mao direita).

Il - APLICAGAO DA TEORIA DOS CONJUNTOS E DA TEORIA DE EDMOND COSTERE

Nas secdes A e B sao utilizadas as ferramentas da teoria dos conjuntos dando-se

énfase ao parametro altura®. Na segdo A, em contrapartida, como os aspectos mais

reveladores estdo relacionados ao ritmo, a analise tem como eixo os conceitos e a notagdo
apresentados na teoria de Costére.®

* S6 recentemente encontramos o parimetro duracio também presente nos trabalhos sobre teoria dos conjuntos.

“ A teoria de Costére ndo se restringe ao aspecto ritmico mas o incorpora em toda a sua apresentacgdo tedrica. Em seu livro
Lois et Styles des Harmonies Musicales, apenas uma (a quinta) de suas sete partes ¢ dedicada ao ritmo (pgs.161-166).
As outras sdo ligadas 4 apresentagio e desenvolvimento de seu principio de polariza¢do de notas.
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Sobre a segédo A

Esta secdo apresenta dois aspectos diferenciados ja citados e exemplificados na
secao anterior.

'a Langsam (.) hhf—m\
A\AVJ
o 3
\ molto staccato pp
h E—

EXEMPLO 1

A linha superior pode ser subdividida em duas partes (ex. 1):

1) a primeira, compreendendo as trés primeiras notas ( ré, fa# e ré# ) uma vez que a nota si

pode ser interpretada como um dobramento com mudanga de registro do si da voz
inferior*' e

2) asegunda parte, as trés notas seguintes: /a, do e /ab (exemplo 2).

h h‘: espress.

¢ r
T 1 L1 PR Y 1
}1 R O NN e TS FOSNENEL W S B

< 7 =
me— |

i) (014)

EXEMPLO 2

I A presenga do si como parte integrante desta colegdo de notas (si, ré, fd# e ré# ) e nio como um dobramento tem sua
representacdo em forma normal {2, 3, 6, 11} e sua forma primaria é (0 14 9), de que (0 1 4) € um subconjunto.
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Classificando cada uma destas colegdes de notas (ré, fa#, ré# e /4, do, /ab) sob a dtica

da teoria dos conjuntos, chegamos a concluséo de que se trata do mesmo tricorde (0 1 4 )

Analisadas individualmente as linhas (superior e inferior) desta secéo A, sera feita
agora uma abordagem conjugada de seus elementos. O primeiro elemento a ser analisado é
a classe intervalar <4>: sol-si (comp.1). A seguir temos a seguinte cole¢do de notas: sol, si,
ré, fa# e ré# membro daclasse (01458).

Aqui se nota claramente a presenca da classe intervalar <4>.

4

—

(01458) (0)

L Il

4t g a4

Como ultimo conjunto desta secéo observa-se: sol, si, /14, dé e lab membro da classe

(01245).
3 3

e

(01245)

‘:\:‘__[
4

Até este momento, por esta simples constatacdo, nota-se que a classe intervalar <4>
esta contida nos dois, sendo que o conjunto (01 4 5) € comum aos compassos 2 e 3. Ha
diferentes maneiras de se nomear as classes de conjuntos, e estas listas estdo presentes
em diversos textos sobre o assunto. Seguindo, por exemplo, a nomenclatura de Allen Forte,
os grupos abordados (01458) e (0124 5) sdo considerados como um 5-21 e um 5-3
respectivamente.

*2 Ver box no final do artigo.
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Sobre a segéo B

Esta secdo, composta pelos compassos 4 e 6 (exemplo 3), caracteriza-se, dentre
outras coisas, pela ruptura com o ostinato, pela presenga de acordes, de cromatismo e pela
conquista de uma maior amplitude em seu registro .

LT

-.:’—':;’:/
poco ril.

1]

,h'l 'I,

EXEMPLO 3

Analisando separadamente as linhas, nota-se que no compasso 4 (voz inferior) temos
uma modificagdo na figura com a introdugéo da terga menor dé-mib, muito embora o in-
tervalo melédico mantenha a terga maior (mib ou ré# -si). O intervalo especifico mudou de
<4> para <3>, mas o intervalo genérico nao (terca). O tetracorde formado resulta em um
conjunto cuja forma primaria € (0 1 4 8) ou seja, um 4-19.

Este compasso, ao mesmo tempo que anuncia novos elementos, ainda conserva seu
elo com a seg¢édo anterior evidenciado pelo motivo (0 1 4). Esta correspondéncia € reforgcada
nos préximos compassos desta se¢éo central.

No compasso 5 as mudancgas tornam-se mais significativas. A regido mais aguda da
peca é atingida pela nota fab (nota superior do acorde solb, sib, e fab) e enfatizada, pelo
ataque em semicolcheia com acento.

Analisando-se apenas o conjunto formado pelas classes de altura da voz superior do
compasso 5, evidencia-se o tricorde (solb, sib e fab) como membro da classe (0 2 6), ou seja,
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um 3-8. Nota-se ainda, a presen¢a de outros dois tetracordes formados pelas colegdes de
notas do-mib-sol-si e fa#-la#-sol-si membros das classes (0 1 4 8 ) e (0 1 4 5) respecti-
vamente. Esses dois conjuntos continuam a demonstrar a utilizagdo do mesmo motivo (0 1
4). O conjunto {0, 3, 4, 6, 7, 10, 11} membro da classe (012 56 8 9) expressa toda a varie-
dade do material apresentado.

O ultimo compasso desta segdo B, apresenta dois tetracordes e um hexacorde

(exemplo 4).

]
11

o)

"
[ (an
A\ V)

D))

| L
A ﬂcow]

r %z P qﬁ =
A } [ ¥ z —

I T‘i!_/_lg, he
4 JANET B LA I —

sl G o —

EXEMPLO 4

Sobre a segédo A’

A reexposi¢éo vai do compasso 7 ao 9, resgatando o ostinato na presenga da terga
maior sol-si em staccato.

Como primeira observagdo, temos a inversdo de vozes, proposta entre a
apresentacdo inicial do ostinato feito na se¢do A (voz inferior) e aquela apresentada na
secdo A’ (voz superior). A presenc¢a deste resgate, embora mantenha seus tragos caracte-
risticos bastante visiveis, isto é, a terca maior sol-si em staccato e as intercalagbes por
pausas, revela afinidades muito mais estreitas e diretas descritas a seguir.
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Para esta abordagem com énfase no aspecto ritmico, utilizamos os conceitos e a
notagéo indicados por Costére “.

Ao comparar a figuragdo ritmica utilizada no compasso 1 com a do compasso 7
(exemplo 5) e transcrita em forma de notagdo gréfica (exemplo 6), notamos tratar-se da
utilizagdo de um modelo original e de seu complementar.*

d dd Pved et T 1=

Jd 2t 1de9 OOmEmOOm

EXEMPLO 5 EXEMPLO 6

No exemplo 6, os retangulos brancos representam as figuras e os pretos as pausas.

Para um melhor entendimento dessa representagdo gréfica, torna-se necessario
esclarecer que a menor figura de nota & tomada como a unidade grafica adotada. No caso do
exemplo 6, cada colcheia equivale a um retangulo.

Finalmente, o conceito de complementaridade adotado assemelha-se a um certo tipo
de “invers@o” onde o complementar de um retangulo branco € um preto e vice-versa. Porém
nao se trata so6 disto, e sim do nexo entre 0 modelo e seu complementar na expressao da

entidade em si.

** COSTERE, Edmond. Lois et Styles des Harmonies Musicales. (Paris: Presses Universitaires de France, 1954): pgs.161-
166

“ O conceito de complementar aplica-se tanto ao parimetro da duragdo quanto ao da altura. Costére define uma gama
complementar em relagdo a uma dada, como aquela constituida por todos os sons estranhos & gama original (ver Lois
et Styles des Harmonies Musicales, pgs.. 66-67). Na representagio ritmica o complementar de um retangulo branco
serd um preto € vice-versa.
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Comparando os gréaficos (exemplo 6) torna-se evidente a complementaridade entre os
dois mesmo considerando que a primeira figura do compasso 7 (voz superior) se encontra
ligada (exemplo 7).

i e d7Y) Jd ot vddy

EECOCOCNEC] OOmMEECOO N

EXEMPLO 7

Outra relagdo de natureza ritmica envolve os trés compassos dessa seg&o
(compassos 7 ao 9) onde se observa na voz superior um eixo de simetria (exemplo 8).

e
7.3 ?DH

EXEMPLO 8

No exemplo 9, temos outra relagéo de natureza ritmica existente entre a voz superior

e a inferior dos compassos 8 e 9.

{ J’H Dz 7.D

.D';! mi y J’%

EXEMPLO 9
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A linha superior apresentada no exemplo 9 comresponde a voz superior dos
compassos 8 e 9, e a linha inferior do mesmo exemplo, & voz inferior. No esquema
apresentado, as setas indicam a direcdo de leitura onde a relagdo de correspondéncia se
revela. O unico momento de rompimento dessa relagdo é assinalado pelo *.

De certa forma, o aspecto ritmico predomina nesta segdo A’ (exemplo10) devido a
transfigurag&o do ostinato na voz superior e todas as suas implicagdes decorrentes.

Contudo, observa-se também que tanto a voz superior quanto a inferior mantém
apenas intervalos de tergcas maiores (classe intervalar <4>). sol-si na voz superior e fa-la,
mib-sol, reb-fa e d6-mi na voz inferior, 0 que evidencia a sua correspondéncia com a se¢éo A
também pelo critério das classes de altura.

Um outro aspecto relevante esta no compasso 9 (exemplo 10), em que o conjunto

formado pelo tetracorde mib, fé#, sib e ré é representado pela forma primaria (0 1 4 8) ou

seja, um 4-19 igual ao compasso 4. Observado em sua totalidade, este compasso apresenta
um membro da classe (0 1 2 4 5 6 8 9) isto & um 8-19 que mantém uma relagédo de
complementaridade com o0 4-19.

exatamente a tempo

A

fa
o x L] 11
F .

g 7 L4
s 53 1 H—‘?_
» L] +

7

EXEMPLO 10
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Il - CONCLUSAO

A conclusdo a que chegamos €& que, embora apresentando feicbes de extrema
especificidade matematica e aparentemente nd&o musical com sua inteligibilidade
comprometida por acessos dificeis, a aplicagdo dos procedimentos e conceitos da Teoria dos
Conjuntos, da teoria de Edmond Costére e de vaérias outras, torna-se indispensavel no
repertorio néo tonal.

Contudo, deve-se salientar que todo método analitico tradicional ou n&o corre o risco
de tornar-se obsoleto quando confere a aplicagdo e ao rigor do método maior énfase e
significado do que a prépria musica, fazendo da analise o fim e da musica apenas seu objeto.

Neste artigo, a utilizagdo destes métodos analiticos foi extremamente util, pois em
primeiro lugar, confirmou as observagdes preliminares extraidas dos proprios elementos da

partitura e de sua execucgéo. Estas observagdes englobam o aspecto formal (forma ternaria:

A-B-A’ ) constatado dentre outras coisas, pela presenca de uma figuragéo ritmica caracteris-
tica (ostinato em tercas maiores em staccato) numa primeira se¢do, por sua auséncia numa
segunda seg¢do (secdo B) e por seu retorno na ultima (segdo A’). Outros aspectos
comentados no item | também refor¢am esta afirmacéao.

Com o enfoque da teoria dos conjuntos, esta primeira observagao tornou-se evidente,
reforcando o aspecto contrastante entre as duas propostas iniciais (compassos 1 a 3)
presentes na voz superior (caracteristica melédica) e na voz inferior (caracteristica ritmica),
onde se revela a presenca em toda a pega de um motivo gerador o que lhe garante a
unidade.

Este motivo é representado pela forma primaria ( 0 1 4 ) e tem na classe intervalar <4>
sua expressao minima.

O aspecto ritmico é o principal fator de relevancia nas segdes A e A’ . A figura do
ostinato apresentada nos trés primeiros compassos e sua reaparigdo transfigurada nos
compassos 7 a 9, empregando seu complementar e ainda apresentando varias relagées de

simetrias, confere a peg¢a um fator de organizagdo altamente estruturado.
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A secdo central apresenta uma preocupagéo mais timbristica, com a exploragdo dos
pontos culminantes tanto no agudo quanto no grave. Outra novidade diz respeito & formagéo
de acordes. O acorde no compasso 6 finaliza a segdo B e notoriamente & o ponto

culminante da peca.
A secio final retoma os elementos mais significativos da seg&o A: a figuragdo do

ostinato e a classe intervalar <4>.
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As etapas percorridas para se obter como resultado da classificagdo das colegbes de
notas (ré, fa#, ré#) e (la, do, lab) o tricorde (014) sdo as seguintes:

| Etapa - Adog&o dos principios de equivaléncia de oitava e equivaléncia enarmonica, isto é,

todos os “d¢” independentemente da oitava em que se apresentam sdo considerados como
pertencentes a mesma classe de altura (equivaléncia de oitava), e a diferenciagdo de
notag&o, por exemplo, dé# e réb, sdo ignoradas (equivaléncia enarmdnica). Com isto
obtemos apenas doze possibilidades diferentes de classes de alturas, que correspondem aos
doze sons cromaticos.

Il Etapa - Transposicdo da notagdo em pauta musical para nimeros inteiros. Isto é feito
através do posicionamento de cada classe de altura dentro do sistema modular chamado
Médulo 12 (Mod. 12).

Neste sistema, cada nota musical é representada por um numero inteiro. Uma vez
que temos doze possibilidades diferentes de classes de alturas (os dozes sons cromaticos),
temos conseqlentemente a representagcdo das mesmas em um sistema com doze numeros
inteiros (M6d.12).

Portanto, a partir de um referencial dado por exemplo, d6=0, temos a sequéncia
cromatica expressa pelos numeros 1 (dé# ou réb), 2 (ré ou mibb ou déx), 3 ( mib ou ré#), 4

(mi ou réx ou fab) e assim por diante (ver figura).
Médulo 12
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Quando se atinge o numero 12, este € equivalente a classe de altura representada
pelo numero 0, o nimero 13 equivale a classe de altura representada pelo nimero 1 e assim
sucessivamente.

Assim, a primeira cole¢éo de notas (exemplo 2): ré, fa# e ré# em notagdo Mddulo 12
convencionando-se do=0, fica expressa assim: ré como pertencente a classe de altura
representada pelo numero 2, fa# como pertencente a classe de altura representada pelo
numero 6 e o ré# como pertencente a classe de altura representada pelo nimero 3. A
segunda colegdo de notas seria representada pelos nimeros 9 para a nota /4, O para a nota
dé e 8 para a nota /ab.

Ill Etapa - O proximo passo corresponde a determinagdo da chamada forma normal de cada
uma das colegbes de notas isto &, a forma mais simples e compacta de se representar as
diferentes classes de alturas de um determinado grupo. Para esta forma, sempre utilizamos
sua representacéo entre chaves e com virgulas. Este conceito refere-se apenas a uma pa-
dronizagéo entre as diversas maneiras de se listar os membros de um conjunto. Este padréo
convencional chamado forma normal, facilita a comparagdo entre os diferentes conjuntos
possibilitando e esclarecendo relagdes nem sempre téo evidentes.

Para isto, deve-se primeiro escrever as classes de altura em ordem crescente da

esquerda para a direita. Exemplos: O primeiro conjunto {2, 6, 3} (citado no item 2) fica em

ordem crescente {2, 3, 6} e o segundo conjunto {9, 0, 8} é escrito {0, 8, 9}.

Em seguida, deve-se buscar a maneira mais aglutinada de se representar este
conjunto em seu lado esquerdo. Neste caso, nosso primeiro conjunto {2, 3, 6} escrito em
forma normal é {2, 3, 6} e o segundo {0, 8, 9}, em forma normal, {8, 9, 0}.

IV Etapa - A partir do estabelecimento da forma normal pode-se determinar a forma priméaria
de cada conjunto. Esta forma seria a maneira basica de se escrever estes conjuntos.

Para a obtengao deste modelo original (forma primaria) deve-se sempre comegar pelo
numero 0, o que por vezes implicara na utilizacéo de operagdes de transposicéo e também
de inversdo. Exemplos: A forma normal {2, 3, 6} sofrera primeiramente uma operagéo de
simples transposigéo para que o seu primeiro numero se torne 0 .
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Esta operacdo, que implica na transposi¢cdo (representada pela letra T ) de um
conjunto “x” por um intervalo “n” (nimero de semitons), expressa-se pela equagéo Tn(x)=
x+n (mod. 12). Portanto, no exemplo acima {2, 3, 6}, a operagéo de transposi¢cdo deve ser
de Tioou T.;, para que o numero inicial seja 0, obtendo-se assim o seguinte resultado como
sua forma primaria : (0 1 4).

A operacéo seguinte envolve uma operagdo composta, isto €, uma de transposicédo e

outra de inversao, expressa por: Tpl (x) = -x + n (mod. 12).

Essa se faz necessdria para a identificagdo da verdadeira forma primaria deste
conjunto e se fara através da comparagdo do resultado obtido aplicando somente a
transposicdo com este, que aplicara Tpl. Por convengdo, primeiramente se inverte, através

da aplicagdo de uma classe de altura “n“ a seguinte operagdo 12-n e em seguida se
transpde. Logo, a inversdo do conjunto {2, 3, 6} sera {10, 9, 6}. Ao se escrever este novo
conjunto em forma normal, temos {6, 9, 10} - segue-se entdo, procedendo como foi descrito
acima isto é, aplicando-se a este grupo a operagdo de transposigdo necessaria para que o
primeiro numero seja 0. Portanto, o conjunto {6, 9, 10} sofre uma transposigéo de T6 ou T-
6, resultando em (0 3 4) como possivel forma primaria.

Comparando-se as duas possibilidades obtidas (0 1 4) com (0 3 4), o conjunto (0 1
4) é tomado como a representagdo da forma priméria do conjunto, por apresentar-se mais
agrupado do lado esquerdo.

Aplicando-se o mesmo procedimento ao segundo grupo - cuja forma normal é {8, 9, 0}
chegamos a sua forma priméaria (0 1 4) resultante da aplicagdo de uma transposigéo por T4
ou T e a forma primaria (O 3 4) aplicando-se Tpl. A forma (0 1 4) mostra-se mais agrupada

em seu lado esquerdo portanto, sera tomada como a representagéo da forma primaria deste
outro conjunto.

Pode-se agora com muita clareza observar que os dois conjuntos que formam a linha
superior desta primeira segdo (secdo A) pertencem a mesma classe (0 1 4) significando
identidade de conteldo intervalar, embora dispostos de formas diferentes. Mas, é através da
observacg&o da forma primaria que estas relagdes tornam-se aparentes.
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