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RESUMO

O projeto pretende demonstrar que em obras do primeiro periodo composicional de
Claudio Santoro ocorre uma mistura de escrita estritamente serial e passagens organizadas
contextualmente e livremente estruturadas. Pretende-se esclarecer tal atribuigao,
principalmente, por meio dos conceitos de conclusdo cromatica, série e agregado. A base para
o presente projeto sdo as obras do autor focalizado escritas entre 1939-1947 e os Opp. 23-25

(1920-1923), de Arnold Schoenberg.



ABSTRACT

This thesis intends to demonstrate that in Cldudio Santoro’s works from his first
compositional period, a mix of stricted serial writing and passages contextually organized and
freely structured occur. It is intended to clarify this attribution mainly through the concepts of
harmonic completion, series and aggregation. The basis to this project are the studied
composer’s works written between 1939 and 1947 and Arnold Schoenberg’s Opp. 23-25
(1920-1923).
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1.1 INTRODUCAO

No mestrado, escrevemos uma dissertacdo que visava divulgar conhecimentos a
respeito da relagdo de Claudio Santoro com o dodecafonismo (Claudio Santoro e o
Dodecafonismo: um procedimento técnico singular). Nesse trabalho, estivemos empenhados
em realizar um estudo do primeiro periodo composicional do autor no contexto da
composi¢ao brasileira e latino-americana.

Nessa pesquisa, a coleta e a sistematizagao de dados suscitaram-nos a colocacdo de um
problema e a proposi¢ao de um ponto de vista que esperamos comprovar neste trabalho. A
dissertagdo mencionada evidenciou que Cladudio Santoro escreveu obras baseado na técnica
dodecafonica, mas, para além dessa constatacdo, nossa atual pesquisa levou-nos a convic¢ao
de que, nas obras da fase inicial de Santoro, coexistiram dois principios composicionais, a
consisténcia serial e a organizacao contextual atonal, fendmeno que se observou também em
Schoenberg, particularmente nos Opp. 23-25, considerados por Haimo (1992) as obras que
assinalam o momento de formagdo da ideia dodecafonica. Um estudo comparativo das obras
da primeira fase de Santoro com as de Schoenberg ora citadas mostra a semelhanga entre suas

técnicas composicionais.

Verificaremos quais sdo os principais aspectos da técnica dodecafonica utilizados por
Schoenberg em seu periodo serial inicial assim como em seu periodo dodecafonico maduro.
Para isso, recorreremos ao texto de Haimo (1992).

Investigaremos os procedimentos técnicos essenciais de manipulacdo serial presentes
nas obras selecionadas de Claudio Santoro que se assemelham aos utilizados por Schoenberg,
principalmente, nos Opp. 23-25.

Examinaremos nas obras selecionadas do primeiro periodo composicional de Claudio
Santoro (1939-1947) os detalhes da organizagdo das alturas. Comegamos pela contagem de
notas e, quando possivel, fazemos a nomeacao da série; em seguida, delimitamos a circulagdo
das doze classes de altura por meio da conclusdo cromatica e do agregado. A descrigdo desses
aspectos sera feita segundo a terminologia empregada nos textos de Haimo (1992) e
Burkholder (1999).

Com base no estudo comparativo entre a organiza¢do composicional de Schoenberg e

a de Claudio Santoro, apontamos passagens, na mesma musica, em que a consisténcia serial



13

contrasta com a organizacdo contextual atonal, revelando, desse modo, a coexisténcia de
ambas as formas de organizagao.

O estudo considerou somente partituras publicadas. Nao ¢ nosso objetivo lidar com
todas as musicas de uma mesma maneira; a natureza de cada movimento dita alguma
particularidade de sua analise. Dentro desse campo, foi examinado o uso, por exemplo, do
contraponto e de sua adaptacdo atonal em estruturas instrumentais originalmente tonais.
Também se procurou verificar se a sua constru¢do tem mais em comum com a variacdo em
desenvolvimento ou se manifesta interesse por relacionamentos invariaveis, junto a predilecao
por simetrias.

O estudo ndo tenciona recontar as circunstancias da composi¢do nem mesmo suprir
uma cronologia, pois essas sdo informagdes ja disponiveis na bibliografia sobre Claudio
Santoro. Também ndo aspira a estudar ou a revisar os manuscritos ou esbogos desse
compositor. Em suma, pretendeu-se fazer uma avaliacao de cada obra, tendo em mente a
conclusdo cromatica e o agregado e sua relacdo com a organizagdo serial e com a contextual
atonal. Decidiu-se, com base nisso, o grupo de obras que se destaca para a analise detalhada,
entre as relacionadas a seguir:(1940) - Sonata para Violino Solo, Primeira Sonata para Violino
e Piano; (1941) - Segunda Sonata para Violino e Piano; (1942) - Quatro Epigramas para
Flauta Solo, Invengdes a Duas Vozes, Sonata 1942 para Piano, Trés Pegas para Clarineta Solo,
Trio 1942 para Cordas; (1943) - Sonatina para Oboé e Piano, 1* Série de 4 Pecas para Piano;
(1944) - Musica de Camara 1944; (1945) — Sonata n°l para Piano Solo, Varia¢des sobre uma
Série Dodecafonica; (1946) — II Série de Pegas para Piano Solo.

Existem diversos livros a respeito da historia do caminho criativo do autor focalizado;
neles, as questdes musicais analiticas sdo tratadas de modo superficial e passageiro. Nessa
literatura, os trabalhos sao de carater mais filos6fico do que analitico embora alguns discutam
qualidades especificas da natureza da série empregada na obra. Avaliam o contexto historico
em que foram produzidas as obras, o seu significado estético e ideoldgico ou mesmo a
repercussao social que alcangaram. Os trabalhos vocais ndo estdo incluidos ou estdo mais
relacionados com caracteristicas do texto, com a escolha de palavras e expressdes do que com
o contraponto e a estrutura formal. Monografias ou artigos sobre o tema serdo mencionados
em tempo e lugar apropriados do trabalho. Em resumo, aspectos relacionados a analise

musical propriamente dita foram menos desenvolvidos na literatura devotada as obras desse
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periodo composicional do autor em questdo, o que nos leva a tentar preencher essa lacuna

com o presente estudo.

Em linhas gerais, obtivemos dados sobre as obras dodecafonicas de Claudio Santoro
em fontes de natureza variada, como livros, partituras e gravacdes. Ao trabalho de
levantamento de textos (teses, dissertacdes e artigos), leitura e fichamento sistematico,
somaram-se a localizacdo e a reproducdo de gravagdes e partituras, material que embasou o
presente trabalho.

Fizemos a copia digital de algumas partituras, a saber: Invengdes a Duas Vozes, Sonata
1942 para Piano, Trio 1942 para Cordas, Sonatina para Obo¢ e Piano, 1* Série de 4 Pecas para
Piano e Musica de Camara 1944.

Traduzimos os textos de Haimo (1992) e Burkholder (1999) e extraimos deles os
recursos analiticos e interpretativos capazes de enfocar os dados alcangados, extraidos de
livros e partituras apontados na bibliografia.

Organizamos a parte do trabalho sobre o texto traduzido de Haimo (1992), do qual
aproveitamos o segundo capitulo, em que o autor aborda o estilo dodecafénico maduro de
Schoenberg e o quarto capitulo, em que explica o periodo de formagao da ideia dodecafonica
(1920-1923). Dos capitulos 5 a 7, em que analisa os Opp. 26-31, de Schoenberg,
aproveitamos principalmente a relagdo da estrutura serial com a forma e a harmonia.
Utilizamos, igualmente, desse livro, as ilustragcdes com os exemplos musicais de Schoenberg.

Elaboramos a parte do trabalho sobre Claudio Santoro, aplicando na analise das
partituras selecionadas as ferramentas analiticas extraidas principalmente dos textos de Haimo
(1992) e de Burkholder (1992), a integragdo da melodia e da harmonia com o ritmo
harmonico. Complementamos algumas andlises com observagdes extraidas de Schoenberg
(1975). Preparamos a maioria das ilustragdes dessa parte do trabalho com as obras

digitalizadas em uma etapa anterior.

Recursos analiticos e interpretativos (constru¢ao do quadro tedrico de referéncia)

HAIMO, Ethan. Schoenberg's Serial Odyssey. The Evolution of His Twelvelone Method, 194-

1928. Oxford: Oxford University Press, 1992.

Com base na leitura desse livro, projetamos o conteudo ¢ a estrutura do trabalho
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desenvolvido.

BURKHOLDER, J. Peter. Schoenberg the Reactionary. In: Schoenberg and His World /
edited by Walter Frish. New Jersey: Princeton University Press, 1999.

Investigacdo minuciosa e atenta dos métodos praticos caracteristicos de Schoenberg
em sua trajetoria tonal até o dodecafonismo, formando assim uma visdo essencial do
serialismo classico no que se refere a sua estrutura musical, aspecto este indispensavel para o
nosso empreendimento.

O texto de Burkholder esta dividido em sete partes e contém quatro analises que
demonstram os procedimentos que fundamentam a técnica do compositor. A primeira parte
constr6i um processo: o paradoxo sobre a sua carreira € a sua musica, as mudancas
revolucionarias de sua linguagem, sua qualidade ao mesmo tempo progressista e reacionaria,
a preocupacao com a continuagdo da tradi¢ao alema, a emulagdo e a superagdo das raizes do
passado, o paralelo entre Schoenberg e Brahms (continuar a tradi¢do e dizer algo novo), o
entrelacamento do novo e do velho. A sucessdo culmina na definicdo dos termos: variacio
em desenvolvimento e o principio da nao repeticdo, dois entre os procedimentos
importantes da técnica de Schoenberg que serdo relacionados pelas analises. Nesse ponto,
comeca a segunda parte do texto. A interagdo entre esses dois conceitos € ilustrada pela
abertura da primeira can¢do de Erwartung, Op.2, n.1, cc.1-5 (1909).

A terceira parte do texto — o contorno da carreira de Schoenberg -- apresenta as ideias
do compositor que ficaram sistematizadas em sua musica dodecafonica, divididas em dois
caminhos principais: o primeiro, caracterizado pela integracdo da melodia com a
harmonia, além da circulacdo das doze notas cromaticas; o segundo marcado pelo retorno
as formas tradicionais.

Na quarta parte — Extensdes --, uma passagem de Das schéone Beet (Op. 15, n.10, cc.
11-19) e o inicio do Minueto da Suite para Piano (Op. 25) elucidam a trajetoria linear no uso e
no aprofundamento de procedimentos presentes em sua musica atonal e dodecafonica, a saber:
a variacdo em desenvolvimento, o trabalho com notas do motivo e colecoes de notas
derivadas de motivos melddicos. O conceito de unidade do espaco desenvolvido por
Schoenberg completa a discussao sobre a integracdo da melodia com a harmonia. Essa parte
mostra ainda outra caracteristica da musica de Schoenberg decorrente do principio da ndo

repeti¢do: a conclusio cromatica ligada as nogdes de fraseado, ritmo harmonico e metro.
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Na quinta parte — Reacdo —, vemos que a musica dodecafonica ndo foi apenas o
culminar de um desenvolvimento progressivo dos procedimentos apresentados até agora. Ela
representou também uma reacdo, um recuo. A analogia sofisticada de Schoenberg para
recriar a forma e as funcées da tonalidade mostra a resposta do compositor as
consequéncias da ndo repeti¢ao. O conceito de combinatoria encerra essa parte.

A sexta parte — uma analise do primeiro movimento do Quarto Quarteto de Cordas
(Op. 37) -- demonstra como Schoenberg atingiu seus objetivos de emular, em sua musica
dodecafonica, os compositores (mestres) classicos.

A sétima parte -- um estudo sobre o progressista € o reacionario — apresenta as

conclusdes do ensaio.

BAYLEY, Kathryn. The Twelve-Note Music of Anton Webern. New York: Cambridge
University Press, 1991.

Nesse livro, observamos o aspecto tradicional do dodecafonismo no que se refere a
forma e a reinterpretacdo de Webern de estruturas formais familiares. Também ¢ enfocada a

natureza das séries € a maneira como foram utilizadas.

BAILEY, Katheryn. Berg Aphoristic Pieces. In: The Cambridge Companition to Berg. Edited
by Anthony Pople. Cambridge University Press, 1977.

O texto trata do estilo aforistico praticado pelos compositores da Segunda Escola de
Viena, cuja concisdo se caracteriza pela dimensao formal atematica, baseada no principio da
ndo repeticdo. Nele, contrastes marcantes ou subitos, efeitos sonoros inauditos ou figuras
autdbnomas constantemente diversificadas ndo implicam o abandono de uma estruturagdo
rigorosa, refinada e expressiva da linguagem composicional. Tal invencdo faz parte da
renovagdo da linguagem musical promovida pelo dodecafonismo. O compositor Claudio
Santoro também escreveu pecas com essas caracteristicas no periodo focalizado em nossa
pesquisa. No texto de Bailey, a comparacdo entre as obras de Schoenberg, Berg e Webern
escritas nesse género revela as caracteristicas estilisticas de cada autor e, a0 mesmo tempo,
serve de ferramenta analitica para uma abordagem comparativa com obras de outros autores.

Entre as pegas avaliadas no mencionado estudo, citamos as seguintes:
The Altenberg Songs, Op.4; Four Pieces for Clarinet and Piano, Op. 5 (Alban Berg)
String Quartet, Op. 5; 4 Bagatelles, Op. 9; Pieces for Orchestra, Op. 10 (Webern)
Klavierstiicke, Op. 19 (Schoenberg)
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PERLE, George. Serial Composition and Atonality: An Introduction to The Music of
Schoenberg, Berg and Webern. California: Berkley, 1992.
Desse livro traduzimos capitulos que tratam especificamente da escrita dodecafonica,

a saber:

IV Fungdes motivicas da série (p. 60)

V Simultaneidade (p. 84)

KOSTKA, Stefan. Materials and Techniques of Twentieth-Century Music. New Jersey:
Prentice-Hall, 1990.

Traduzimos os capitulos cujo contetido técnico diz respeito ao material referente a
forma na musica do século XX, a uma abordagem do atonalismo livre via teoria dos conjuntos
e a uma descri¢do do serialismo classico do ponto de vista de sua técnica de escrita. Os

mencionados capitulos sdo os seguintes:

Form in twentieth-century music (p. 144)
Nonserial atonality (p. 183)
Classical serialism (p. 206)

DAVIE, Cedric Thorpe. Musical Structure and Design. New York, Dover Publications, 1966.
O livro apresenta uma abordagem tradicional da forma musical. Nele encontramos um
modelo de analise descritiva para o aproveitamento em nosso trabalho. Dele traduzimos os

capitulos abaixo:

I As menores unidades do projeto musical (p. 16)
IT As duas formas basicas (p. 30)

IIT Expanséo do principio fechado (p. 39)
Expansao do principio aberto (p. 53)

V A forma sonata (p .61)

VI Variantes da forma sonata (p. 87)

IX As formas contrapontisticas (p. 141)

SCHOENBERG, Arnold. Style and Idea. Los Angeles, University of California Press, 1984.
Dentre a colegdo de ensaios de Schoenberg publicados sob esse titulo selecionamos

dois por refletirem a visdo do criador da técnica dodecafonica:

Parte V Composi¢ao dodecafonica
4. Composi¢do com doze sons (1) (1941) (p. 214)
5. Composicao com doze sons (2) (c. 1948) (p. 245)



18

3DELAMONT, Gordon. Modern Twelve-Tone Technique. New York: Kendor Music, 1973.
O livro examina, por meio de exemplos musicais, os processos fundamentais da escrita

dodecafonica. Aproveitamos principalmente os seguintes capitulos:
2. Escrita melddica.
3. O uso contrapontistico da série.

4. O uso harmoénico da série.

ULEHLA, Ludmila. Contemporary Harmony. Romanticism throught the Twelve-Tone Row.
Advanced Music, 1994.

Texto util para compreender técnicas de escrita musical no periodo apontado no
proprio titulo do livro. Analises detalhadas da técnica dodecafonica sdo apresentadas na parte
VI; elas descrevem, gradualmente, tanto a aplicacdo restrita quanto a flexibilizagdo das regras
dodecafonicas. Mencionamos também um sumério de procedimentos contemporaneos de

analise.

HEADLAM, Dave. The Music of Alban Berg. New Jersey: Yale University Press. 1996.
Principios composicionais que caracterizam a linguagem musical de Alban Berg sdo
revelados nessa obra, divididos em caracteristicas puramente musicais e extramusicais. Nos
capitulos 4 e 5, encontramos aqueles relacionados a técnica dodecafonica ampliada, a saber:
fun¢des da série, alusdo tonal e a relagcdo entre a série, os materiais derivados ¢ os ciclicos, as
transformagdes ndo ciclicas A ordem das posi¢des das notas retrogrados e palindromos, a
ligagdo entre motivos, temas e série. Aqui, a analise contempla também outros aspectos da
linguagem musical, como os sistematicos relacionamentos tematicos e formais, o uso

motivico e formal do ritmo, metro e tempo.

ANTOKOLETZ, Elliot. Twentieth-Century Music. New Jersey: Prentice Hall, 1992.

Util para compreender o idioma dodecafonico desde as primeiras ocorréncias. Contém
aspectos significativos da técnica dos compositores da Segunda Escola de Viena. Permite a
compara¢do da técnica serial com a constru¢cdo formal desses compositores. Por exemplo:
Schoenberg — serial tropping, segmentagdo e permutagdo, combinatoria. Webern — simetria
inversa estrita. Berg — ciclo de intervalos aplicados a série. Integracdo e controle serial de
outros parametros de forma sistematica.

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

O livro contém quatro partes. Para a nossa pesquisa, sdo relevantes a primeira, que se
concentra em aspectos da estrutura musical, exceto a altura (inclui ritmo, textura, timbre e
forma), a segunda e a terceira, que lidam com a estrutura de notas, respectivamente,
principios gerais da teoria dos conjuntos e a musica serial. Inclui analises de excertos da
literatura que demonstram os topicos tedricos em discussdo. A abordagem introduzida enfatiza
a mudanga substancial pela qual a percepcdo da musica do século XX passa com a adogdo de

novos critérios de analise.

TUREK, Ralph. The elements of music. Concepts and applications. New York: MacGraw-
Hill, 1996.

Encontramos nos capitulos 17 e 18 termos e conceitos relativos a organizacdo
intervalar sob a perspectiva da atonalidade e do dodecafonismo. Permitiu-nos uma
comparacdo concisa entre esses métodos no que se refere as suas alternativas para a
estruturacdo do parametro altura na linguagem musical. Encontramos também uma analise da
Suite para Piano Op.25 (trio) de Schoenberg, na qual se observam procedimentos de
manipulagcdo da série para além daqueles mais estritos postulados inicialmente pelo proprio

compositor.
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2.1 ARNOLD SCHOENBERG

Segundo Haimo (1992: 1-5), em seu impacto revolucionario, o método dodecafonico
de Schoenberg atingiu alto grau de notoriedade em curto espaco de tempo. Por um breve
periodo, apds a Segunda Guerra Mundial, esse método de composi¢do foi adotado por uma
série de compositores.'

O impacto ¢ medido pelo valor do legado artistico do compositor e pela sua
capacidade de criar ideias de longo alcance e desenvolvimento duradouro. Herdaram-se dele
composi¢des dodecafonicas e respostas para uma gama de questdes musicais que se
colocaram também a outros compositores, que, como Schoenberg, abandonaram a tonalidade
por escolha ou necessidade.

A ideia de série fomentou maneiras de pensar a respeito da organizagdo musical nao
manifestas anteriormente. No inicio, alguns criticos e teoricos tiveram dificuldades em
absorver essas novas ideias. Alguns tentaram compreender a musica resultante do ponto de
vista da tonalidade.? Outros divulgaram um conjunto de regras e de exce¢des que nio revelam
os aspectos essenciais da técnica dodecafonica. O préprio compositor enfatizou em suas
declaragdes publicas as bases histéricas de sua nova abordagem, reduzindo ao minimo a
sistematiza¢do de sua técnica composicional.

No decorrer dos anos, houve relativo progresso na compreensdo desse tipo de musica.
Prova disso estd na publicagdo da conhecida série de artigos de Milton Babbitt e na abertura
do Instituto Arnold Schoenberg (1977). Jan Maegaard esclareceu, em especial, a cronologia
das composi¢des do periodo de formacao da ideia serial. Tendo a disposi¢do o conhecimento
teorico e os esbogos e manuscritos de Schoenberg, tedricos e estudiosos foram além da
simples contagem de notas e da nomeagao da série e forneceram respostas a diversas questdes
musicais, tanto estilisticas quanto analiticas.

Ao anunciar que havia descoberto um método que iria garantir a supremacia da muisica
alema no século seguinte, Schoenberg referia-se também, naquele momento, as suas primeiras
composi¢des seriais. No decorrer dos anos seguintes, ele praticamente suplantou todas as
caracteristicas composicionais dessa primeira série de obras.

Em cada uma das composi¢des entre os Opp. 23-32, Schoenberg experimentou

! No Brasil, na década de 1940, foi praticado pelos compositores do Grupo Musica Viva.
? Ver, por exemplo, a andlise harmonica feita por Paul Hindemith do Op. 33a, de Schoenberg: The Craft of
Musical Composition, Book 1, trans. Arthur Mendel (4" edn., New York, 1945), 217-19. (HAIMO, 1992: 2)
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diversas formas de manipular seu material. Observa-se nelas um processo sistematico de
procura por solugdes para problemas composicionais: hd a introducdo e, em seguida, a
persisténcia em uma série de caracteristicas composicionais. Até o momento da dpera comica,
Von Heute auf Morgen, Op. 32, esse processo estava praticamente concluido. Apds esse ponto,
as alteragdes em sua abordagem composicional foram mais circunscritas.

Afirma-se que a musica de Schoenberg pode ser dividida em trés periodos: cromatico
tonal, atonal e dodecafonico. Na maioria das composic¢des realizadas desde 1920 até o final de
sua vida, ele empregou sua técnica serial. A evidéncia musical ndo suporta a afirmagdo de que
o periodo dodecafbnico representa um corpo de obras estilisticamente unificado.

Durante os primeiros anos de seu periodo serial, Schoenberg aprendeu a controlar um
conjunto de caracteristicas composicionais: da harmonia ao ritmo, da estrutura da série a
forma, da variagdo em desenvolvimento as progressoes de hexacordes. Nesse periodo, um
processo de experimentagdo e busca caracteriza a sua abordagem composicional, mas as
solugdes que ele encontrou entdo forneceram a base da sua técnica serial para o restante de
sua carreira.

O processo de mudanga e crescimento estilistico, evidente nas composi¢des dos Opp.
23-32, abrange uma gama de recursos composicionais dodecafonicos: a estrutura da série, a
escolha de formas da série para enunciados simultaneos, ritmo e metro, a natureza da
combinagdo harmdnica, a organizacdo formal e a exploragdo de invariaveis.

Exceto por algumas indicacgdes, as discussdes sobre as mudancas estilisticas estdo
ausentes de suas declaragdes publicas. A musica, ela mesma, denota um processo de avango
continuo de desenvolvimento estilistico. Assistimos a trajetoria de um compositor que formou
sistematicamente um método musical baseado no inter-relacionamento de nota e ritmo,
harmonia e melodia, estrutura local e desenvolvimento de grande alcance, estrutura serial e
forma em grande escala. Schoenberg chegou a esse estagio a comecar dos esforcos e
tentativas consolidados nos Opp. 23-4, prosseguindo nesse caminho nos demais trabalhos dos
anos 1920.

Em 1921, como conclui Haimo (1992: 5), Schoenberg era um compositor serial
iniciante. Ele estava em pleno processo de inven¢cdo de um método de composi¢do. Nao se
podia ver ainda o conjunto inteiro de ferramentas composicionais que posteriormente se
tornaram indicacdo de legitimidade de seu estilo dodecafonico maduro. Ele partiu em uma

solitaria viagem composicional sem nada além da propria imaginacdo para iluminar o
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caminho: entre os resultados de seus experimentos incluem obras-primas como Moses and

Aron, provas cabais de sua perseveranga.
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2.2. 0 ESTILO DODECAFONICO MADURO DE SCHOENBERG

Para compreender a formacdo e o aperfeicoamento do método dodecafonico de
Schoenberg - um processo gradual de tentativa e erro, correcdo e refinamento, comegaremos
pelo exame das propriedades do seu estilo dodecafonico maduro.

De acordo com Haimo (1992: 7-8), o periodo maduro se inicia com Von Heute auf
Morgen, Op. 32 e inclui as composi¢cdes dodecafonicas restantes. Essas obras formam um
periodo estilistico coerente porque compartilham caracteristicas que afetam todas as
dimensdes do tecido musical. Além disso, algumas técnicas das primeiras composigdes seriais
sdo abandonadas a partir do Op. 32.

Nem todos os trabalhos posteriores ao Op. 32, entretanto, contém todas as
caracteristicas descritas a seguir, mas a maioria delas esta presente nos Opp. 32-50. Por outro
lado, as Variations for Orchestra, Op. 31 e o String Quartet, n. 3, Op. 30, pertencem ao fim do
processo de transi¢do, pois ainda possuem vdrias caracteristicas do periodo anterior e a
maioria daquelas do periodo maduro.

A descri¢do das propriedades do estilo dodecafonico maduro de Schoenberg salienta
caracteristicas que tém papel central na estrutura da musica, mas nao se apresenta como
definitiva ou exaustiva. Na medida do possivel, os recursos serdo descritos individualmente. A
énfase recaird ndo tanto sobre uma formulagdo tedrica dessas caracteristicas, mas

principalmente sobre a sua funcdo especifica nas composi¢des do periodo focalizado.

2. 2.1 Combinatéria da inversido do hexacorde’

Aplicada tanto em composi¢des como em teoria composicional,” essa propriedade,
segundo relata Haimo (1992: 7-11), exerce influéncia sobre outras funcionalidades
composicionais. Entre elas citamos as seguintes: a estrutura harmonica, o ritmo dos agregados
e os niveis de hexacordes. A compreensao do seu uso no estilo maduro de Schoenberg ¢ uma

condi¢do indispensavel para a compreensao dessas caracteristicas também.

? Nossa traducdo para o termo em inglés hexachordal inversional combinatoriality.

* A combinatoria da inversdo do hexacorde e the six all-combinatorial hexachords foram descritos e discutidos
por Milton Babbitt in Some Aspects of Twelve-Tone Composition, Score, 12 (1955), 53-61. Em um artigo
posterior, Babbitt discutiu as propriedades dos semi-combinatorial hexachords — not only IH-combinatoriality,
but R- and RI-combinatoriality as well. Além disso, ele mencionou outros tipos de combinatoria - trichordal,
tetrachordal, etc. Ver seu Set Structure as a Compositional Determinant, Journal of Music Theory, 5 (1961), 72-
94. (HAIMO, 1992: 8)
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O termo combinatoria diz respeito ao arranjo € a manipulacdo de elementos em
conjuntos matematicos. Em musica, o termo [H-combinatoriality’ refere-se a relagdo entre
duas séries: a série principal e a sua inversdo. A série ¢ dividida em dois hexacordes. Os
hexacordes sdo combinados com uma inversdo (I) e transposicdo (T) de si mesmos. A
operagdo resultara, em seguida, em um conjunto completo com as doze classes de altura. Isso
ocorre, pois o primeiro hexacorde da série principal possui 0 mesmo conteudo de classes de
altura do segundo hexacorde de sua inversdo, isto é, ambos os hexacordes mencionados
apresentam as mesmas notas, mas em ordenacdes distintas. A mesma conclusdo se aplica aos
hexacordes restantes da mencionada relacdo. Quando combinados, os pares de hexacordes
continuam a manter a sensa¢ao do total cromatico; nao tendem a reforgar certas notas como
centros tonais, o que poderia vir a acontecer com séries livremente combinadas.

Veja-se, por exemplo, o que ocorre no Fourth String Quartet, Op. 37, de Schoenberg.
A forma da série inversamente relacionada ao O-0 cujos hexacordes correspondentes nao
possuem interse¢do € a I-5. O primeiro hexacorde do O-0 tem o mesmo conteudo do segundo
hexacorde da I-5. A mesma relagdo ocorre entre o segundo hexacorde do O-0 e o primeiro da
I-5. Ao se sobreporem as duas séries, em cada par de hexacordes correspondentes resultara a
colecao inteira de doze classes de altura. Desse modo, cada um desses pares contém todas as

doze classes de altura, formando, assim, um agregado.
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figura I:

No c. 27, essas formas da série ocorrem juntas nessa composicao pela primeira vez.
Ali, os hexacordes sdo contrapostos entre si, cada par durando precisamente dois tempos (ver
Ex. 2.1). Assim, cada metade do compasso contém todas as doze classes de altura (ver

'Agregado’).

5 Babbitt, Set Structure, pp. 129-30. (HAIMO, 1992: 9)
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Ex. 2.1 Fourth String Quartet, Op. 37, mm. 27-8: IH-combinatoriality

P-O: DC#ABbFD# /ECAbGF#B
I-5: GADCBEF#/FAC#DEDBD

figura 2: (HAIMO, 1992: 10)

Na maioria dos seus trabalhos dodecafonicos iniciais, Schoenberg usou séries /H-
combinatorial. Nessas composi¢des, uma ou mais das caracteristicas da abordagem madura
estavam ausentes: embora possa ter uma estrutura [H-combinatorial, a série nao foi
subdividida em hexacordes (por exemplo, Op. 25). Uma das séries, conquanto tenha a
estrutura /H-combinatorial e seja subdividida em hexacordes, ndo foi combinada com aquela
transformagdo particular das 48 formas da série que produz agregados entre hexacordes de
ordem correspondente (por exemplo, Op. 26). Uma série, embora na estrutura [H-
combinatorial, subdividida em hexacordes e associada com a transformagao apropriada, nao ¢
ritmicamente alinhada com essa transformag¢do, de modo a produzir agregados (por exemplo,
Op.27,n. 1).

Ap6s o Op. 30, Schoenberg ndo so utiliza uma série que ¢ [H-combinatorial na
estrutura mas também torna a subdivisao em hexacordes a articulacdo normativa da série. A
série ¢ combinada com o homoélogo [H-combinatorially relacionado e, quando essas formas
da série estdo associadas, tem o cuidado de alinhar os hexacordes de ordem correspondente

para produzir agregados.
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Para a combinagdo polifonica, ou a série ¢ enunciada individualmente, dividida em
varias vozes, ou ¢ enunciada em conjunto com os seus parceiros [H-combinatorially
relacionados, formando agregados. A coeréncia tem implicacdes para a estrutura harmonica
(ver 'Harmonia').

Além da fixacdo de normas para a combinagdo polifonica, Schoenberg utiliza a
propriedade [H-combinatoriality para determinar escolhas locais da série. Muitas vezes,
secdes de musica sdo caracterizadas por um grupo de formas seriais circunscritas: a escolha
da série dentro de cada secdo se limita aquelas quatro formas que constituem um complexo
IH-combinatorial. (ver 'Niveis de hexacordes').

Por outro lado, ao se disporem, sucessivamente, duas formas da série IH-
combinatorially relacionadas, de modo a combinar as classes de altura dos hexacordes
complementares, agregados sdo formados. Por exemplo, nos primeiros seis compassos do
terceiro movimento do Op. 37, um enunciado linear e em unissono da série O-0 ¢ seguido
imediatamente por um enunciado do RI-5. A justaposi¢do do segundo hexacorde do O-0 (C-E-

Ab-G-F#-B), com o primeiro hexacorde do RI-5 (Bb-Eb-D-C#-A-F) produz um agregado.’

série secundaria

e e e

A T R i :

0-0 RI-5

fieura 3

Quando hexacordes de dois enunciados sucessivos de formas da série [H-
combinatorial associados ndo sdao complementares em termos de classes de altura, mas
equivalentes em relagdo a esse conteudo, nenhum agregado ¢ formado. Essa preservacao do
contetido, mas ndo da ordem, permite-nos ouvir o segundo hexacorde como uma variante
reordenada do seu antecessor. Schoenberg manipula essa propriedade da série visando a

varia¢do em desenvolvimento.’

% Elementos que formam agregados dessa espécie e sdo apresentados sucessivamente denominam-se série
secundaria. Ver Babbitt, Some Aspects, p. 57. (HAIMO, 1992: 11)
7 Ver discussdo no item O caminho para a conciliagdo.
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2.2.2 AGREGADOS

Agregados, conforme explica Haimo (1992: 11-5), sdo unidades fundamentais da
estrutura musical e as suas implicagdes para a musica de Schoenberg foram discutidas por
Babbit.*

Os termos conclusdo cromadtica, agregado e série se vinculam a intengdo de
Schoenberg de sistematizar a circulagdo das doze classes de altura.” Cronologicamente, a
conclusdo cromatica, o antecedente do agregado, precedeu a série dodecafonica como

construtor composicional.

O agregado refere-se a qualquer colegdao de doze classes de altura, sem ter em conta a
ordenacdo. Ele agrupa apresentacdes expressas composicionalmente de doze classes de altura.
De acordo com esse uso do termo, por exemplo, a série secundaria ou a série dividida, isto &,
a série parcialmente ordenada, sdo consideradas tipos especificos de agregado. Neste texto, o
termo agregado sera reservado para uma ndo ordenada cole¢ao de doze classes de altura, sem

duplicagdes.

Para fazer referéncia a uma colegdo, ndo ordenada, que contenha todas as doze classes
de altura, mas com duplicagdes, sera usado o termo conclusdo cromatica. A distingdo ¢
necessaria para analisar aquelas passagens do periodo serial inicial de Schoenberg, nas quais a
inclusdo informal de todas as doze notas, sem ter em conta as repeticdes, foi uma
caracteristica proeminente. Nelas, as classes de altura repetidas ndo sdo necessariamente
elementos de diferentes formas da série.

Haimo usa ainda o termo agregado intermediario para se referir a um agregado que ¢
formado por elementos de, pelo menos, duas formas locais da série. Desse modo, existem dois
niveis de estrutura: um nivel formado pelos enunciados locais da série € um nivel superior que
incorpora em uma categoria mais ampla elementos desses enunciados locais.

O Ex. 2.1 demonstrou um tipo de formagao de agregado, aquele resultante da
justaposicao de hexacordes de ordens correspondentes que pertencem a formas de séries /H-
combinatorially. Os exemplos que se seguem dao uma indicagdo da diversidade da formacgao

de agregados.

¥ Since Schoenberg, Perspectives of New Music, 12 (1973-4) , 3-28. (HAIMO, 1992: 11)

® Como Schoenberg comentou: 'A constru¢do de uma série bésica de doze notas deriva da intengdo de adiar a
repeticdo de cada nota o maior tempo possivel'. Consulte Composition with Twelve Tones (2), Style and Idea, p.
246. Citado por Ethan Haimo. Schoenberg's Serial Odyssey. p. 11
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Schoenberg, Von Heute auf Morgen, Op. 32. Nos cc. 25-6, as duas formas da série, 1-3
e O-10, sao [H-combinatorially relacionadas e aparecem sucessivamente, cada uma com a

duracdao de um compasso (ver Ex. 2.2).

Em um nivel local, cada uma das duas formas da série divididas constitui um
agregado. Em um nivel mais elevado, os elementos agrupados por ritmo, timbre ¢ nimero de
ordem também criam agregados. No c. 25, as notas na voz, F e D, combinadas com aquelas
do oboé¢, E-Bb-F#-G#, formam um hexacorde e isso ¢ complementado pelo material
funcionalmente equivalente no c¢. 26, produzindo um agregado. Ao mesmo tempo, o material

nas cordas, na harpa e nas trompas forma outro agregado.

aggregate
J
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y 3 1 DY
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1 i : ] ]
h_3 T Il
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I3 JP-t L J
Ex. 2.2 Von Heute auf Morgen, mm. 25-6: aggregates spanning successive set
statements

[-3: FEBbF#G#D /BCEbGADbD
P-t: CDPGBAEb /FEFDBbADE

figura 4: (HAIMO, 1992: 13)

A formagdo de agregados estende o primeiro plano e controla longos lapsos do tempo
musical, como ilustra o Ex. 2.2. Os elementos constitutivos funcionam, na superficie, como
elementos de cada forma da série local. Durante um longo lapso de tempo, esses mesmos
elementos contribuem para o desdobramento do agregado. Tanto o detalhe local quanto as
estruturas de longo alcance sdo derivados e relacionados a uma origem comum sistematica,

formando blocos construtivos fundamentais na hierarquia dodecafonica.
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Examinemos outra passagem de Von Heute auf Morgen, cc. 335-8 (ver Ex. 2.3). Veja-
se, a parte, a linha vocal. Em cada compasso, a voz anuncia trés classes de altura
provenientes, a cada vez, de uma das formas da série que aparecem no nivel local, ou seja, O-
0, R-0, RI-5 e I-5. Ao longo dos quatro compassos, no total, todas as doze classes de altura
sao representadas. O agregado resultante liga esses compassos uns aos outros em uma unidade
musical maior. Intencionalmente, a prioridade hierarquica da parte vocal ¢ assegurada pelo
desdobramento desse agregado. Além disso, as seis primeiras classes de altura da parte vocal,
assim como as ultimas seis, pertencem ao conjunto de classe de altura 023468, o hexacorde da
série. Esse hexacorde estd no mesmo nivel de transposi¢do das formas locais da série que

constituem o acompanhamento.
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Ex. 2.3 Von Heute auf Morgen, mm. 335-8: aggregate, vocal part, unfolding
over four local set statements

P-o (variant): DEPAC#BFCBb AbGF4E
[-5 (variant): GF$CAPBP EABC#DEbF

figura 5: (HAIMO, 1992: 14)
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Os agregados marcam o fluxo do tempo de modo coerente. O Concerto for Violin and
Orchestra, Op. 36, oferece uma situacdo tipica (Ex. 2.4). Uma sucessdo de agregados divide
exaustivamente a linha do tempo, e qualquer espaco do tempo faz parte de um dominio
temporal do agregado. Consequentemente, o agregado € um periddico e reiterativo edificador
composicional que satura a superficie da composi¢ao. A implicagdo disso para a estrutura

métrica serd retomada mais tarde (ver 'Metro').
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Ex. 2.4 Concerto for Violin, Op. 36, mm. 151—7: the time line as a succession
of aggregates

figura 6: (HAIMO, 1992: 16)
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2. 2. 3 Apresentacio linear da série

Segundo Haimo (1992: 15-7), na maior parte das obras dodecafonicas maduras de
Schoenberg, a apresentagdo linear-tematica da série esta reservada para pontos importantes da
estrutura. Uma caracteristica essencial do processo de desenvolvimento consiste em
apresentar um enunciado linear da série como um tema e colocar esse tema no inicio do
trabalho. O material ¢ enunciado em uma ordenacdo inequivoca. Essa ideia referencial
fundamental permite que se interpretem posteriores enunciados divididos com base nessa
ordenacdao inicial. Desse modo, Schoenberg cria um foco para os desenvolvimentos
posteriores. Em obras amplas, a primeira apresentacdo linear inclui a série O-0 e todas, se ndo
quase todas, as formas que compdem o complexo IH-combinatorial referencial.

Ap6s o enunciado inicial da série, Schoenberg reserva outras declaragdes lineares para
a articulagao dos aspectos estruturais importantes. Muitas vezes, a fun¢do ¢ realizada pela
reafirmacdo do material referencial em um novo nivel de transposi¢do. Exemplos
caracteristicos sdo encontrados no primeiro movimento do Fourth String Quartet, Op. 36. A
abertura, cc. 1-23, contempla um enunciado linear do complexo [H-combinatorial. Nos
quarenta compassos seguintes, ndo ocorrem apresentacoes lineares da série. No c. 63,
coincidente com uma mudanga na textura, no timbre, no ritmo e no tempo, uma série [-0 ¢
apresentada no primeiro violino como uma linha. Esta fecha a secdo anterior e prepara uma
nova sec¢do. Nesta, um novo tema ¢ acompanhado por uma variante do tema da abertura do
quarteto. Nos cc. 69-78, existem enunciados lineares de formas da série criados com base no
novo complexo IH-combinatorial (1-0, R-7, RI-0). No restante do movimento, novas se¢des
iniciam-se por apresentagoes lineares da série (cc. 95, 165, 178 e 192).

A apresentacdo da série em uma direta forma linear ¢ uma ocorréncia rara em Moses
und Aron e sua utilizacdo estd reservada para os pontos de significado dramatico-musical
excepcional. Por exemplo, a primeira vez na épera em que a série ¢ enunciada em sua forma
linear-tematica coincide com a primeira entrada de Aron. Isso marca o inicio da acdo na
opera. Nesse ponto, Acto I, cc. 124-45, ele canta enunciados lineares daquelas formas da série
que compdem o complexo /H-combinatorial. Moses, durante toda a Opera, apresenta o seu
material em Sprechstimme. No entanto, no Ato I, cc. 208-14, excepcionalmente, Moses utiliza
o canto regular e, nesse ponto, com a mencao 'Reinige dein Denken', sua melodia ¢ um

enunciado linear da série.
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2. 2. 4 Divisio da Série

Uma série dividida, segundo menciona Haimo (1992: 17-22), normalmente resulta na
criagdo de relagdes seriais secundarias. Esse tipo de manipulagdo da série cria linhas ou
acordes cujos elementos nao representam as posi¢des de ordem consecutivas na série de
referéncia. Isso produz as relagdes explicitas entre elementos ndo adjacentes da série. Por

exemplo, se um conjunto ¢ dividido em tricordes verticais como se segue:

0369
147t
258¢

entdo, a sucessao na voz superior, os numeros de ordem 0369, nao representa um segmento do
conjunto. Ao contrario, um enunciado linear apresenta a série de uma forma que ela ndo
obscurega a ordenacao intervalar referencial.

Schoenberg tendeu a dividir a série em discretos segmentos iguais, quer linearmente,
quer verticalmente ou de ambas as formas. Veja-se, por exemplo, cc. 45-7 do primeiro
movimento do Fourth String Quartet, Op. 36. Existem, porém, limitacdes a esse tipo de
divisdo.

A divisdo da série em segmentos iguais resulta em linhas secundarias de tamanho
igual. Portanto a linha secundaria se formara a partir de um e s6 um elemento de cada
segmento discreto. Tal limitacdo tem uma influéncia decisiva sobre as relacdes secundarias
possiveis de constituir. Por exemplo, nesse caso, serd impossivel produzir uma sucessao
numérica de ordem 01679. Em obras dodecafonicas maduras de Schoenberg, ha um uso mais
variado da divisao (Ex. 2.5).

Nesse exemplo, Schoenberg dividiu o O-5 em quatro vozes. As posi¢cdes de ordem
257t ocorrem no violino solo. As posi¢des de ordem 138e aparecem nos primeiros violinos. A
trompa apresenta as posi¢des de ordem 49, enquanto os violoncelos e contrabaixos expdem as
posigdes de ordem 06. Os segmentos divididos sdo de tamanhos diferentes, nesse caso dois ou
quatro elementos. Dentro das quatro vozes, elementos vizinhos na série referencial ndo sdo
preservados. Todas as composicionalmente associadas adjacéncias lineares conjugam

elementos nao contiguos da série.
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:
A

Ex. 2.5 Concerto for Violin: 4, 4, 2, 2 partitioning of P-5

P-5: DEbG#EAB/FF#CC#GBb
figura 7: (HAIMO, 1992: 9)

Apesar disso, a série referencial ndo ostenta um relacionamento arbitrario com a
superficie da composicdo. A ordenacao precedente ndo ¢ violada: os ataques simultaneos
representam segmentos da série. Por exemplo, no ultimo tempo do c. 83, o tricorde A-E-G#
abarca as posig¢oes de ordem 2-4. Do mesmo modo, no final do trecho, o tricorde C#-G-Bb
contém as posicdes de ordem 9-t da série.

A divisao da série direciona a progressao do desenvolvimento: uma analise da funcao
das relagdes secundarias estabelecidas no Ex. 2.5 fornece uma indicacdo do potencial
composicional que resulta da manipulagao dessas relagdes.

A sucessao nos primeiros violinos, Eb-E-C-Bb, representa as posi¢des de ordem 138e
da série. Essa associacdo de nimeros de ordem ¢ o conjunto de classe de altura 0146 e se
projeta na série dodecafonica nas posicoes de ordem 4-7. H4 uma e apenas uma série
especifica em que essas classes de alturas, Eb-E-C-Bb, aparecem embutidas como um
segmento: [-10. A I-10 ¢ a contrapartida ITH-combinatorial da forma da série O-5 e aparece ao
longo desta secdo do trabalho. Portanto o segmento Eb-E-C-Bb, necessariamente, deve se
manifestar literalmente em cada enunciado da I-10. Por exemplo, esse tetracorde ocorre com
os elementos na proximidade, nos cc. 84-5 e 86-7. No c. 91, as séries O-5 e I-10 sdo
subdivididas em tetracordes verticais. Desde que o conjunto de classe de altura 0146 esteja
incorporado na série nas posi¢des de ordem 4-7 - um dos tetracordes disjuntos - segue-se que

Eb-E-C-Bb ocorrera como tetracorde intermediario em qualquer enunciado da série I-10 toda
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vez que esta for dividida em tetracordes.
A utilizagdo de estruturas secunddrias da série, criadas pela divisdo, para promover a
associagdo composicional entre as diferentes formas da série ¢ um aspecto fundamental da

técnica dodecafonica madura de Schoenberg.

2. 2. 5 Divisao isomorfa

Por meio dessa técnica, como observa Haimo (1992: 22-6), duas ou mais formas da
série sdao divididas identicamente para criar e evidenciar, entre as séries envolvidas,
relacionamentos de classes de intervalo do tipo invariavel.

A divisdo isomorfa de duas consecutivas formas da série inversamente relacionadas ¢
o procedimento mais comum. Um exemplo tipico é encontrado em Moses und Aron, Acto I,
abertura da segunda cena (Ex. 2.9). Aqui, O-0 e I-3 sdo divididas de acordo com um esquema
idéntico e abrangem dois compassos consecutivos. As invaridveis obtidas sdo inerentes a

conjuntos (I) relacionados divididos de modo isomorfo.
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Ex. 2.9 Moses und Aron, mm. 98—9: isomorphic partitioning

figura 8: (HAIMO, 1992: 23)

A flauta anuncia as posi¢des de ordem 4578 em ambas as formas da série. Do mesmo
modo, a harpa apresenta as posi¢des de ordem 23te. O violino expde as posi¢des de ordem
0169. Essa atribuicdo de numero de ordem fixo resulta na equivaléncia dos conjuntos de

classe de altura assim concebidos. Por exemplo, na flauta, os conjuntos D#-C#-E#-F# e F#-
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G#-E-D#, situados respectivamente nos cc. 98 ¢ 99, sdo equivalentes. Ambos sdo projecdes
do conjunto de classes de altura 0135."°

Devido a atribuigdo consistente da duracdo ¢ a colocagdo desses elementos, as
harmonias verticais metricamente equivalentes produzem invariaveis também. Os tricordes
verticais, D#-E-A e F#-G-C, situados respectivamente nos cc. 98 e 99, pertencem ao conjunto
de classes de altura 016, a propdsito, o mesmo tricorde de abertura da série.

Em Von Heute auf Morgen, Op. 32, cc. 140-1, ha outro exemplo de divisdo isomorfa
que ocorre, como na maioria dos casos, entre formas da série (I) relacionadas (Ex. 2.10). Um
enunciado do R-1 ¢ seguido pela I-2. Se a ambos sdo atribuidos os numeros de ordem O-e,
com os numeros de R vistos de forma decrescente a partir do nimero onze, entdo o carater

isomorfo da divisdo € nitido: et987 6543210 - 0123456 789te.
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Ex. 2.10 Von Heute auf Morgen, mm. 140—1: isomorphic partitioning of RI-
related set forms—order of operations: isomorphic partitioning first, retro-
grade second

figura 9: (HAIMO, 1992: 25)

Ao contrario do Ex. 2.9, nas Variations for Orchestra, Op. 31, c. 107, Ex. 2.11, as
invariaveis dependem nao somente da ordenagdo e da divisdo especifica mas também do nivel
de transposi¢do escolhido. Ali, a forma da série O-3 apresenta-se dividida entre o oboé ¢ as
cordas - o oboé expoe as posi¢des de ordem 013578. Dois compassos adiante, na flauta, em
um enunciado do O-9, essas posigdes surgem na mesma ordem. Esse segmento contém trés

diades disjuntas, cada qual um tritono. Sob a T-6, o contetido das trés diades ¢ mantido fixo:

19 Para uma discussdo completa do conceito de conjunto de classe de altura equivalente, ver Allen Forte, The
Structure of Atonal Music (New Haven e Londres, 1973). (HAIMO, 1992: 23)
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(C#-G) (F#-C) (E-Bb) / (G-C#) (C-F#) (Bb-E).

A divisdo isomorfa de formas da série (I) relacionadas também desempenha um papel
central na estrutura de frase das obras dodecafonicas de Schoenberg. Ela articula frases por
relacionamentos intervalares sistematicos. Dada uma forma da série dividida, seguida por uma
forma (I) relacionada dividida de modo isomorfo, segue-se que, com o desdobrar da segunda
forma da série, esta repete a sucessdo intervalar da primeira, criando uma ordem ldégica do
padrdo conclusivo. A frase estard completa quando os padrdes intervalares internos forem
duplicados. Uma vez que essas relagdes sao (I) relacionadas com um numero de indice fixo,
segue-se que todos os pares de segmentos com um conteudo de numero de ordem idéntico
formam conjuntos de classe de altura simétricos, e todos esses tipos de conjuntos de classe de

altura possuem o mesmo eixo de simetria."

P-0 I-5

1

T I —Ht—* f T o

T N 1= | ) N I IAY

= e
| I INNSES, L;J
a T — raae ‘Al“" ~re =

b ot
= A2 I

= e 1
Rk
Ex. 2.12 Concerto for Violin: successive hexachords of identical pitch-class
content

figura 10: (HAIMO, 1992: 27)

2. 2. 6 Invariaveis

De acordo com Haimo (1992: 26-8), desde o inicio de seu periodo serial, Schoenberg
procurou maneiras de relacionar diferentes formas da série entre si por meio de invariaveis
sob operacdes seriais. Esse recurso, ao contrario de outros, ndo foi abandonado com o
desenvolvimento de sua técnica dodecafonica.

Alguns relacionamentos invariaveis sio propriedades do proprio sistema. E o caso, por
exemplo, daquelas que resultam da sucessdao de classes de altura sob (T): para serem
operativas, elas nao demandam nenhuma ordenagao especial da série ou a sua associagdo com

transformagdes especificas.'” Schoenberg, contudo, tende a construir a série de modo a

" Para uma defini¢do e discussio de namero de indice ver, Twelve-Tone Rhythmic Structure and the Electronic
Medium , Perspectives of New Music, i (1962), 49-79. (HAIMO, 1992: 26)
12 A discussdo definitiva de invaridveis dodecafonicas estd em Babbitt, Twelve-Tone Invariants as Compositional
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projetar o conteudo de algum segmento dessa série em uma particular transformagao dela, ndo
necessariamente na mesma ordem."” Esse critério ¢ util para a determinagdo de graus de
parentesco entre as quarenta e oito formas da série, como pode ser visto na tendéncia de
Schoenberg a proceder por grupos de formas da série /H-combinatorially (ver Ex. 2.12).
Nesse exemplo, nos compassos de abertura do Concerto for Violin and Orchestra,
Op.36, a forma da série O-0 avanca imediatamente para [-5. Na sucessdo imediata, por
conseguinte, hd dois hexacordes com o mesmo conteudo de classe de altura. Como resultado,
o primeiro hexacorde da I-5 refere-se ao que o precedeu em dois niveis. Em um nivel, esse
hexacorde deve ser entendido como uma (T) e (I) do primeiro hexacorde da série O-0. O
ritmo, o contorno ¢ as atribuicoes da frase claramente salientam essa conexdao. Ao mesmo
tempo, em outro nivel, o conteudo de classe de altura do primeiro hexacorde da I-5 poderia

ser também entendido como a permutagdo do conteudo do segundo hexacorde da série O-0.
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Ex. 2.12 Concerto for Violin: successive hexachords of identical pitch-class
content

figura 11: (HAIMO, 1992: 27)

A caracteristica essencial de Schoenberg no manuseio da propriedade invariavel € esta:
uma passagem, a0 mesmo tempo, relaciona-se de duas ou mais maneiras com a antecedente.
Por si s6, ela ndo produz uma imagem completa; s6 em conjunto ela ¢ entendida em toda a
plenitude de suas construgdes relacionais.

Além de invariaveis preservadas entre duas formas, Schoenberg explorou outras que
resultam da combinagdo de pares de formas. No primeiro movimento do Fourth String

Quartet, Op. 36, a escolha de formas da série para a recapitulagdo ¢ um exemplo desse

Determinants, Musical Quarterly, 46 (1960), 246-59. Procedimentos formalizados para identificar invariaveis

sdo discutidos em David Beach, Segmental Invariance and the Twelve-Tone System, Journal of Music Theory, 20
(1976), 157-84. (HAIMO, 1992: 26)

Y Uma discussdo do uso de Schoenberg de invaridveis pode ser encontrada em David Lewin, 4 Theory of
Segmental Association, Perspectives of New Music, i (1962), 89-116. (HAIMO, 1992: 26)
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procedimento.

No inicio do movimento, O-0, I-5 e seus respectivos retrogrados sdo as Unicas formas
da série utilizadas. O enunciado do O-0 em conjunto com a [-5 gera cinco tetracordes com
contetidos distintos. Estes sdo formados no momento em que cada uma das seis diades
separadas do O-0 ¢ contraposta as diades em ordem de posicao equivalente na I-5 (Ex. 2.13).
Quando o complexo [H-combinatorial O-0/1-5 ¢ transposto a distancia de um tritono, esses

tetracordes sdo mantidos invariaveis, embora reordenados.

P-o: D C# A Bb F Eb
I-5: G Ab C B E TF#

F# B
Eb Bb

o
>0

Q>

E R
o Q

P6: |Gt G EbE][B A||Bb F#[|D c#|]| C F
I.E: |C# D|| F# FlleC B Eb||G G#|| A E

Ex. 2.13 Fourth String Quartet: tetrachords held invariant under T-6 of an
IH-combinatorial pair of set forms

figura 12: (HAIMO, 1992: 28)

2. 2.7 Niveis de hexacordes

Conforme Haimo (1992: 28-30), na musica dodecafonica madura de Schoenberg, a
subdivisdo normativa da série ¢ realizada em segmentos de seis notas consecutivas, 0s
chamados hexacordes. Outras subdivisdes ocorrem, mas recebem somente énfase local.
Normalmente, o hexacorde ¢ a unidade fundamental de progressdo. A subdivisdo da série em
hexacordes e a propriedade IH-combinatoriality sao elementos relevantes para a harmonia
local e para a organizacdo formal do trabalho em grande escala.

Em séries IH-combinatorial, os hexacordes separados sdo conjuntos de classe de altura
equivalentes. Devido a essa propriedade, a constante divisdo da série em hexacordes é uma
confirmacao da exploracao da identidade harmodnica dos hexacordes separados. Nao ¢ apenas
uma divisdo casual e conveniente."

No String Trio, Op. 45, Schoenberg emprega vdrias séries que produzem multiplas
ordenagdes dos hexacordes-fonte. A repeticdo dos elementos do hexacorde dentro de um

espaco ritmicamente definido ilustra a tendéncia a considerar o hexacorde uma unidade

4 Ver Babbitt, Set Structure, p.136 (HAIMO, 1992: 28)
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harmonica. O hexacorde ¢ utilizado como uma unidade fundamental de progressao.

Igualmente, a subdivisdo da série em hexacordes traz consequéncias para a estrutura
formal. O contetido dos hexacordes determina as se¢des formais: parte-se de uma série /H-
combinatorial e da escolha local das formas da série. A opcao por alguma dessas formas ¢
caracterizada por sua filiagdo a um determinado complexo /H-combinatorial. Para cada um
desses complexos, existem dois, e apenas dois, tipos de hexacorde diferenciados pelo
conteudo. Esse par de hexacordes ndo ¢ semelhante a qualquer outro complexo IH-
combinatorial. Por exemplo, em Moses und Aron, os primeiros hexacordes do O-0 e do RI-3 e
os segundos da I-3 e do R-0, todos tém o mesmo contetido de classe de altura A-Bb-E-D-D#-
C#. Nenhuma das outras quarenta e quatro transformagdes tem hexacordes com esse
contetido. Schoenberg explorou esses niveis de hexacordes para caracterizar secdes da forma
pelo conteudo de classe de altura dos hexacordes.

Schoenberg via o sistema dodecafonico como uma resposta a problemas colocados
pelo abandono da tonalidade. Uma dessas questdes era a forma.” Anteriormente, sua
tendéncia foi configurar trabalhos atonais mais extensos apoiado em um texto. Neles, a
estrutura formal articula-se por meio da diferenciacdo prevista pelas diversas se¢des do texto,
nao pela logica interna das notas.

Nas composi¢des dodecafonicas maduras de Schoenberg, os meios de diferenciagao
formal se originam na linguagem de notas e substituem as fung¢des anteriormente fornecidas
pelos centros tonais na musica tonal.'® Agora, as regides formais sdo caracterizadas por meio
da formagdo de niveis de hexacordes."’

No inicio do movimento, ¢ criada uma regido onde se apresentam apenas as formas da
série do complexo [H-combinatorial referencial, considerado aqui como uma espécie de
metafora para a tOnica em uma composi¢io tonal.'”

O estabelecimento de um nivel de hexacorde referencial no inicio de um movimento

tornou-se o fundamento para o plano formal em larga escala. A énfase em sua duragdo e na

15 Composition with Twelve Tones (i), Style and Idea, pp. 217-18. (HAIMO, 1992: 29)

' Em sua discussio sobre a forma na musica tonal, Schoenberg ressaltou que as varias se¢des de uma
composigdo tonal recebem a sua identidade, bem como a capacidade de serem percebidas como funcionalmente
separadas, pela diferenciagdo transmitida por diferentes centros tonais. (HAIMO, 1992: 29)

7 Em termos teodricos, existem algumas correspondéncias entre cole¢des diatonicas e niveis de hexacordes. Por
exemplo, existem doze colegdes diatonicas, cada qual caracterizada por um determinado conteido de classe de
altura distinto de qualquer das outras colegdes diatonicas. Do mesmo modo, para hexacordes [H-combinatorial,
ha doze niveis de hexacordes, cada qual determinado pelo contetido de classes de altura dos hexacordes
separados. (HAIMO, 1992: 29)

'8 Deve-se ressaltar que ndo ha tdnica, acorde de tonica, nem funcionalidade de acordes. (HAIMO, 1992: 29)
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colocagao temporal confere-lhe um estatuto privilegiado e cria um nivel hierdrquico dentro da
composi¢do. Nenhuma outra regido de hexacordes recebe a estabilidade de duracdo e énfase
atribuida ao complexo IH-combinatorial de abertura.

A seguir, outros, mas secundarios, niveis de hexacordes sdo estabelecidos. Eles sao
escolhidos em fun¢ao da estrutura da série e das divisdes da série empregadas, nao por outra
qualquer sintaxe predeterminada.” As areas secundarias sdo mais ou menos transitorias e
recebem apenas énfase local. O retorno ao nivel original referencial de hexacordes conclui a
estrutura formal. No encerramento da se¢do, o nivel ¢ enfatizado por sua posi¢ao temporal e
pela duragdo, esta comparavel aquela do inicio da composigao.

Por esses meios, criou-se um equivalente dodecafénico logico para diferenciar
harmonicamente as areas formais, tal como ocorria na musica tonal. Ao mesmo tempo,
oferece-se uma solucdo dindmica para a questdo da forma na musica ndo tonal. Esses meios

sd0 capazes, ressalte-se, de moldar a forma de acordo com a especifica estrutura da série.

2.2. 8 Harmonia

Schoenberg, segundo relata Haimo (1992: 30-5), alegava que a série poderia controlar
todas as dimensdes do tecido musical, inclusive a harmonia. Criticos do seu método
argumentavam que a harmonia na superficie da musica dodecafonica nao tinha uma relagao
organica com a série referencial, mas, sim, uma relagdo arbitraria. A organiza¢do harmodnica
das primeiras obras dodecafonicas ndo possui o mesmo controle refinado sobre essa
dimensao, tal como ocorre em seus trabalhos dodecafonicos maduros. Aqui, ele abordou a
questao de uma maneira consistente, derivada das propriedades da série referencial.

A criagdo de estruturas verticais ou lineares com base em segmentos da série € o meio
pelo qual se efetua uma clara relacdo entre a harmonia local e a série referencial. Esse tipo de
relagdo harmonica promove um relacionamento um-para-um entre a estrutura local e a
estrutura da série. Por esse meio, diferentes formas da série sdo relacionadas uma com a outra
por segmentos equivalentes (nestings).*

Igualmente, Schoenberg tirou proveito da associagdo de elementos ndo adjacentes da

' Ver David Lewin, 4 Study of Hexachord Levels in Schoenberg's Violin Fantasy, Perspectives of New Music, 6
(1968), 18-32. (HAIMO, 1992: 30)

2 Os conceitos de nesting e segmentagio invaridvel entre formas da série sdo discutidos por Lewin, 4 Theory of
Segmental Association. Lewin mostra como esses segmentos invariaveis sdo utilizados por Schoenberg para
fomentar associagdes tanto de nivel local quanto de longo alcance entre formas da série. (HAIMO, 1992: 31)
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série para criar harmonias locais que sdo equivalentes a segmentos da série.”’ O Ex. 2.5,
analisado no item 'divisdo', ¢ um exemplo desse tipo de organizagdo harmonica.”

Essas relagdes ndo sdo os unicos determinantes da harmonia dessas obras. Sdo
essenciais para uma compreensdo da harmonia dodecafonica de Schoenberg, mas nao
representam adequadamente aspectos significativos da estrutura harmoénica do estilo maduro
de Schoenberg.

Nos trabalhos tardios de Schoenberg, a série ¢ concebida em conjungdo com o seu
homologo /H-combinatorially relacionado e ndo de forma isolada. Nesses trabalhos, a base da
harmonia reside na estrutura /H-combinatorial da série, na divisdo desta em hexacordes, bem
como na oposi¢do de hexacordes de ordem correspondente pertencentes as formas da série
IH-combinatorially relacionadas.”® Assim, por esses critérios, a estrutura da série determina os
relacionamentos harmonicos, ¢ essa coerente combinacdo da série penetra toda a estrutura

harmonica.

2! Babbitt refere-se a isso como 'harmonia associativa no pequeno' e salienta que ¢ empregada nos trabalhos
dodecafonicos de Schoenberg tanto quanto tinha sido nos periodos anteriores. Consulte o seu Set Structure, p.
143. (HAIMO, 1992: 31)

2 Hyde argumentou que Schoenberg sistematicamente explora as harmonias embutidas na série em varias
dimensdes. Ela alega ainda que a harmonia dodecafonica de Schoenberg, vista nessa perspectiva, tem uma
profunda influéncia sobre a escolha da série, do fraseado, do metro e da forma. Veja o seguinte: The Telltale
Sketches: Harmonic Structure in Schoenberg's Twelve-Tone Method, Musical Quarterly, 66 (1980), 560-80; The
Roots of Form in Schoenberg's Sketches, Journal of Music Theory, 24 (1980), 1-36; Schoenberg's Twelve-Tone
Harmony; The Format and Function of Schoenberg's Twelve-Tone Sketches, Journal of the American
Musicological Society, 36 (1983), 453-80; A Theory of Twelve-Tone Meter, Music Theory Spectrum, 6 (1984),
14-51; Musical Form and the Development of Schoenberg's Twelve-Tone Method, Journal of Music Theory, 29
(1985), 85-143. Apesar de achar muitas das observagdes analiticas de Hyde marcadas por discernimento e
compreensdo (sensiveis), encontro-me em forte desacordo com suas conclusdes gerais, nomeadamente no que
diz respeito ao papel que harmonias dodecafonicas desempenham na determinagdo da escolha da série, a
formagdo do metro, bem como a criagdo da forma. Uma critica aprofundada das suas alegagdes exigiria enorme
espago e seria inapropriada aqui. Permitam-me apenas observar, neste contexto, que o reconhecimento de que as
harmonias associativas de Schoenberg desempenham um papel central nas relagdes locais ¢ uma observacdo que
decorre de Babbittt e Perle ¢ pode ser facilmente observado em todas as composigdes seriais de Schoenberg.
Contudo as extensdes de Hyde dessas ideias para uma teoria englobando toda a organizacdo harmoénica de
Schoenberg ¢ falha em pelo menos dois aspectos importantes. Primeiro, por tentar dar conta de toda a musica
dodecafonica de Schoenberg, a partir de Opp. 25-50, Hyde ndo leva em conta as enormes mudangas que tiveram
lugar no método dodecafonico de Schoenberg durante esse periodo. Significativamente, a maioria das suas
analises sdo das primeiras composi¢des: Opp. 23-29. As mudangas que tiveram lugar durante este periodo,
descritas no presente livro, tiveram um enorme impacto sobre o vocabulario harménico de Schoenberg. Em
particular, vemos Schoenberg movendo-se de relacionamentos harménicos dominados quase exclusivamente por
uma harmonia associativa local para uma 'harmonia combinatoria’ mais consistente. Em segundo lugar, ¢ facil
demonstrar que a superficie das composi¢des dodecafonicas de Schoenberg é coberta com harmonias que nio
sdo de modo algum equivalentes as harmonias embutidas da série, mesmo ampliando-se estas harmonias (como
faz Hyde) para incluir 'ao virar da esquina' harmonias (por exemplo, um tetracorde com as posi¢des de ordem
te01). Hyde tende a lidar com essas questdes chamando a atengdo apenas para aqueles conjuntos de classe de
altura que sdo, de fato, equivalentes aquelas harmonias embutidas na série. (HAIMO, 1992: 31)

» Esse aspecto do vocabulario harmonico dodecafonico de Schoenberg é brevemente descrito por Babbitt em Set
Structure, p.136 e também em Three Essays, p.50. (HAIMO, 1992: 32)
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Nos trabalhos dodecafonicos maduros de Schoenberg, as combinagdes das formas das
séries contrastam com aquelas das composigdes seriais iniciais. Apenas aquelas que sdo /H-
combinatorially relacionadas sdo anunciadas simultaneamente e exclusivamente pela
associacao de hexacordes de ordem correspondente de formas (I) relacionadas. Essa maneira
de combinar as séries garante que, por todo o trabalho, havera um, e apenas um, perfil
harmonico abrangente e suas propriedades sdo determinadas pela estrutura da série.

Desse modo, todas as se¢des da composicdo sdo caracterizadas por areas que
abrangem formas da série [H-combinatorially relacionadas. As séries envolvidas estdo
subdivididas em hexacordes. As relagdes intervalares entre os primeiros hexacordes de formas
IH-combinatorially relacionadas sdo idénticas aquelas formadas entre os segundos hexacordes
também. Isso gera o perfil harmonico dessas composicdes. Essa harmonia combinatoria ¢ o
denominador comum, uma relacdo harménica que ¢ uma constante fixa, determinada pela
estrutura da série e por normas de combinagao e divisao da série (Ex. 2.14).

Nos (cc. 187-91) do I Ato de Moses und Aron, existe uma passagem na qual o terceiro
violoncelo e os clarinetes (marcadas com Haupt- e Nebenstimme, respectivamente)
apresentam o O-7 (cc. 187-8) e o RI-10 (cc. 189-91). Ao mesmo tempo, as outras vozes
apresentam a [-10 e o R-7, o tipo normativo de combinacao de formas da série com os seus

homologos /H-combinatorially relacionados.
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Ex. 2.14 Moses und Aron: combinatorial harmony
mm. 187—91

figura 13: (HAIMO, 1992: 34)

A articulag¢do na superficie dispde por categorias os hexacordes que a compdem: nos
compassos mencionados, Haupt- ¢ Nebenstimme se opdem as partes restantes. Os elementos
que fazem parte da textura formam uma classe de relacionamentos intervalares fixa, indicada
com precisdo pela estrutura da série. Ao mesmo tempo, conserva-se o relacionamento
intervalar entre os hexacordes sucessivos. No interior de cada um dos elementos opostos da
textura, a concepgao ritmica sequencial enfatiza a relacdo.

A especificidade da harmonia combinatoria penetra a composi¢do: a subdivisdo da
série em hexacordes ¢ normativa; a combinacao da série € praticamente limitada a formas da
série [H-combinatorially relacionadas. A classe de relacionamentos intervalares que dai
resulta satura a superficie da composi¢do. Esse laco coesivo é criado por ser peculiar a

estrutura da série referencial.
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2.2.9 Metro

Segundo Haimo (1992: 35-7), o metro nas composi¢des dodecafonicas maduras de
Schoenberg esta relacionado com o seu manejo da série; nao € um anacronismo com relagao a
grafia, tampouco um dispositivo ritmico arbitrario sobreposto pela estrutura de notas.

O metro ¢ um componente da organizagdo temporal. A principio, ¢ possivel crid-lo
utilizando somente caracteristicas ndo relacionadas com a altura, como a colocacdo da
dinamica, a densidade ou as duragdes das notas ¢ entre as notas. Na musica tonal, tais
caracteristicas nao sao usadas isoladamente. Ao contrario, elas servem para apoiar e esclarecer
o metro derivado das notas.

Na musica dodecafdnica, ¢ igualmente possivel estabelecer o metro unicamente por
parametros outros, exceto a altura. Schoenberg, ao explorar caracteristicas presentes em
relacionamentos de alturas, criou uma sutil interagao entre altura ¢ ritmo. Essencialmente, ele
gerou o metro por explorar a periodicidade de estruturas como o hexacorde e o agregado.*

No estilo dodecafonico maduro de Schoenberg, os agregados saturam a superficie de
tal modo que, muitas vezes, ¢ possivel dividir o continuum temporal em uma sucessio de
enunciados de agregados. Essas construgdes ndo sao ocasionais: a principal base da formacgao
métrica ¢ a periodicidade determinada pela sucessdo de agregados.”

Alguns dos exemplos citados anteriormente neste capitulo demonstram que a divisdo
da linha do tempo pelo agregado ¢ o fundamento predominante para a formagao métrica (ver
Exx.2.2,2.3,2.9¢2.14).

No Ex. 2.15, os hexacordes separados das séries [H-combinatorial sdo
harmonicamente equivalentes. A subdivisdo normativa da série em hexacordes ¢ utilizada para
estabelecer o metro. Cada hexacorde dura um lapso de tempo equivalente ao compasso
escrito. O metro ¢ fundamentado sobre a sua identidade harmonica, ndo sobre a equivaléncia
numeérica dos segmentos. O relacionamento harmdnico, base para o metro, ¢ apoiado pelas

duragdes, pela instrumentacdo e assim por diante.

# Hyde tem uma visdo similar, embora (em algumas maneiras) bastante diferente da formacdo métrica de
Schoenberg. Em consonancia com a sua teoria da harmonia de Schoenberg, ela v€ o metro como determinado
pela periodicidade das harmonias equivalentes aos segmentos das séries dodecafonicas. Ver Schoenberg's
Twelve-Tone Harmony, chap. 4. Este capitulo esta ligeiramente reformulado e ampliado em seu artigo, A Theory
of Twelve-Tone Meter. (HAIMO, 1992: 35)

> Babbitt demonstrou o papel que desempenha o agregado ritmico na musica de Schoenberg. Consulte a sua
breve discussdo disto em relagdo ao terceiro movimento do Fourth String Quartet, Op. 36. Set Structure, pp.
142-3 (HAIMO, 1992: 35)
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hexachords: pitch-class set 014568
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Ex. 2.15 Fourth String Quartet, mm. g12—15: hexachordally determined
metre

figura 14: (HAIMO, 1992: 36)

Nem sempre o metro se alinha ao ritmo do agregado ou do hexacorde: quando o ritmo
harmonico ¢ mais rdpido, as unidades de tempo sdo definidas pelo agregado ou pelo
hexacorde, e o metro ¢ construido a partir dessas unidades. Ou entdo, caso o ritmo harmodnico
seja mais lento, um agregado poderd desdobrar-se ao longo de varios compassos.

Em muitas composi¢des dodecafonicas de Schoenberg, as mudancas na grafia do
metro sdo raras. Isso ndo quer dizer que ndo haja alteragdes no metro vigente. Por razdes
praticas, Schoenberg nao anota todos os desvios locais que ocorrem no metro. Além disso,
nessas obras, o metro escrito serve de referéncia - uma métrica padrdo, um tanto andloga, em
funcdo composicional, ao nivel de hexacorde referencial. No Fourth String Quartet, Op. 36,
cc. 24-31, ocorre um exemplo caracteristico (Ex. 2.16).

Nos cc. 24-8, a correlagdo entre agregado (ou pares de agregados) e metro resulta em
uma expressao quadrada do metro referencial. Essa regularidade ¢ quebrada nos cc. 29-31 e o
metro ¢ deslocado para a metade do metro escrito. O deslocamento métrico serve ao projeto
composicional no sentido amplo. Nos cc. 1-31 da composi¢do, as formas da série utilizadas
sdao provenientes do complexo /H-combinatorial referencial de abertura (CC-0). A partir do
final do c. 31, surgem outros niveis de hexacordes. Nos cc. 24-8, a énfase na formacao
agregado-derivada do metro referencial ¢ seguida pela dissolugdo dessa regularidade, que
acontece, analogamente, com a mudanga para um novo nivel de hexacorde. A transi¢ao para

um novo nivel de hexacordes (CC-5) ¢ paralela e, portanto, enfatizada pela concomitante
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troca métrica.
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Ex. 2.16 Fourth String Quartet, mm. 24—31: aggregate and metre

fieura 15: (HAIMO. 1992: 38)

* Hyde propde uma questdo semelhante a respeito da tendéncia de Schoenberg de iniciar se¢des com um metro

claramente definido, e, depois, contrariar aquela clareza no decorrer do desenvolvimento. Ver 4 Theory of

Twelve-Tone Meter, p. 50 (HAIMO, 1992: 37)



48

2. 2. 10 Apresentacoes multidimensionais da série

Na discussao sobre agregados, como observa Haimo (1992: 37-41), vimos exemplos
em que agregados intermediarios resultaram da conjugacdo de elementos procedentes de
algumas formas locais da série. Na musica dodecafonica madura de Schoenberg, esse
processo cria uma superficie composicional multidimensional em que os eventos locais € 0s
de longa distancia se referem a uma origem comum.

Schoenberg constroi, por exemplo, um contratema, em que uma apresentacao da série
se desdobra lentamente em uma linha ou em uma parte, sendo ela mesma o produto de
elementos extraidos de formas locais da série.

Examinemos, por exemplo, Variations for Orchestra, Op. 31, c. 34. Apos a introducao,
a linha no violoncelo forma-se pelo enunciado da série O-0 e pelos trés outros membros de
seu complexo /H-Combinatorial (RI-9, R-0 e 1-9). Essa apresentagdao tematica das formas da
série que compdem o CC-0 torna-se o fundamento de cada uma das nove variagdes, bem
como o Finale.

Na quinta Variagdo, o contrabaixo desdobra o tema lentamente ao longo da variacao
(Ex. 2.17). O tema nao ¢ a apresentacdo de um primeiro plano da série. Nem ¢ uma
concatenacdo casual de clementos das formas da série local. Esse enunciado tematico
intermediario resulta da conjugacao de posi¢des de ordem de uma sucessao de formas da série
dividida de modo isomorfo. Esse enunciado representa uma verdadeira hierarquia
dodecafonica: o deslocamento do tema e as formas da série que o suportam sdo derivados da

mesma ideia referencial.
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Ex. 2.17 Variations for Orchestra, mm. 178-80: multidimensional set pre-

sentation

figura 16: (HAIMO, 1992: 39)
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Um componente necessario desse método multidimensional de apresentacdo ¢ a
alternancia regular das formas O e I, como visto no exemplo, para que a alternancia garanta a
superioridade hierarquica do tema lentamente evoluido. Caso se limitasse somente a forma O
ou somente a forma I, a sucessdo produziria nas outras vozes enunciados paralelos do tema.

Devido a alternancia regular dessas formas, isso ndo ocorre.

Neste capitulo, conforme resume Haimo (1992: 41), dez caracteristicas do estilo
dodecafonico maduro de Schoenberg foram isoladas e descritas. Essas caracteristicas
aparecem nas obras dodecafonicas a partir do Op. 32, e, as vezes, as saturam. Seria um erro
concluir que esses foram dez tragos distintos relacionados apenas por sua ocorréncia comum
em um grupo de composi¢cdes. Ao contrario, uma das conquistas do estilo dodecafénico

maduro de Schoenberg ¢ a interdependéncia e a interagdo das varias dimensoes.

Um profundo entendimento do modo como essas caracteristicas se referem uma a
outra e como sao dependentes uma da outra pode ser mais bem adquirido revendo as etapas de
Schoenberg desde o inicio da formacdo da ideia serial até essas pecas em que ele atingiu a
plena maturidade na manipulagdo do sistema. Seremos, entdo, capazes de ver como cada
caracteristica foi introduzida como parte do desenvolvimento de um processo critico que
tentou fazer da estrutura da série o determinante composicional para todas as dimensdes do

tecido musical.
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2.3 AFORMACAO DA IDEIA DODECAFONICA, 1920-3

Em meio ao desequilibrio econdmico e social provocado pela Primeira Guerra
Mundial, especialmente a partir do final de 1917 até¢ o verdo de 1920, Schoenberg reduziu
suas atividades composicionais. Quando retomou a escrita durante esse verdo, segundo
esclarece Haimo (1992: 69), suas obras comegaram a manifestar o papel central que a
organizacdo serial iria desempenhar: as composicdes desse periodo denotam uma nova
direcdo, uma atitude distinta ao construir e dispor o material musical, como sera visto no
decorrer do texto.

A cronologia do periodo serial inicial de Schoenberg foi esclarecida por Jan
Maegaard.”” Nela, algumas peculiaridades se revelam, por exemplo, a impossibilidade que
tinha o autor de dedicar-se a composi¢do de modo ininterrupto, embora existam periodos de
grande atividade composicional.

Ele trabalha concomitantemente em movimentos diferentes da mesma obra ou mesmo
de obras diferentes. Inicia uma composicdo, escreve alguns poucos compassos antes de
interrompé-la. O retorno a esse fragmento, para conclui-lo, pode demorar. Ao mesmo tempo,
esboca ideias para outros movimentos, nem sempre relacionados ao mesmo opus. Quando
regressa a eles para termina-los, em alguns casos sdo interrompidos novamente para serem
concluidos mais adiante. Existem fragmentos de obras que permanecerdo inacabados.

Apesar de sua adesdo a ordenacdo serial, esse conjunto de pecas ndo ¢ serialmente
consistente. Sua organizacdo composicional ¢ uma mistura de serialismo com livre
desenvolvimento ad hoc. Dentro desse quadro, Schoenberg, ao retomar uma composi¢ao, ndo
se desvia sensivelmente das premissas composicionais anteriores. Ele é capaz de conclui-la no
mesmo estilo em que havia comecado.

Na produgao composicional do periodo 1920-3, nas porcdes onde ela esta presente, a
série nem sempre teve o tamanho padrdo, isto ¢, doze notas e todas as classes de altura
representadas. Essa caracteristica foi consolidando-se aos poucos, a medida que Schoenberg
foi aperfeicoando seu manuseio da técnica serial e vinculando-o a circulacdo das doze notas
do total cromatico. Nessa producao, observa-se igualmente a tentativa de basear todos os

movimentos da mesma obra no mesmo conjunto referencial.

77 A Study in the Chronology of op.23-26 by Arnold Schoenberg, Dansk aarbog for musikforskning, 2 (1962).
Outras informag¢des sdo encontradas em seu Studien zur Entwicklung das dodekaphonen Satzes bei Arnold
Schénberg (Copenhagen, 1972), i. Maegaard corrige muitos erros ¢ omissdes encontrados em Josef Rufer, The
Works of Arnold Schoenberg, trans. Dika Newlin (Londres, 1962). (HAIMO, 1992: 70)



52

Assim, no periodo em questdo, ocorrem obras baseadas em séries de tamanhos
variados, nas quais cada movimento possui a sua propria ideia serial referencial. A
composi¢do apoia-se em um conjunto com mais de doze notas. A ideia referencial para o
trabalho ¢ um agregado polifénico, ndo uma ordenagao linear das doze notas.

Ha casos em que, por ocasido do regresso a um trabalho, Schoenberg fornece um novo
conjunto de alturas ou muda a ordenacdo da série a partir de um conjunto ja anteriormente
reordenado. Ou ainda a presenga de uma nova ordenagdo se constitui de fato em uma série
secundaria dentro da mesma composi¢ao.

Na producao composicional do periodo 1920-3, algumas das técnicas presentes nas
composi¢des contextuais persistem - apesar de transformadas - no periodo dodecafonico.
Entre elas, mencionam-se a regulamenta¢do da circulacdo de todas as doze classes de altura
com uma tendéncia para completar o total cromatico no interior ou imediatamente apos
frases; a repeticdo de motivos e colegdes que se relacionam entre si pelas operagdes de
transposi¢cdo, inversdo ou retrogradacdo e a associagdo explicita de estruturas lineares e
verticais. Para Haimo (1992: 69), essas sdo evidéncias de que o método dodecafonico foi uma
consequéncia da evolugdo do estilo anterior de Schoenberg.

Essas pecas representam o percurso de Schoenberg em direcdo ao amadurecimento de
sua utiliza¢do da série e a sua conciliagdo com a variagdo em desenvolvimento, o processo
continuo de relagdes flexiveis contextuais, de seu periodo atonal precedente. A medida que
consolida o seu desenvolvimento estilistico, Schoenberg vai continuamente perdendo o
interesse por essa abordagem, mistura de coeréncia serial e variagdo em desenvolvimento, até
abandona-la definitivamente.

Em certo ponto, conforme observa Haimo (1992: 69), a evolugdo das ideias ¢, com
efeito, revolucionaria. Tal foi o caso dessa fase do desenvolvimento composicional de
Schoenberg. A descricao anterior dos procedimentos composicionais do estilo dodecafonico
maduro de Schoenberg indica que os resultados dessa mudanga foram de grande alcance em
seu impacto: as ideias musicais criadas pela interagdo da estrutura da série com harmonia,
ritmo, motivo, melodia e forma eram inconcebiveis nas composi¢oes contextuais dos Opp. 11-
22. Em suas exigéncias sobre a percep¢ao, na sua criagdo de novos modos de continuidade e
na sua reformulacdo do conceito de coeréncia musical, o sistema dodecafonico ¢

revolucionario, segundo qualquer defini¢ao razoavel do termo.
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2.3 1 Uma cronologia

A seguir, uma ordenacdo de obras do periodo dodecafonico inicial de Schoenberg,
Opp. 23-5, descreve o seu movimento composicional nesse periodo. A ordenagao baseia-se no
panorama cronolégico do desenvolvimento estilistico de Schoenberg delineado por Haimo
(1992).

Klavierstiick, Op. 23, n. 1, foi a primeira composi¢do concluida na qual a ordenacao
serial € um principio fundamental de organizagdo. A peca seguinte, o Klavierstiick, Op. 23, n.
2, completada em 27 de julho de 1920, tem muitas caracteristicas semelhantes. Em 26 de
julho de 1920, um dia antes de terminar o Op. 23, n. 2, Schoenberg comecou a trabalhar sobre
aquilo que seria o Op. 23, n. 4, escrevendo apenas quatorze compassos antes de interromper o
trabalho. Ele n3o retornou num periodo de quase trés anos a essa breve composicdo para
conclui-la.

O passo seguinte no desenvolvimento de Schoenberg ¢ de notavel importancia. Entre
julho e agosto de 1920, ele comegou a lidar com o que se tornaria o Serenade, Op. 24.
Durante esse periodo, ele quase terminou esse movimento, deixando inacabada apenas a sua
Coda até marco de 1923.%

Aproximadamente ao mesmo tempo, Schoenberg esbogava ideias para os principais
motivos da March, Menuett, Sonett, ¢ Tanzscene, ou seja, para a maioria dos movimentos
restantes do Serenade, excetuando apenas o Lied e Finale.

Ele fechou essa época de intensa atividade composicional com o trabalho em outros
movimentos destinados ao Serenade. Dois desses movimentos, os chamados Op. 24a e Op.
24b, jamais seriam completados.”” O terceiro, o Tanzscene, foi iniciado nesse verdo, a 6 de
agosto de 1920, mas ndo concluido até 1923.

Apos a intensa atividade do verdo de 1920, Schoenberg nao foi capaz de se dedicar a
composi¢do até o verdo seguinte, passado em Traunkirchen. Nessa ocasido, em vez de
regressar as inimeras composi¢des da época anterior deixadas inacabadas, ele comegou um
novo conjunto de pecas para piano, um conjunto que se tornaria a Suite, Op. 25. Quando
comegou a lidar com essa composi¢ao, chamou-a Series II, aparentemente pensando no Op.
23 como Series 1. Os movimentos trabalhados, o Prelude ¢ o Intermezzo, foram numerados

«1» e «2» e ndo ha provas de que naquela fase ele estivesse a pensar essas pegas como partes

8 Para detalhes da cronologia, ver Maegaard, Studien, i. 97-107. (HAIMO, 1992: 78)
¥ Os dois fragmentos sdo transcritos em Maegaard, Studien, suppl., pp. 60-4. (HAIMO, 1992: 84)
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de uma suite neobarroca.

Entre 24 e 29 de julho de1921, Schoenberg trabalhou e concluiu o Prelude. Até 25 de
julho, ele tinha também iniciado o Intermezzo, mas escreveu apenas dez compassos antes de
deixa-lo de lado. Nao retornou ao Intermezzo para termina-lo até fevereiro de 1923. Essa parte
da Suite, Op. 25, escrita no verdo de 1921, representa um grande passo adiante nas
habilidades seriais de Schoenberg.

Quando voltou a Viena, procedente de Traunkirchen, ap0s as suas férias de verdo e de
composi¢do, foi capaz - ao contrario do ano anterior - de continuar escrevendo desde o final
de 1921 até o fim de 1922. Comegou por trabalhar na March da Serenade, um movimento
cujas primeiras ideias tinham aparecido em 1920. Quando regressou a essa peca, em setembro
de 1921, Schoenberg manteve o ritmo e o contorno do primeiro esbo¢o, mas criou um novo
conjunto de alturas.

Apos completar a March, ele voltou-se para o Menuett, obra iniciada em outubro de
1921, mas ndo concluida até 1923. Em seguida, no primeiro semestre de 1922, tragou varias
ideias para novas composi¢des, nenhuma das quais foi acabada: um concerto para violino e
varias pecas cameristicas.

Em julho de 1922, os Opp. 23-5 estavam todos em curso, mas nenhum dos ciclos foi
encerrado. Todos esses fragmentos incompletos foram ofuscados pelo fragmento de Die
Jakobsleiter, peca iniciada cinco anos antes. Nessa ocasido, Schoenberg assumiu o Die
Jakobsleiter mais uma vez e tentou termina-lo. Ele reviu isso durante algum tempo, mas
depois desistiu. Até o ano seguinte, ficou claro que a obra permaneceria inacabada.

Depois de abandonar o Die Jakobsleiter, Schoenberg virou a sua atengdo novamente
para o Serenade. Comegou a trabalhar em um dos movimentos cuja ideia de abertura tinha
sido delineada dois anos antes: o Sonett. Escreveu um fragmento suficiente para servir de
modelo para a composi¢do completa. Ele entdo parou de lidar com o Sonett, ndo retornando
para conclui-lo até marco de 1923.

Quatro meses mais tarde, em fevereiro de 1923, Schoenberg iniciou um intenso e
amplo periodo continuo de atividade composicional ininterrupta. Em 14 de abril de 1923, os
Opp. 23-5 estariam completos e ele estaria pronto para comegar a sua primeira composi¢ao
dodecafonica em grande escala, o Wind Quintet, Op. 26.

Schoenberg, sob pressdo para terminar essas composi¢des € entregd-las aos seus

editores, primeiro se voltou para o conjunto de pecas para piano, Op. 23. Até 6 de fevereiro de
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1923, ele havia retomado o trabalho sobre o Op. 23, n. 3, completando-o trés dias depois. No
dia seguinte, ele retornou para o fragmento inacabado do Op. 23, n. 4, completando-o em trés
dias. Ele entdo comegou a escrever a ultima peca desse conjunto, o Op. 23, n. 5, a Waltz. O
conjunto foi completado em 17 de fevereiro de 1923.

A seguir, Schoenberg virou sua atengdo para o Op. 23, n. 4, obra deixada incompleta
por quase trés anos. Concluido o Op. 23, n. 4, Schoenberg iniciou os trabalhos sobre a ultima
peca do Op. 23, a Waltz.

Encerrada a Waltz e, com ela, o Op. 23, Schoenberg, logo depois, voltou-se para a
Suite, Op. 25, retomada em 19 de fevereiro de 1923.

Apos terminar a Suite, Op. 25, em 8 de marco de 1923, Schoenberg retomou a
Serenade, entdo apds quase trés anos de gestagdo. Num prazo de oito dias, ele completou as
Variations ¢ o Menuett e, mais uma vez, ndo se desviou sensivelmente das premissas
composicionais anteriores dessas obras. Em seguida, regressou ao Sonett.

Prosseguindo, Schoenberg voltou-se para os demais movimentos do Serenade,
terminando-os em 14 de abril de 1923. A Tanzscene, interrompida em agosto de 1920, foi
retomada em 30 de margo de 1923 e acabada uma semana depois, no estilo em que tinha sido
iniciada trés anos antes. No mesmo dia em que retomou os trabalhos sobre a Tanzscene,

Schoenberg também escreveu o breve Lied. O Gltimo movimento concluido foi o Finale.
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2. 3.2 As séries

A seguir, algumas anotagdes, extraidas de Haimo (1992), apresentam a variedade de
tamanhos das séries presentes nos Opp. 23-5. Dessa forma, apesar da cronologia complicada,

cada movimento e sua respectiva série € visto dentro do contexto de cada opus.

Five piano pieces, Op. 23
n.1-2 e comego 4, jul. 1920
restante, 1923

1. Sehr langsam (1920). Todo o material da frase de abertura (cc. 1-3) ¢ derivado de um
conjunto de seis notas: F#-Eb-D-F-E-G

2. Sehr rasch (1920). A ideia referencial aqui ¢ uma série de nove notas encontrada na mao
direita, c. 1: D-F-Ab-F#-G-A-Cb-Bb-Db

3. Langsam (1923). Baseia-se em um conjunto de cinco notas: Bb-D-E-B-C#

4. Schwungvoll (1920-3). A série principal desse movimento aparece na mao direita, ¢. 1: D#-
B-Bb-D-E-G.

5. Waltzer (1923). Esse movimento ¢ baseado em um conjunto de doze notas: C#-A-B-G-Ab-

F#-A#-D-E-Eb-C-F.

Serenade, Op. 24
ago. 1920, abr. 1923

Schoenberg comegou a trabalhar o Op. 24 com um conjunto de quatorze notas, onde
onze classes de alturas sdao diferentes e trés sao repetigoes. Essa série serviu de base para o
movimento Variations e também para os esbocos dos movimentos March, Menuett, Sonett e
Tanzscene. Essa proposta, isto ¢, basear todos os movimentos em uma unica série foi
posteriormente rejeitada.

Tanzscene tém uma série principal, mas em nenhum caso faz a série saturar a
superficie.

Em 1921, ao regressar ao primeiro movimento, March, Schoenberg forneceu-lhe um

novo conjunto de alturas. Apos completa-la, ele voltou-se para o Menuett.
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O estrato de 1921 do Sonett também foi abastecido com um novo conjunto de notas.
Ao altera-lo, ele mudou-o a partir daquele de quatorze notas (1920) para um conjunto de doze
notas, entdo com todas as classes de alturas representadas. A ordenacdo do conjunto seria
modificada novamente em 1923.

Em 1923, Schoenberg completou as Variations e o Menuett €, mais uma vez, ndo se
desviou sensivelmente das premissas composicionais anteriores dessas obras.

Quando retornou ao Sonett, mudou a série para 0te789425136, uma reordenacdo da
série anterior: 0te987215436. Essa reorganizacdo nao afetaria os tipos de estrutura que tinha
esbogado no ano anterior.

A Tanzscene foi terminada no estilo em que tinha sido iniciada trés anos antes.

Nenhum dos dois ultimos movimentos, Lied e Finale, é serialmente consistente.

Suite for piano, Op. 25
Prelude e comeco Intermezzo, jul. 1921

restante, fev. e mar. 1923

Embora mais tarde partes da Suite sejam linearmente ordenadas com base em uma
série de doze notas, esse ndo ¢ o caso do estrato do Op. 25, escrito no verdo de 1921. O
Prelude e o Intermezzo baseiam-se em trés tetracordes que, juntos, formam um agregado.
Cada um deles ¢ internamente ordenado, mas a ordem entre eles nem sempre &
composicionalmente predeterminada. Isso ¢ confirmado pelos esbogcos de Schoenberg, nos
quais a evolugdo desse complexo ¢ bastante clara, e pelas tabelas seriais, nas quais o material

referencial ¢ definido claramente como um polifénico complexo de tetracordes. (ver ex. 4.10)
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Ex. 4.10 Set tables for Op. 25
figcura 17: (HAIMO, 1992: 85)

Em fevereiro de 1923, Schoenberg retorna para a Suite, Op. 25, e termina o
Intermezzo no estilo em que o tinha iniciado. Entdo, comega a escrever os trés movimentos
seguintes, Gavotte, Musette, ¢ Menuet. Neles, a concepcao do referencial de fundo da pecga -
um polifdnico agregado de tetracordes formando um complexo permanece. Seria impossivel,
para quem leu apenas esses movimentos, reconstruir uma ordenagdo linear Uinica. Esse quadro
muda nos ultimos dois movimentos escritos: o 7rio ¢ a Gigue.

No Trio, a série dessa composicao aparece - pela primeira vez - em ordenacdes
lineares que se relacionam entre si pelas transformagdes classicas de T, R, I, e RI.

Na Gigue, c. 16, ocorre uma ordenacdo das doze notas que ndo pode ser obtida
diretamente a partir da série referencial de doze notas da composicao (ver Ex. 4.22). Essa ¢
uma nova ordenagdo das doze notas para essa composicao. Schoenberg constituiu uma série

subsidiaria secundaria e sujeitou-a a0 mesmo tipo de transformacodes seriais aplicadas a série

principal.
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2. 3.3 Opus 23-5

As observacgdes a seguir dizem respeito as limitagcdes da técnica serial de Schoenberg
na fase inicial de 1920-3. Inicialmente, verifica-se, nas obras desse periodo, a coexisténcia da
consisténcia serial com a variagdo em desenvolvimento. A seguir, examina-se, entre as
tentativas para resolver os desafios da composi¢do serial, a conciliagdo das duas técnicas de
organiza¢do composicional.

Segundo Haimo (1992), nas composi¢des desse periodo ocorre uma mistura de escrita
estritamente serial com passagens organizadas contextualmente e livremente estruturadas.
Essas composicOes apresentam caracteristicas semelhantes: a ordenagdo ¢ um principio
fundamental de organizacdo, mas a série ndo ¢ onipresente. A série ndo conta para todos os
eventos da composicao. A ideia serial ndo satura o tecido musical, isto €, somente em algumas
passagens ha aspectos seriais na organizagao.

Quando acontece, a passagem serial € significativa e distinta, pois todo o seu material
¢ derivado de um tunico conjunto de notas e cada nota refere-se a uma unica ordenacdo
referencial. Nessa fase inicial, como visto, as séries apresentam tamanhos diferentes. Ha
casos, por exemplo, Op. 23, n. 4, em que elas sdo tratadas como colecdes-fontes, € ndo como
sequéncias consistente e serialmente ordenadas. Mas, em outros pontos desse mesmo
movimento, ocorrem multiplas formas da série claramente ordenadas, que saturam a
superficie.

Por outro lado, a consisténcia serial esta em contraste com o que se segue. Schoenberg
abandona o material serialmente formado e avanca com a flexivel atonalidade contextual
caracteristica de suas composi¢des pré-Guerra. A passagem entdo se desdobra por meio de um
processo continuo de relagdes flexiveis contextuais. Por meio desse método atonal, cada
acorde ou linha resulta da alteragado sutil ¢ da recombinacao de ideias musicais desde o inicio
da peca. Ali, nenhum enunciado completo da série ocorre. Nao se avanca com as
sucessivamente relacionadas formas da série. Nessas passagens, Schoenberg concebe novos
padrdes por intermédio do flexivel processo de variagdo em desenvolvimento.

Haimo (1992: 74) faz a seguinte interpretacao dessa situagdo: no inicio, parece que
Schoenberg pensou a passagem serialmente formada como um ponto de estabilidade, a fonte
para o desenvolvimento. Quando precisava dar continuidade a essa passagem, afastava-se da

série e recorria ao tipo de organizagdo composicional informal e contextual de seu periodo



60

atonal. A consisténcia serial, quando contrastada com o padrdo que a segue, sugere que
Schoenberg ndo saturou o tecido com a série porque ndo quis renunciar a liberdade de
desenvolvimento caracteristica de seu periodo contextual e por ndo ter encontrado ainda um
meio de manipular a organizacao serial para fornecer aquela variagdo em desenvolvimento.

Se, nessa fase, Schoenberg nao foi capaz de conciliar o flexivel processo de variacao
em desenvolvimento com os limites dos constantemente repetidos enunciados da série, isso
ndo quer dizer que todas as composi¢des desse periodo tratem a série como um dispositivo
ocasional a ser abandonado quando necessario. Desde logo, Schoenberg empenha-se em
fazer que a organizacgdo serial desempenhe um papel central na estrutura da composicao, ou
seja, em fazer a ideia serial ser central em todos os eventos sobre a superficie, como se
verifica no Op. 23, n. 4.

Esse objetivo manisfesta-se também no Op. 24: a tentativa inicial, rejeitada, de basear
todos os movimentos em uma uUnica série. No movimento Variations, ocorre uma quase
adesdo total a ordenagdo serial. Quase cada nota pode ser entendida como parte de um
enunciado da série. H4 um propdsito de estruturar o desenvolvimento inteiramente em termos
seriais, isto €, sem abandonar a série. Tudo isso indica o interesse de Schoenberg em ampliar o
uso anterior da série como um dispositivo local para se tornar a base referencial de toda a

composi¢ao.
2. 3.4 O caminho para a conciliagao

O prototipo para a conciliagdo entre a ordem serial e a flexivel variacdo em
desenvolvimento ¢ visto j& no Op. 23, n. 2. O contetido do baixo no c. 1 forma-se pela

extragdo, a partir da primeira, a cada trés notas da série R-0. Isso produz o conjunto de classe

de altura 015.

Sehr rasch (4)

! heftig
A A (be)s
S pP—
T‘_A_: . - :..T...__ —
015 5

ficura 18:
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No c. 10, cada série esta dividida aos pares. A nota que sobra corresponde sempre a
posi¢do de ordem 9. Esta se antecipa na voz inferior. Cada par avanga no registro do piano. O
padrdo inicial estabelecido progride sequencialmente. Nessa textura, a linha do baixo do c. 1
reaparece. Nesse ponto, suas notas proveem do par O-0/0O-7. O conjunto de classe de altura

resultante (015) estd reordenado.
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Ex. 4.3 Klaveerstiick, Op. 23 No. 2: transposition yielding a permutation
figura 19: (HAIMO, 1992: 76)

No Op. 23, n. 1 e nos primeiros compassos desse movimento, a permutacao ad hoc de
elementos foi uma das técnicas de desenvolvimento usada por Schoenberg em passagens nao
seriais para elaborar as ideias musicais do motivo serial. No entanto a permutagdo do motivo
da voz do baixo no c. 10 ndo ¢ uma operagdo ad hoc. Pelo contrario, resulta da escolha de
transposicoes dentro desse compasso. Por meio da transposi¢do T-7 e extraindo-se somente
duas de trés notas no baixo, deixando de fora o Ab, assegura-se que a proxima nota no baixo
completard o tricorde do c. 1 a0 mesmo tempo que funciona como parte do proximo
enunciado da série. Essa sistematicamente derivada permutacdo de um evento prévio ¢ um
protdtipo para uma das solucdes de Schoenberg para o problema da conciliagdo entre a ordem
serial ¢ a flexivel variacdo em desenvolvimento.

Na etapa seguinte do desenvolvimento, permanece o interesse sobre as ideias
permutadoras serialmente determinadas. Ap0s as transposi¢des sequenciais dos cc. 10-3,
reafirmacdes variadas do material dos nove compassos iniciais retornam nos cc. 13-7. Entao,
nos dois compassos seguintes, em enunciados polifonicos, surgem as formas (I) da série, em
trés diferentes niveis de transposi¢do, a saber: no c. 18, 1-5,1-9 e I-1; no c. 19, -3, -7 e I-11

(Ex. 4.4). Novamente, as transposi¢des sao escolhidas para explorar determinadas
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caracteristicas permutadoras e seus relacionamentos. Cada série divide-se em trés tricordes.
Desse modo, destaca-se a equivaléncia harmonica do segundo e terceiro tricordes - ambos sdo
o conjunto de classes de altura 013. Sob transposi¢do — T-4 e T-8 s@o os intervalos de
transposi¢do entre as vozes, os tricordes sofrem permutagdo. Por exemplo, o B-Bb-Ab da voz

superior, o segundo tricorde da I-1, torna-se Bb-B-G#, o terceiro tricorde da voz inferior.
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Ex. 4.4 Klauvierstiick, Op. 23 No. 2: trichordal permutation
figura 20: (HAIMO, 1992: 77)

A permutacdo acima, como aquela do motivo na voz do baixo, ndo ¢ uma operagdo ad
hoc. Ambas decorrem da permutacdao sistematica derivada de um evento prévio. Essas
permutacdes, serialmente determinadas, sdo experimentos iniciais a caminho da solucdo final
para o paradoxo: como conciliar os dois métodos de organizagdo, o serial e a variagdo em
desenvolvimento.

Nas Variations (Serenade), a estruturacdo e a escolha de formas da série também sao
planejadas para desempenhar fungdes anteriormente atribuidas a ndo serial variagdo em
desenvolvimento. Essas acdes sdo concebidas a fim de explorar certos relacionamentos
invariaveis. Por exemplo, O-0, I-0 ¢ os seus retrogrados s3o as unicas formas utilizadas nessa
composi¢do. Quando comparadas entre si, constata-se que o contetido de alguns segmentos se
mantém invariavel (Ex. 4.6). No inicio do movimento, quando o enunciado linear do O-0 ¢
seguido, na primeira varia¢dao, por um enunciado da I-0, ouve-se a I-0 ndo apenas como uma
inversdo do enunciado da série anterior mas também como uma variante especifica em que
componentes do O-0 sdo reordenados. A estrutura da série e as invariaveis preservadas sob
inversdo permitem a exploracdo composicional de relagdes musicais que, de uma forma

limitada, mas formalizada, se assemelha a livre variacdo em desenvolvimento do estilo
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anterior de Schoenberg. (HAIMO, 1992: 79)
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Ex. 4.6 Invariant segments in the set of the variations

Figura 21: (HAIMO, 1992: 80)

No Op. 25, conforme esclarece Haimo (1992: 86-7), ocorrem as primeiras tentativas
bem-sucedidas de conciliagdo das aparentemente contraditérias tendéncias da consisténcia
serial com a variagdo em desenvolvimento em meio a série referencial. Para esse fim, o uso
das transformacgodes da série limita-se a quatro, com os seus respectivos retrogrados: O-0, O-6,
I-0 e I-6. Essas transformagdes fomentam um conjunto de invariaveis e de relacionamentos
para o desenvolvimento. O material serialmente consistente assim obtido, a0 mesmo tempo,
reflete o tipo de progressdao em desenvolvimento caracteristico das composi¢des contextuais.

O inicio do Prelude oferece alguns exemplos. No primeiro compasso € meio, a mao
direita enuncia os dois primeiros tetracordes do O-0 enquanto a mao esquerda, a comegar
adiante e mais lentamente, desdobra o primeiro tetracorde do O-6 (Ex. 4.11). A disposicao das
classes de altura do O-6 no registro do piano sugere a imitagdo candnica, uma caracteristica
que persiste no segundo tetracorde. O tetracorde G-Bb-Cb-Db, assinalado pela linha
pontilhada, resulta da colocag@o das duas primeiras notas do O-6 contrapostas as duas Ultimas
notas do primeiro tetracorde do O-0. Ele equivale, em contetido, ao primeiro tetracorde do O-
6, anunciando assim a continua¢do na mao esquerda. Devido as notas em comum, G e Db, ¢
possivel ouvir o primeiro tetracorde do O-6 ndo s6 como uma imitagdo canonica do O-0 mas
também como uma reformulagdo, um desenvolvimento, visto que duas novas notas, Bb e Cb,
estdo associadas com aquelas fixas, G e Db. Uma estrutura semelhante ¢ criada no segundo
compasso, em que a combinacao das duas primeiras notas do segundo tetracorde do O-0 com
as duas tultimas notas do primeiro tetracorde do O-6 produz o tetracorde Gb-Eb-Db-G,
assinalado pela linha pontilhada, o conjunto de classes de altura 0146, equivalente ao segundo

tetracorde da série.
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Ex. 4.11 Prelude from the Suite, Op. 25, mm. 1—3
figura 22: (HAIMO, 1992: 87)

De acordo com Haimo (1992: 86), a continuacdo, cc. 2-3, mostra relagcdes que sdo, a
uma so vez, seriais e de variagdo. O segundo tetracorde do O-0, na mao direita do c. 2, ¢
imitado ao tritono pelo segundo tetracorde do O-6 nos cc. 2-3. A escolha do registro enfatiza a
imitacdo canonica. Mas ha outra maneira de entender a conexao entre esses dois tetracordes.
Devido a transposi¢@o ao tritono, a diade Ab-D a partir do O-0 ¢ preservada, em retrogrado,
no O-6. Ouve-se o segundo tetracorde do O-6 como uma transposi¢ao do segundo tetracorde
do O-0 e também, como uma reformulagdo, na qual a diade Ab-D ¢ mantida fixa, em ordem
revertida e associada com duas novas classes de altura.

Se o segundo tetracorde do O-6 pode ser entendido, pelo menos em um nivel, como
uma reformulacao dos elementos do segundo tetracorde do O-0, entdo, de forma semelhante,
o tetracorde final do O-0 pode ser visto tanto como uma transposi¢ao do tetracorde final do O-
6 quanto como uma reformulacao flexivel do segundo tetracorde do O-6. Se nao, vejamos.

A sucessdo, B-C-A-Bb, na mao direita ¢ uma transposi¢do ao tritono da linha inferior,
mao esquerda, cc. 2-3, F-F#-Eb-E. Ao mesmo tempo, a sua diade C-A imita aquela diade C-A
pertencente ao segundo tetracorde do O-6 a partir da mao esquerda no final do c. 2. Arranjou-
se a posicao ritmica dessas duas diades para enfatizar sua propriedade invariavel.

No ex. 4.12, igualmente, exploram-se as caracteristicas da ordenagdo do tetracorde
final para fundir a variacdo em desenvolvimento com a ordenagdo serial. Duas formas da
série, relacionadas por retrogrado e por inversao, sdo enunciadas sucessivamente: -6 (cc. 3-5)
e R-6 (c. 5). Sob RI, o tetracorde Eb-D-F-E (I-6), pertencente a voz intermediaria (c. 4), torna-
se o tetracorde E-Eb-F#-F (R-6), pertencente a voz inferior (c. 5). A ordenacdo intervalar

simétrica deste ultimo tetracorde permite também outra interpretacdo: a voz inferior ¢ uma
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transposicdo meio tom acima daquele tetracorde da voz intermediaria. O acento dinamico
refor¢a essa interpretagdo. O mesmo sf recai tanto sobre o F (c. 4), na voz intermedidria,

quanto sobre o seu equivalente, F# (c. 5), na voz inferior.

. f7 Pl
Al o o p. N - . o . r.ﬁ Pr, | ——
— b7+t —" = o T A i E——
U V- 1 — ?
A A A — ‘?f'\ fp i "?f' ff
ﬂ b 141 <c\ ’ h.F- uhx hﬁq
5 e ——— : s
4 L I 17
— —— |
_— e =
I-6 R-6

Ex. 4.12 Rl-relationships reinterpreted as transpositions

Figura 23: (HAIMO, 1992: 88)

Uma vez que a relagdo de transposicdo entre esses tetracordes ¢ reconhecida, isso
permite uma reinterpretacdo das relagdes entre I-6 e R-6. Agora, o R-6 pode ser entendido
tanto como uma transformac¢do serial quanto como uma transposi¢cao variada. Assim, Bb-A
(mao esquerda, cc. 3-4) torna-se Cb-Bb (voz superior, c¢. 5); Ab-Cb (voz superior, cc. 3-4)
passa a A-C (voz intermedidria, c. 5); Gb-C (voz superior, c. 4) torna-se G-Db (mao direita, c.
5).

Logo cada diade distinta do R-6 pode ser encarada como uma transposi¢ao das diades
da I-6. Isso nos permite compreender o R-6 tanto como uma transformagdo serial (RI-
relacionada) quanto como uma transposi¢do variada. Schoenberg tinha encontrado uma
maneira de manipular serialmente eventos relacionados para criar a livre variagdo em
desenvolvimento de suas composi¢des contextuais. Dito de outra maneira, a estrutura da série

e os seus relacionamentos controlam o processo de desenvolvimento.
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2. 3.5 O desenvolvimento de técnicas novas.

Com a finalidade de substituir as fung¢des anteriormente realizadas pelos processos
informais de variagdo em desenvolvimento, Schoenberg desenvolveu técnicas que
permitiriam as relagdes seriais penetrar a textura musical a ponto de dirigir o processo de
desenvolvimento.

Entre os aspectos do tratamento serial que figurardo na técnica serial de Schoenberg ao
longo dos anos seguintes, que surgem ja nos Opp. 23-5, citam-se estes: a conclusdo cromatica,
a formacao do tecido polifonico, as invaridveis, a divisao, a divisdo isomorfa, a organizacao
métrica, a forma, a divisdo em hexacordes, a série secunddria, a rotacdo e a apresentacdo
multidimensional da série. Nesses primordios, a organizagdo serial comeca a transformar o
pensamento composicional de Schoenberg.

A seguir, momentos assinalados por Haimo (1992) que ilustram manifestagdes desses

aspectos técnicos nas obras escritas durante os anos 1920-3.

Klavierstiick, Op. 23, n. 1

Um conjunto de seis notas, 098etl, produz todo o material da frase de abertura, cc. 1-3
(Ex. 4.1). Nesses compassos, o conjunto apresenta-se transformado em todas as vozes.
Voz superior: F#-Eb-D-F-E-G, O-0 (o D# ao final do c. 2 deve ser pensado como uma
repeti¢do do Eb anterior no mesmo compasso).
Voz inferior: A-C-B-D-C#, um enunciado incompleto do RI-4.
Voz intermediaria. H4 duas maneiras de interpreta-la:
Ab-G-Bb-A-C-B-G#, uma rotagdo do O-5 produzindo a sucessdo de ntimeros de ordem:
1234501.

G-Bb-A-C-B-G#, um enunciado completo do RI-2.
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Ex. 4.1 Klawierstiick, Op. 23 No. 1: set structure, mm. 1—3
P-o: F4 Eb DF E G (topvoice)
P-5: B AbGBb A C (middle voice; this set is rotated)

RI-2: G Bb A C B G# (middle voice; beginning with G in m. 1)
RI-4: A C B D C# (Bb) (bottom voice; set is incomplete)

Figura 24: (HAIMO, 1992: 71)

Essa passagem ¢ significativa porque cada nota se refere a uma unica ordenacio
referencial. Estdo presentes nela a conclusdao cromatica, a criagdo do tecido polifonico e a
utilizagao de invariaveis.

Haimo (1992: 72-3) observa que, na primeira frase, todas as doze classes de altura
ocorrem pelo menos uma vez e nenhuma delas ocorre mais do que duas vezes. A expressao
conclusao cromatica define esse controle da circulacao das doze classes de altura. Ha indicios
dessa técnica composicional ja no Op. 11, n. 1, mas a sua ocorréncia aqui ¢ mais do que a
continuacdo dessa ideia. Nesse trecho, a conclusdo cromatica ¢ decorrente ndo da circulagdo
informal de doze diferentes classes de altura, mas, sim, da escolha e da combinacao de formas
da série para criar a polifonia.

Nesse trecho, apresenta-se também o método normativo de geragdo do tecido
polifonico dodecafonico: as trés vozes da frase de abertura sdo concebidas pela atribui¢do de
uma forma da série para cada linha. Trés vozes exigem trés diferentes formas da série, quatro
vozes, quatro e assim por diante. Essa solucao busca resolver um dos desafios da organizagdo
serial: como produzir um tecido polifonico a partir de uma ordenacao linear referencial?

A exploragdo de algumas invaridveis musicais na frase de abertura ¢ decorrente de
uma propriedade da série: a série de intervalos da forma O ¢ 9e3e3, entdo aquela da forma RI
deve ser 3e3e9. A sucessao intervalar ordenada e3e ¢ mantida invaridvel entre as formas O e
RI, ou seja, conjuntos (ou séries) relacionados por RI sdo também parcialmente relacionados

por T. Por exemplo: a sucessdo Bb-A-C-B na voz intermedidria — posi¢des de ordem 1-4 de
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RI-2 — ¢ uma transposi¢ao da sucessao Eb-D-F-E da voz superior. No entanto, as duas formas
da série a que esses segmentos pertencem estdo relacionadas entre si ndo por transposi¢ao,

mas, sim, por RIL.

No movimento Variations do Op. 24, nota-se a ocorréncia da conclusdo cromatica e de
invariaveis. A divisdo estd relacionada a geragdo do tecido polifonico. A divisdo isomorfa ¢é
referente a simetria.

Haimo (1992: 79-80) explica que, nas obras do periodo em questdo, ha vestigios do
interesse de Schoenberg pela conclusdo cromatica, o antecedente do agregado. As Variations
do Op. 24 sdo baseadas em um conjunto de quatorze notas que contém onze classes de altura
diferentes, ou seja, a série em si mesma quase inclui doze diferentes classes de altura. No
decorrer do movimento, o total cromatico ¢ completado de diferentes maneiras. Primeira
variacdo: a classe de altura ausente ¢ acrescentada pelo acompanhamento da guitarra para os
enunciados lineares da série. Segunda variagdo: a classe de altura ausente ¢ anexada ao final
do enunciado linear da série (por exemplo, guitarra, cc. 23-6). Quarta variagdo: um enunciado
dividido da série ¢ combinado com um segmento dividido do RI (cc. 47-9). A iminente
conclusdo do total cromatico no conjunto em si, associada a esses procedimentos, permite que
os doze tons circulem consistentemente nesse movimento, mais que em qualquer das outras
obras desse periodo.

Nas Variations, Schoenberg continua a aperfeicoar a sua utilizagdo de invariaveis. (Ver
Ex. 4.6 analisado no item Conciliagdo).

Outra técnica presente no método dodecafonico de Schoenberg € vista em uma pagina
de esbogo. Nela, Schoenberg escreve as formas da série a utilizar nesse movimento. Depois,
apresenta as mesmas quatro formas, cada qual dividida para produzir um contraponto a trés
vozes.

Na segunda variacdo, essa divisdo surge, primeiro, nos cc. 23-4 e, novamente, nos cc.
27-8 (Ex. 4.8). O arranjo dos acordes explora as propriedades invaridveis descritas no Ex. 4.6:
dois deles s3o mantidos invariaveis. A formacao desses acordes a partir da ordenagdo linear
referencial ¢ o primeiro passo no processo de desenvolvimento. A divisdo da série e sua
distribuicdo em trés vozes resulta na criacdo de novas linhas que ndo sdo segmentos da série.
Por exemplo, no violino, cc. 23-4, a sucessdo F-E-F#-G#-A representa as posi¢cdes de ordem

14,11,8,5,2 a partir do R-0.
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Ex. 4.8 The partitionings of Ex. 4.7 as they appear in the second variation,
mm. 23-8

figura 25: (HAIMO, 1992: 82)

Conforme Haimo (1992: 83), outra técnica faz sua primeira aparicdo nesse
movimento: a divisdo isomorfa. No inicio da terceira variacdo, as primeiras nove posigdes de
ordem do O-0 sdo selecionadas e a seguir repartidas entre o clarinete (12678) e o bandolim
(3459). No compasso seguinte, o enunciado da I-0 que consta no clarinete baixo e violino
recebe idéntica atribuicao de posi¢cdes de ordem, respectivamente, 12678 e 3459 (Ex. 4.9). O
produto das posicdes de ordem, o segmento invariavel 3459 proveniente de O-0 e I-0, da

origem a segmentos reciprocamente retrégrados: Db-C-Ab-G / G-Ab-C-Db. A simetria
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resultante das posi¢des de ordem 12678 nao cria um segmento invariavel.
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Ex. 4.9 Isomorphic partitioning, third variation, mm. 34-6

figura 26: (HAIMO, 1992: 83)

No inicio do Intermezzo do Op. 24, Haimo (1992: 89) destaca a exploragdo de
subconjuntos comuns entre os diferentes tetracordes (Ex. 4-13). No c. 1, as notas do primeiro
acorde, a contar de baixo para cima, E-Db-F, correspondem, respectivamente, as posi¢goes de
ordem 031 do O-0.

0-0
E-F-G-Db F#-Eb-Ab-D B-C-A-Bb
0123 45 67 89¢te

Este ¢ um tricorde 014, um conjunto de classes de altura que se projeta no segundo
tetracorde da série original:
2° tetracorde F#-Eb-Ab-D
pitch class set 6382
normal order 2368

prime form 0146
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forte number 4-7.15

interval class vector 111111

No c. 2, apos o ritenuto, Schoenberg prossegue com a I-6. Aqui, as notas do acorde, a
contar de baixo para cima, B-Ab-C, correspondem, respectivamente, as posi¢des de ordem
547 da I-6.

I-6
Bb-A-G-C# Ab-B-F#-C Eb-D-F-E
0 123 4567 89 te

Portanto o acorde ¢ formado a partir do segundo tetracorde da série. Também aqui, o

tricorde extraido € o conjunto de classe de altura 014.

. ]| | v S
== * =1
= 1o ' —
| e ¢ espress.

Ex. 4.13 Common o14 trichords suggesting transposition

figura 27: (HAIMO, 1992: 89)

A relacdo se enfatiza pela distribui¢do das notas. A disposi¢do no registro do tricorde
014 da I-6 ¢ idéntica aquela do subconjunto equivalente no O-0: de baixo para cima,
respectivamente, ela forma os intervalos de sétima menor e terca maior. O tricorde invariavel
nos permite compreender essa passagem como a transposi¢ao variada do acorde inicial ou

como a transformacao serial de um tetracorde do O-0.
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No movimento March do Op. 24, Schoenberg continuou a aperfeicoar a sua técnica
serial. Embora esse trabalho ndo seja consistentemente serial, a série ¢ usada em um grande
numero de maneiras diferentes e ¢ tratada por alguns desenvolvimentos incluindo a utilizagao

de divisdes isomorfas (ver cc. 9-15 e 25-31).

No movimento Sonett do Op. 24, menciona-se a rotagdo e manifestagcdes iniciais da
apresentacao multidimensional da série.

De acordo com Haimo (1992: 91), Schoenberg utiliza uma tradugdo alema do soneto
de Petrarca. Esta preserva o numero de silabas de cada linha original, isto ¢, onze. A linha da
voz ¢ composta por uma nota da série para cada silaba. Desse modo, ao final da primeira linha
do texto, a tltima nota da série sobra. Essa nota excedente inicia a segunda linha do texto. A
continuagdo ¢ feita, entdo, pelas dez primeiras posi¢des de ordem do segundo enunciado do
0-0. A terceira linha do texto comeg¢a com as ultimas duas notas do O-0 e continua, de lado a
lado, as primeiras nove notas do préximo enunciado do O-0. De modo semelhante, o processo
se repete ao longo do texto. Isso resulta em enunciados da série em rotacdo, um trago

caracteristico do inicio do periodo serial. Ver exemplo a seguir.

P-0
O konnt ich je der Rach’ an ihr ge-ne - sen die mich durch
etc.
~
b

Il 1V}
I r

Blickund Re - [de]

Ex. 4.14 The vocal line of the Sonett in the 1922 version

Figura 28: (HAIMO, 1992: 92)

Haimo (1992: 92) observa que, usualmente, nas primeiras composi¢des seriais de
Schoenberg, o tecido polifonico era gerado pela disposicdo de enunciados da série em
camadas diferentes, uma em cada voz. Nos primeiros esbogos do Sonett, o tecido polifonico
dodecafonico ¢ produzido de outro modo. A alternativa estabelece as bases para o

multidimensional conjunto de apresenta¢des da série do periodo maduro de Schoenberg.™

30 Schoenberg foi um pouco apologético sobre esse trabalho: 'O quarto movimento, Soneft, ¢ uma verdadeira
composi¢ao dodecafonica'. A técnica aqui € relativamente primitiva, porque foi uma das primeiras obras escritas
em estrita harmonia com esse método. Essa passagem estd em uma carta de Schoenberg a Nicolas Slonimsky
escrita em resposta ao seu pedido de informagdes sobre as origens do método dodecafonico. Consulte sua Music
Since 1900 (4™ Edn, New York, 1971), 1316. Citado por Ethan Haimo. Schoenberg's Serial Odyssey. p. 91
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No exemplo, a linha vocal apresenta uma continua rotacdo de enunciados sucessivos
do O-0. Ao mesmo tempo, o acompanhamento ¢ estruturado de maneira que algumas das
primeiras notas da linha melddica, juntamente com as outras vozes, formam uma dividida

versdo local do O-0.
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Ex. 4.15 Multidimensional set presentation in the Sonett, 1922 version

Figura 29: (HAIMO, 1992: 92)

Nessa passagem, ha niveis de hierarquia definidos. A linha vocal expde uma sucessao
de enunciados da série em rotacdo. Essas apresentagdes intermediarias da série sao apoiadas
pelos enunciados locais da mesma forma da série.*!

Na versao final desse movimento, ndo ocorrem outras formas da série além do O-0.
Esta aparece constantemente, tanto horizontalmente quanto verticalmente: ndo existe um

verdadeiro desenvolvimento, apenas uma continua, formalizada, rota¢do da série.

No Klavierstiick, Op. 23, n. 3, discutem-se as invariaveis e a construgdo sistematica do
agregado.*

Segundo Haimo (1992: 93), nos trés primeiros compassos de abertura, as invariaveis
asseguram o método de organizacdo (Ex. 4.16). Na superficie, conjuntos ordenados e nao
ordenados respondem por todos os enunciados de notas. Estas funcionam como elementos em
mais de uma forma da série, o que permite as formas da série saturar a superficie. Essa
propriedade da série determina a sucessdo local das séries. Nos enunciados sobrepostos,
algumas notas sdo compartilhadas e algumas combinacdes projetam novos enunciados. Por

exemplo, quando a mao esquerda no c.2 come¢a um enunciado do O-7 com a nota F, esta

3! Na verdade, como pode ser visto no exemplo, em 1922, Schoenberg s6 deixou entrever esta solugdo: apenas
um dos enunciados da série de apoio estda completo. No entanto, uma vez que isso se equipara ao que ele fez
quando ele retornou ao trabalho, no ano seguinte, estou assumindo que a ideia multidimensional estava aqui
presente, embora ndo haja evidéncia suficiente para ter a certeza absoluta de que ¢ esse o caso. (HAIMO, 1992:
92)

32 Como visto, essa peca baseia-se em uma série de cinco notas: 04613.
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nota, juntamente com os quatro ultimos elementos do O-0, cria um enunciado sobreposto do
RI-7.
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Ex. 4.16 Klavierstiick, Op. 23 No. 3: set saturation, mm. 1—§
figura 30: (HAIMO, 1992: 94)

Haimo (1992: 94-5) explica que, nas composi¢des desse periodo, na maioria dos
casos, o total cromatico conclui-se de maneira ad hoc, isto €, independentemente da estrutura
da série ou de uma combinacdo especifica de formas definidas. Por exemplo, nas Variations
da Serenade e na Suite, Op. 25, a conclusdo cromatica constroi-se dentro da propria série
referencial. No Op. 23, n. 1, a combinagdo de determinadas formas da série completa o total
cromatico. Esses dois ultimos processos se transformarao na série dodecafonica e no agregado
composicional.

A série do Op. 23, n. 3, O-0 tém classes de altura em comum com todas as
transformagdes, exceto uma, a I-11. Devido a essa propriedade, quando essas duas formas sdo
combinadas, resultam dez entre as doze classes de altura do total cromatico. Nos cc. 26-7, Ex.
4.17, elas se combinam como um contraponto de quarta espécie, o que inclui todas as classes
de altura, exceto C e G. No final do c. 27, duas vozes prosseguem de imediato para a diade C

e G, completando assim o agregado nesse par de vozes.

3 A interse¢do do contetido das formas da série O-0 e 1-7 gera o hexacorde 013467. Esse hexacorde desempenha
um papel central no desenvolvimento. Ver Babbit, Since Schoenberg, pp. 3-6 (HAIMO,1992: 94)
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Ex. 4.17 Klavierstiick, Op. 23 No. 3: aggregate formation, mm. 26—7
figura 31: (HAIMO, 1992: 84)

Outro exemplo de construgdo sistematica do agregado ¢ a passagem a partir do final
do c. 18 para o c. 19 (Ex. 4.18). Aqui, um labirinto de transformac¢des da série acomoda-se de

modo a impregnar a superficie. Como consequéncia, a mao esquerda desdobra quatro

tricordes 048 que, unidos, produzem um agregado.

- drl—-__T_-; J-:J von fruher > >
vy T S WU T 1 VU i S
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Ex. 4.18 Klavierstiick, Op. 23 No. 3: aggregate formation, mm. 18-19
figura 32: (HAIMO, 1992: 95)

Nesses dois exemplos, o total cromdtico completa-se pela controlada e sistematica
selecao de formas da série, ndo por procedimentos ad hoc, com livre repeti¢ao de notas, ou

seja, estes sdo agregados verdadeiros, ndo casos de conclusdo cromadtica informal.

No quinto movimento do Op. 23, a Valsa, explora-se a apresentacdo linear da série.
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Haimo (1992: 96) informa que, em seus escritos, Schoenberg manifestou-se com
relagdo a questdo da constru¢do de uma composigo inteira a partir de uma série.** No periodo
em questdo, no Op. 24, uma Unica forma da série ¢ usada para construir a peca n. 5,
denominada Valsa.

Nessa pega, por exemplo, a frase nos cc. 8-13 inicia-se com os dois ultimos elementos
de um enunciado da série e prossegue através de mais dois enunciados completos e dos
primeiros cinco elementos de um terceiro. Nem o comeco nem o final dessa frase ¢
coincidente com o inicio ou com o fim de algum desses enunciados. Para assegurar a
variedade e evitar a qualidade reiterativa tipica do ostinato, suprimiu-se a congruéncia regular
das frases e enunciados da série. As formas da série ndo assinalam as subdivisdes dentro da
frase devido a essa mudanca constante na localizagdo do inicio e da conclusdo das frases e das

subdivisoes das frases.

Na Gavotte do Op. 25, introduz-se a questdo do metro na musica dodecafonica.

Conforme Haimo (1992: 99-100), a organizagdo métrica da Gavotte difere daquela
presente nos movimentos Prelude e Intermezzo, iniciados em 1921. Nestes, ndo ha uma
efetiva correspondéncia entre o metro escrito e a estrutura serial. Na Gavotte, o metro 2/2
cria-se, para além da colocagdo de dindmicas e duragdo, por meio da organizacao das alturas.
A futura solug@o do metro do estilo dodecafonico maduro pode ser rastreada até esse ponto.

No inicio da Gavotte, Ex. 4.21, o metro cria-se pela alternancia entre os tetracordes da
série, cada qual associado a mao esquerda ou a direita, o que estabelece um padrao regular de
repeti¢do. Proximo a cada unidade de tempo, cada novo tetracorde se inicia e conclui na
unidade seguinte. Outros pormenores apoiam essa base métrica padrdo: as duragdes
atribuidas, a colocagdo dos primeiros dois acentos, e o intervalo comum de encerramento de
cada tetracorde, a saber: na mao direita, a classe de intervalo 6 e, na mao esquerda, a classe de
intervalo 1. No entanto, a reciclagem dos trés tetracordes bdsicos da série, isto ¢, a

organizac¢do de alturas referencial ¢ o principal fundamento para estabelecer a métrica.

3* Composition with Twelve Tones (1), p. 224. (HAIMO, 1992: 96)
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Ex. 4.21 Tetrachordally determined metre in the Gavotte, mm. 1—3

figura 33: (HAIMO, 1992: 100)

Esses padroes ndo seguem continuamente até o final do trabalho. Uma vez
estabelecido o modelo regular, opde-se a ele uma espécie de métrica dissonante. Assim, apos
a métrica regular, cc. 1-3, o proéximo padrdo, cc. 4-5, é ligeiramente alargado - um ritard
escrito - e este ¢ seguido por mais duas formas que contrariam o metro estabelecido
anteriormente. Mais adiante, essa interrupcdo do padrdo cede ao regresso de uma métrica

regular. Esse processo presta-se a passagem do primeiro para o segundo tema.

No Menuett do Op. 25, o problema da forma na musica dodecafonica ¢ o assunto
predominante.

De acordo com Haimo (1992: 100-1), as formas empregadas nos movimentos de
danca da Suite sdo aquelas habitualmente utilizadas nas dangas da época barroca: binaria (AB)
e binaria arredondada (ABA'). Elas ndo se limitam a imitar os padrdes motivicos das formas
classicas. Os relacionamentos da série sdo a base para a forma, tal como acontece com o
metro. O procedimento de selecdo e colocagdo das formas da série vinculadas a forma ¢ visto
no Menuett.

As se¢des do Menuett se articulam da seguinte maneira: A= cc. 1-11; B = cc. 12-6; A'
= cc. 17-33. Em uma forma binaria barroca, a transposicdo do motivo da abertura para a
dominante foi um dos meios para a articulagdo da Secdo 'B'. Essa reiteragdo motivica
confirma o movimento harménico da Se¢do 'A' a partir da tonica para a dominante. Por
analogia, Schoenberg procede dessa maneira no Menuett.

As formas da série sdo tratadas como as progressdoes de acordes no Barroco. A

analogia com o movimento da suite barroca reproduz também o momento da transposi¢ao do
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motivo principal para a dominante apds a barra dupla. Nos cc. 1-2, usa-se o O-0 (a 'tonica').
Nos cc. 3-4, progride-se para a [-6 (a 'tonica' invertida). Esses quatro compassos da se¢do 'A’
estdo assinalados pela divisdo dos tetracordes - um por compasso na mao direita, um a cada
dois compassos na mao esquerda e pelos ritmos pontilhados caracteristicos. Apos a barra
dupla, essa ideia tematica ressurge ligeiramente alterada. Dessa vez, as formas da série
utilizadas sdo o O-6 (a 'dominante'), seguida pela I-0 (a 'dominante' invertida).

O c.17 marca o regresso a se¢do 'A'. Nesse ponto, retorna o material motivico da
abertura e, significativamente, a mesma progressao de séries: O-0 seguido por I-6.

No Menuett, a relagdo entre forma e estrutura da série € elementar em comparagao
com aquela de pecas futuras. Esses procedimentos ndo dependem da estrutura especifica da
sériec em si — nada ¢ inerente a sua constitui¢do. Apesar de elementares, sdo solugdes
significativas: representam as primeiras tentativas de Schoenberg de relacionar a escolha da
forma da série com a forma musical. Denotam o seu desejo de impor as qualidades proprias
da série a todos os niveis da pega, ou seja, fazé-la funcionar nos diversos planos da estrutura

musical.*®

O Trio do Op. 25 destaca a exploragao de hexacordes.

Segundo Haimo (1992: 102), ¢ no Trio que a série do Op. 25 aparece - pela primeira
vez - em ordenacdes lineares que se relacionam entre si pelas transformacdes classicas (T, R,
I, e RI). Nesse momento, a exploragdo dessa mudanca de conceito tem em conta algumas
propriedades das séries ordenadas linearmente. Se nao, vejamos.

No Trio, troca-se a divisdo da série em tetracordes — normativa, até entdo — por uma
direta divisdo em hexacordes.

Essa nova subdivisdo enfatiza a equivaléncia harmonica dos dois hexacordes da série.
Ambos sdo o conjunto de classe de altura 012346. Este ¢ um dos /H-combinatorial source
hexachords, mas, em vez de usa-los para produzir agregados, Schoenberg explora primeiro a

equivaléncia harmonica entre os dois hexacordes.

Na Gigue do Op. 25, a série secunddria € a caracteristica em questao.
A série proveria variedade suficiente para ser usada como a base exclusiva de uma

composicdo? Essa questdo preocupou Schoenberg em seu periodo serial inicial. As excessivas

* Para uma leitura diferente da forma dodecafbnica na Suite, ver Hyde, Musical Form, pp. 125-38. (HAIMO,
1992: 101)
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repeticdes induzidas pela série conflitavam com sua manifesta oposi¢cdo as repetigdes literais
na musica.

Nesse periodo, ele experimentou diversas solugdes para esse problema. Rodou a série
no Sonett, ocultou o inicio e termina¢des dos enunciados das séries na Waltz, ou abandonou a
série para prosseguir com a variagdo em desenvolvimento.

No c. 16 da Gigue, surge outra solucdo para essa questdo: cria-se uma nova ordenagao

das doze notas. Esta ndo pode ser obtida diretamente a partir da série referencial (Ex. 4.22).
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Ex. 4.22 Suite, Op. 25, Gigue, mm. 16-19: the subsidiary set in m. 16 and its
serial transformation in m. 19

figura 34: (HAIMO, 1992: 103)

A passagem no c.19 ¢ uma transformacgao serial do c. 16. Portanto ela também nao diz
respeito a ordenacdo da série referencial. Passagens nos cc. 56, 71 e 72 sdo igualmente
transformagoes seriais do ¢. 16. Em resumo, Schoenberg constituiu uma série secundaria e

sujeitou-a aos mesmos tipos de transformacao serial aplicados a série principal.
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3.1 CLAUDIO SANTORO

O dodecafonismo - ou, a0 menos, seu conceito tedrico - surgiu tardiamente na
Argentina e no Brasil. Para entendermos o seu significado no contexto musical da América
Latina na década de 1930, recorreremos a Paraskevaidis.*

Conforme a autora (1999: 44), o dodecafonismo europeu, acusado de ser “arte
degenerada”, converteu-se em linguagem subversiva e clandestina, e até 1945, foi praticado
apenas em pequenos circulos. A lenta ascensdo até 1945 deu lugar a uma explosdo em
Darmstadt, em 1946. Paradoxalmente aplicado na Argentina e no Brasil, estava proibido na
Europa entre 1937 e 1945. Em outros paises da América Latina, como o México e Cuba, o
dodecafonismo aparece posteriormente, pois, neles, a busca por uma linguagem propria na
musica culta era muito forte. O dodecafonismo, quando ali chegou, teve por modelo a técnica
de Schoenberg e o serialismo de Webern, ou seja, foi resultado da divulgacao da nova musica
europeia apds a Segunda Guerra Mundial. Teve papel decisivo nesse processo a emigracdo de
musicos europeus para paises latino-americanos no pés-Guerra.

A introducao do dodecafonismo na América Latina, em sua primeira etapa, ocorreu na
Argentina, em 1934, quando teve por lider Juan Carlos Paz, a frente do Agrupacion Nueva
Musica. O movimento dedicado & musica contemporanea costumava promover em seus
concertos execugdes de obras de compositores europeus e da jovem vanguarda da América
Latina. Juan Carlos Paz, como compositor, percorreu o trajeto pds-romantico, neoclassico, até
chegar ao dodecafonismo. Na Argentina, em 1934, o Agrupacion Nueva Musica apresentava
objetivos e resultados diferentes do Movimento Miusica Viva no Brasil.

Como avalia Paraskevaidis (1999: 43), o Brasil e a Argentina mostram diferengas na
aplicagdo do dodecafonismo e nas razdes para adota-lo. Juan Carlos Paz, na década de 1930,
utilizou-o em repudio ao nacionalismo argentino de saldo, amavel e superficial, bem como
pseudo-herdico e pds-romantico. Valeu-se dele como meio de expressdo para fazer frente ao
nacionalismo neocolonial apegado a Stravinsky. Empregou o dodecafonismo para libertar-se
da musica programatica e do falso nacionalismo.

Ja H.J.Koelreutter ¢ o Grupo Musica Viva, por sua vez, erguem-se inerente e
dialeticamente ligados a uma visdo marxista de mundo: o compromisso ideoldégico marca a

inteligéncia brasileira numa época de governo populista, entdo representado por Getllio

* Graciela Paraskevaidis. Musica Dodecafonica y Serialismo em América Latina. In: Revista Brasiliana, n.2. Rio
de Janeiro: Academia Brasileira de Musica, maio 1999.
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Vargas. Em suma, naquele momento, nenhum compositor adotou o dodecafonismo em sua
pratica ortodoxa. O sistema tornou-se sindnimo de vanguarda contra o academicismo € o
nacionalismo estancado e assim deve ser considerada sua aplicagdo no Brasil na década de

1940.

3. 1.1 O Movimento Musica Viva

O processo historico do dodecafonismo, no Brasil, estd ligado ao movimento Musica
Viva. Apesar de interiormente tenso e conflitante, esse foi um movimento com um
compromisso politico forte e definido, com metas culturais, procedimentos e consequéncias
histéricas que o relacionam as ideias renovadoras, apresentadas como alternativa ao
conservadorismo entdo predominante.

Em 1937, o musicista alemao H.J.Koellreutter vem para o Brasil. Dono de uma
consistente formacao musical, obtida na Academia de Musica de Berlim no final da década de
1920 e em Genebra, na Suica, nos anos 1930, desempenha importante papel na historia da
musica brasileira. Estudou composi¢do com Kurt Thomas e regéncia com Hermann
Scherchen, de quem foi assistente. Scherchen, defensor da musica contemporanea, transmitiu
a H.J. Koellreutter conhecimentos sobre a musica dodecafonica, o atonalismo e outras
correntes de vanguarda da época.

Um ano depois de sua chegada, comecou a dar aulas de contraponto e de analise
musical no Conservatorio Brasileiro de Musica, dirigido por Lourenco Fernandes. Segundo
Neves,” dali surgiria, no contato com intérpretes interessados pelo cultivo da musica
contemporanea, o grupo Musica Viva.

H.J Koellreutter liderou o movimento Musica Viva, dando-lhe uma estrutura que nao
sO garantiria o estudo e a divulgagdao da musica contemporanea por meio de atividades
diversas, tais como audigdes radiofOnicas, concertos e a publicagdo de uma revista,*® como
também permitiria a formag¢do de novos compositores afetos ao estudo e a utilizacdo das
novas técnicas composicionais. A execucdo das obras resultantes desse processo tornou-se

possivel gracas ao intercambio com outros paises da América Latina e da Europa, de modo

37 José Maria Neves. Entrevista concedida a Reinaldo M. de Oliveira. Rio de Janeiro, 17 ago. 2000

3% A partir de maio de 1940, o grupo comega a editar uma revista chamada Msica Viva, cujo nome, estrutura e
finalidade foram baseados naquela publicada por Hermann Scherchen na Suiga, a qual, por sua vez, se inpirava
na estrutura do movimento Sociedade Mundial de Execugdes Privadas, de Schoenberg, Berg e Webern, de 1918,
que tivera, em Viena, a duracdo de trés anos e fora criada com a finalidade de promover a execucdo da musica
contemporanea, medieval e renascentista.
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que o movimento constituiu uma op¢ao a formacao tradicional e resistente do conservatorio,
dominante naquela época. A grande inova¢do do Musica Viva deu-se no ensino da
composicdo, pois o compositor era formado num grupo que tocava toda musica por ele
escrita.” O pensamento poético desse grupo foi apresentado basicamente em dois manifestos
e defendido em textos presentes na revista Musica Viva, publicagdo oficial do movimento.

Cléaudio Santoro foi o primeiro compositor a aderir ao grupo. Teve atuagdo marcante
no movimento, quer escrevendo artigos tedricos para a revista, quer participando dos
concertos como violinista; em torno de suas composi¢des e das de Guerra Peixe, o0 movimento
faria propaganda no plano da criacao.

Toda essa atividade ndo passou despercebida no meio musical brasileiro, enfrentando
oposi¢ao da corrente nacionalista. Apesar de unido pela intensa atividade inovadora, o grupo
era internamente tenso e conflituoso, o que, entre outros fatores, contribuiu para a sua cisdo,
precipitada pelo debate em torno da estética do Realismo Socialista e pela publicagdo da Carta
Aberta.

Segundo avaliagdo de H.J.Koellreutter,” os debates ocorridos entre os dois grupos, de
tendéncias estéticas diferentes, ndo criaram uma sintese dessas tendéncias, mas foram uteis
para conscientizar os interessados sobre questdes de ordem técnica e estética da linguagem
musical, bem como sobre o papel desempenhado por ela na sociedade.

As alteracdes provocadas no meio musical brasileiro pela atuacdo do movimento
Musica Viva ndo puderam ser medidas no inicio da década de 1950, como observou Neves,*!
mas, nos anos que se seguiram, seu posicionamento na producao cultural dessa época mostrou
sua forga, pois — como conclui o musicologo - derivam dele os movimentos que
posteriormente nasceram e se desenvolveram em diversas regides do pais, dando origem a

uma nova geracao de compositores com algo proprio a dizer. (1981: 98)
3. 1.2 Uma breve trajetdria
O reconhecimento de aspectos de sua formagao musical, carreira profissional e os seus

primeiros passos na composicao constitui o ponto de partida do presente estudo.

Claudio Santoro nasceu no dia 23 de novembro de 1919 em Manaus, no Estado do

% José Maria Neves. Entrevista concedida a Reinaldo M. de Oliveira. Rio de Janeiro, 17 ago. 2000.
0 Hans Joachim Koellreutter. Surge em Nosso Tempo um Novo Diletantismo Musical. Caderno de Musica, s.n.t,

3p.
4 José Maria Neves. Musica Brasileira Contemporanea. Sdo Paulo: Ricordi, 1980.Sem titulo 1
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Amazonas. A mae era formada em piano e pintura; o pai tocava piano e cantava de ouvido
qualquer musica. Aos onze anos de idade, ele ganhou do tio um violino e um método de teoria
e solfejo. Recebeu, entdo, as primeiras ligdes de sua tia Iracema Franco de Sa. Passou a
estudar com Avelino Telmo, professor chileno radicado em Manaus. Em casa, tocava em
reunides musicais acompanhado ao piano por sua mae. Na casa de um amigo da familia,
comandante Braz Dias Aguiar, comecaria a ouvir a colecdo de discos gravados pelos mais
famosos virtuoses da época e a obra completa de Beethoven.

Aos quatorze anos de idade, pela primeira vez, foi ao Rio de Janeiro, em companhia do
mencionado comandante, que encaminhou seu protegido ao professor de violino Edgardo
Guerra. Dois anos depois, retornou ao Rio de Janeiro, entdo com uma bolsa de estudo do
governo do Amazonas. Preparado pelo professor Edgardo Guerra, ingressou no sétimo ano do
Conservatério de Musica do Distrito Federal. Em 1937, aos dezessete anos de idade,
completou o curso de graduacao no referido conservatorio.

Em 1940, com H.J. Koellreutter, trabalhou os métodos de composicdo de Hindemith e
Schoenberg, além de contraponto e andlise musical. Com ele, adquiriu conhecimentos que
apuraram sua técnica de composi¢do. Em 1947, recebeu bolsa do governo francés. Seguiu,
entdo, para Paris, onde trabalhou composi¢ao com Nadia Boulanger e regéncia com Eugene
Bigot.

Paralelamente aos estudos, apresentou-se como solista em recitais € como musico de
orquestra em concertos no meio musical do Rio de Janeiro. A professora Nadile de Barros,
aluna de Lorenzo Fernandes, observando-lhe o desempenho no curso de harmonia, foi quem o
estimulou a compor. No ano de 1938, ele assumiria o cargo de professor-assistente de violino
no mesmo conservatorio onde havia se formado. Compds, entdo, um quarteto para cordas,
uma sonata para violino e varias pecas que mereceram o elogio de Francisco Braga. Em 1939,
incluiu pecas de sua autoria em um recital apresentado em Manaus. No Rio de Janeiro, passou
a lecionar, além de violino, harmonia e contraponto. No mesmo ano, compds uma sinfonia
para duas orquestras de cordas, obra em que revelaria técnicas de vanguarda internacional
mesmo antes de conhecé-las. Nesse periodo, tomou parte na criagdo do grupo Musica Viva,
no qual atuou intensamente como musico, compositor e teodrico. Atraido pelas ideias
marxistas, envolveu-se na politica até entrar para o Partido Comunista.

Em 1941, renunciou aos cargos no Conservatdrio de Musica do Distrito Federal e passou a

tocar em varias orquestras (Orquestra Sinfonica Brasileira, Radio Nacional, Cassino da Urca).
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3. 1. 3 Carreira

Claudio Santoro iniciou cedo seus estudos musicais e, até chegar a ser um compositor
maduro, teve o apoio do pai, cuja visdo impulsionou sua carreira desde crianga.

Sua maturidade ¢ resultante da formagao sélida recebida do professor de violino, da
cultura musical adquirida nas audi¢des musicais na casa de um amigo de seus familiares e de
sua vivéncia como musico de orquestra tocando em concertos, rddio ou mesmo em cassinos -
mercado de trabalho para o muisico, comum na cidade do Rio de Janeiro entre 1940 e 1950.

Sua experiéncia profissional, desde a época em que trabalhava como violinista e
compunha nas horas disponiveis, at¢ o desenvolvimento de sua carreira internacional como
regente e compositor, deu-lhe condi¢des para escrever todo tipo de musica, como revela seu
catalogo de obras, no qual constam composi¢des de variados géneros, desde musica de
camara e sinfonica até 6pera, passando, entre outras, por trilhas sonoras para discos infantis,
televisdo e cinema.

A vida que Santoro levou, as dificuldades que enfrentou para exercer sua intensa
atividade como instrumentista, regente, compositor ou pedagogo, tudo isso estd vinculado a
sua militancia politica no Partido Comunista Brasileiro, capaz de mudar até os rumos estéticos
de sua musica. A carreira e a obra desse artista engajado, ndo obstante, t€ém outras

caracteristicas e significados para a musica brasileira, como procuraremos demonstrar.

3. 1. 4 Composicao

Claudio Santoro, desde seus primeiros ensaios de composicdo, antes de qualquer
estudo de composi¢do, manifestou uma instintiva inclinacdo para os autores modernos,
caracteristica, segundo ele proprio, partilhada também por outros compositores do século XX,
embora, no contexto musical brasileiro daquela época, se possa dimensionar o pioneirismo
dessa atitude, visto que nossas orquestras nio incluiam sequer Brahms em seu repertorio.* Os
depoimentos a seguir ilustram essas afirmacdes.

Segundo Jocy de Oliveira, embora a primeira pe¢a dodecafonica de Santoro tenha sido
composta em 1939, a obra mais importante do periodo composicional inicial dele ¢ a Musica

Concertante para Piano e Orquestra.

4 “pesquisador de vanguarda, [Claudio] comegou muito cedo a compor obras atonais, que ele nem colocou no
catdlogo”. Gisele Santoro. Depoimento concedido ao MIS. Sao Paulo, 22 ago. 1989.
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“Essa obra foi estreada por mim com a Orquestra da Radio e Televisdo Belga
em 1964 (sob regéncia de Eleazar de Carvalho) [...] Embora escrita no
sistema dodecafonico, o compositor nela adota uma técnica bem pessoal e
menos rigida. Assim como Charles Ives nos EUA, Santoro afirmava que sua
descoberta de uma técnica dodecafonica deu-se de forma inteiramente
intuitiva [...]”.*

Em entrevista a Sérgio Nepomuceno, Claudio Santoro, ao falar sobre essa peca, cita a
contextualizagdo expressa por Eleazar de Carvalho:

“Nem me lembrava mais da obra, recebi um cassete antes, uma carta do
Eleazar que ele escreveu ao terminar o concerto, carta longa, eu tenho
guardada essa carta, pOs as pautas, escreveu os temas, disse assim, 'Vocé, que
eu sei muito bem que escreveu em 1943, que ninguém conhecia sequer a
Sagragdo da Primavera, quanto mais Schoenberg, eu estava no meio musical
nessa época, ninguém conhecia nada disso, como é que vocé fez isso? Se
vocé criou isso assim, independentemente de ter um conhecimento de

Schoenberg, mon cher, vous étes um génie' ”.*

Claudio Santoro ressalta em depoimento, de forma pitoresca, o aspecto desatualizado

da composi¢ao musical no Brasil por ocasiao de seus primeiros passos nessa atividade:

“[...] no Brasil, que Debussy e Ravel eram considerados ultramodernos. Para
te dar uma ideia, uma vez topei no elevador com o professor Francisco
Braga, que era o professor de composicao [...] ja muito velhinho, ele disse:
'Hoje eu ouvi uma obra extremamente moderna, mas interessante, bem
instrumentada’. Sabe o que era? As Variagcdes Sobre um Tema de Paganini, de
Rachmaninov. Para vocés terem uma ideia do que era considerado algo

extremamente moderno nessa época”.*

Por sua vez, com relagdo a propensdo aos modernos do compositor Claudio Santoro,
Lutero Rodrigues reflete:

“Como vocé vai ter essa tendéncia no Brasil, a partir de qué? O
dodecafonismo ndo era ensinado nas escolas. Santoro ndo tinha contato com
a Argentina, onde esse processo de composicao ja havia sido introduzido por
Juan Carlos Paz desde 1934. Ele era um compositor local comecando
carreira, ndo tinha contato direto com o exterior, portanto essa disposi¢do era

alguma coisa particular do interesse dele, da pesquisa dele”.*

Jocy de Oliveira. Musica Experimental — Ainda Existe? Revista Brasiliana, maio 1999.
Claudio Santoro. Depoimento a Sérgio Nepomuceno. Rio de Janeiro, 22 dez. 1986.
Tributo a Claudio Santoro. Musica de Invengdo. Sdo Paulo: Cultura FM, meio 2000.

* Lutero Rodrigues. Entrevista concedida a Reinaldo M. de Oliveira. 06 maio 2000



86

3. 1. 5 Os primeiros passos

De acordo com Mendes, entre os primeiros relatos disponiveis, anteriores a 1940, com
relacdo aos primeiros ensaios de Claudio Santoro na composi¢ao, encontra-se uma entrevista
em que o musico revela que sentiu vontade de compor mais ou menos quando terminava seus

estudos de violino no conservatorio:

“Fui incentivado a escrever alguma coisa para violino por meu proprio
professor desse instrumento. Depois da peca pronta, tendo-a tocado para que
me ouvisse, ouvi surpreso responder-me — ndo entendi nada [...] Fiquei
surpreso, pois o professor sempre me afigurava como um admirador dos
modernos € como ndo podia gostar daquilo?)*’

Em um artigo de jornal, Santoro esclarece também que nunca estudou composi¢dao no
conservatorio e completa: “Eu ja tinha estudado estética, filosofia, quando era muito jovem,;
com dezessete anos, eu me formei como violinista; ja tinha feito as disciplinas todas, menos
contraponto”.*®

Cléaudio Santoro, em depoimento, a0 mencionar suas tentativas de composi¢ao naquele

periodo, quando ndo queria estudar com ninguém, explica:

“Achava que ninguém me satisfazia. Tinha procurado, ainda como estudante,
o Francisco Braga, mostrei um incipiente quarteto que ndo consta no meu
catdlogo de obras, ele disse: 'ah, mas vocé ja tem uma boa técnica de

composi¢do'. E eu, que sabia que eu ndo sabia nada, ndo fui estudar com ele,

é claro”.*’

3. 1.6 O inicio de seus estudos de composi¢cio

Em 1939, Santoro conheceu H.J.Koellreutter, que se admirou da tendéncia atonal-
dodecafbnica dele, apesar de constatar deficiéncias técnicas em sua formagdo. A dinamica
relacdo entre aluno e professor estabelecida entdo entre eles seria responsavel pela produgao
da primeira fase composicional de Santoro.

Ainda no depoimento anteriormente mencionado, Santoro fala sobre seu contato com

H.J.Koellreutter, quando lhe mostrou algumas coisas que estava fazendo:

“Ele ficou admirado [...] e falou: vocé tem varias deficiéncias na técnica,
vocé€ conhece bem harmonia, mas contraponto ndo. [...] entdo comecei a

4 Claudio Santoro. Entrevista a Rangel Bandeira. Citado por Sérgio Nogueira Mendes. Claudio Santoro € a
Expressdo Musical Ideoldgica. p.1

“8 A Odisséia Musical de Claudio Santoro. Jornal do Brasil, 16 nov. 1968.

4 Claudio Santoro. Depoimento concedido ao MIS. S&o Paulo, 05 jun. 1981.
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tomar aulas com ele diariamente [...] de manhd tomava aula; de tarde
discutiamos problemas estéticos, filosoficos e ouviamos musica; de noite, eu
compunha, fazia trabalhos; de manhd, voltava com os trabalhos prontos e

assim foi um ano de trabalho”.>

Com relagdo ao momento em que foi trabalhar com H.J.Koellreutter, Claudio Santoro

acrescenta:

“Eu levei algumas composigdes e as minhas composi¢des eram atonais, ndo
eram dodecafbnicas [...] e ele, que estava chegando ao Brasil, a principio ndo
acreditou que ecu ndo conhecesse nada de musica atonal ou mesmo
dodecafonica. Eu nunca tinha ouvido nada de Schoenberg; s6 tinha ouvido o
nome dele quando estudei historia da musica no conservatorio e mais nada e,
assim mesmo, citando s6; o homem nem citava as obras importantes, o
movimento de Viena. Nessa época, quando a gente estudava historia da

musica, isso nem existia ainda, imagine, eu estudei em 1937-38 [...]".%!

Ao responder a Sérgio Nepomuceno, Santoro soma detalhes aos seus estudos com

H.J Koellreutter:

“Estudei com o H.J.Koellreutter mais técnica, estudei contraponto e muito
discussdes estéticas. Trabalhei diariamente com ele durante um ano e pouco;
toda a parte da polifonia eu fiz com ele, seriamente, intensivamente. Sob o
ponto de vista da composi¢ao, aprendi muita coisa com ele. A técnica que ele
usava era a técnica de Hindemith, mas ele também estava comecando a
pesquisar sobre serialismo. Ele trouxe as ideias de Schoenberg e¢ s6 me
ensinou como se faz uma série € mais nada e, dai em diante, eu trabalhei a

minha maneira”.>

H.J.Koellreutter, por sua vez, resume sua relacao professor-aluno com Claudio Santoro

da seguinte maneira:

“Eu comecei a trabalhar musica dodecafonica, que eu tinha estudado com o
compositor Hans Krenek ja em Genebra e com Scherchen também, mas eu
ndo usava essa técnica [...]. Acontece que o Claudio Santoro, num
determinado momento, trouxe uma Sinfonia para Duas Orquestras de Cordas
[...] Eu vi, analisando a peca e comentando a composi¢do dele, que esteve no
inicio de seus estudos de composi¢do, eu senti uma certa tendéncia ao
serialismo, ndo rigoroso [...]. Eu perguntei a ele: o que é que vocé conhece
de Schoenberg ¢ ele quase ndo conhecia naquele tempo nada. [...]. Entdo, eu
mesmo comecei a desenvolver uma espéciec de didatica da técnica
dodecafbnica; analisei isso com os alunos e depois com outros, o Edino
Krieger e Guerra Peixe, a propria Eunice Katunda [...]”.*

H.J.Koellreutter afirma igualmente que o assunto ampliava a sua linguagem musical e
estética: “Foi com Santoro que aprofundei meus conhecimentos sobre o dodecafonismo [...]

O dodecafonismo tornou-se uma técnica de composi¢ao basica como o sdo o contraponto € a

%0 Id.Ibid.

3! Tributo a Claudio Santoro. Musica de Invencdo. Sdo Paulo: Cultura FM, maio 2000.
32 Claudio Santoro. Depoimento a Sérgio Nepomuceno. Rio de Janeiro, 22 dez. 1986.
% Tributo a Claudio Santoro. Musica de Inven¢do. Sdo Paulo: Cultura FM, maio 2000.
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harmonia tradicionais [...]”.>*

Portanto o vinculo entre o mestre e o discipulo permitiu a Santoro estudar contraponto
e andlise, além de trabalhar a composicdo de acordo com o método preferido de
H.J Koellreutter, o qual procura perceber e estimular as potencialidades do aluno, sem
imposicao de técnica ou de estilo. H.J.Koellreutter, por sua vez, nessa relagdo dinamica, pode
aprofundar seus conhecimentos sobre a técnica dodecafonica e, com essa técnica basica de
composi¢do, pdode ampliar sua propria linguagem musical e estética.

Na avaliagdo de Neves, o pendor intuitivo de Santoro ao dodecafonismo foi
disciplinado por H.J.Kollreutter. O que era intuitivo tornou-se, depois dos estudos, uma arte
dominada enquanto técnica composicional. Ele explica: “Ele parte de um atonalismo livre
para um atonalismo mais ou menos controlado via dodecafonismo com muitas liberdades; a
série existe, mas ndo é obedecida sempre”.”

Além disso, de acordo com Mendes (1999: 5), o dodecafonismo foi utilizado por
ambos por ser um método de organiza¢do formal adequado as particularidades da linguagem
atonal, embora utilizado de modo pessoal, mas consciente. Fundamentado em relato do
préprio compositor, conclui que, entre as causas principais dessa utilizagdo pessoal do método
dodecafbnico, estdo, primeiro, as informagdes insuficientes ou genéricas apreendidas com
H.J.Koellreutter; segundo, a auséncia de material disponivel para consulta no meio musical

brasileiro de entdo:

“[...] pois, como conheci, apenas a informagdo obtida através de
H.J Koellreutter, em 1939, foi a construg@o da série procurando evitar centros
tonais e suas inversdes. Nada havia como informag@o na época no Brasil.

Nao tinhamos partituras para consulta nem gravagdes de obras

dodecafdnicas”.*

Claudio Santoro compunha sempre movido por sua curiosidade musical, que o
conduzia em busca de novas linguagens para se expressar. Apds os anos iniciais de sua
carreira, divididos entre o exercicio da profissdo como violinista, o aproveitamento das horas
disponiveis restantes para compor e a participagdo ativa no grupo Musica Viva, Claudio
Santoro venceu o Concurso Nacional promovido pelo Governo francés, obtendo uma bolsa
para estudar no Conservatorio de Paris, onde adquriu conhecimentos de regéncia e

composicdo. Nesse momento, ocorreria, entdo, a primeira transi¢ao estilistica do compositor.

% Carlos Haag. Koellreutter defende musica com contetido. O Estado de Sdo Paulo. s.d.
> José Maria Neves. Entrevista a Reinaldo M. de Oliveira. Rio de Janeiro, 17 ago. 2000.
Claudio Santoro. Citado por Sérgio Nogueira Mendes. Claudio Santoro e a Expressdo Musical Ideoldgica.

p-5
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3.1.7 Resumo

Claudio Santoro assumiu a profissdo de compositor ainda cedo, apds sua formacao
como violinista no Conservatério do Rio de Janeiro. Sua experiéncia profissional como
musico de orquestra, aliada aos outros fatores de sua educagdo, deu-lhe uma cultura musical
suficiente para fundamentar sua extensa e variada produgdo, comprovada pelo seu catdlogo de
obras.

Sua militdncia politica no Partido Comunista Brasileiro, que o faria enfrentar
dificuldades para exercer sua profissdo em seu proprio pais, também seria responsavel por
mudangas estilisticas em sua obra composicional.

Seu instintivo pendor para os modernos manifestou-se desde suas primeiras
experiéncias em composi¢do, num contexto musical brasileiro em que predominava o
repertério desatualizado com relagdo as correntes modernas da composi¢ao internacional. O
gosto intuitivo pela musica atonal-dodecafonica foi percebido e disciplinado por
H.J Koellreutter, com quem manteve uma dinadmica e frutifera relacdo aluno-professor, o que
contribuiu decisivamente para o aperfeigoamento de sua linguagem musical.

As obras resultantes de sua primeira fase composicional revelam, em sua poética, o
atonalismo organizado segundo normas dodecafdnicas, mas utilizado de forma pessoal e ndo
ortodoxa. Sao igualmente importantes nessa poética a auséncia de aproveitamento da ritmica e
da tematica melddica da musica folcldrica popular brasileira, além da falta de concessdo ao
pensamento romantico, apreciado e cultivado pelos compositores e pelo publico brasileiro da
época. A influéncia de H.J.Koellreutter, somada a adesdo e a intensa participagdo no
movimento Musica Viva, deu-lhe a fundamentagao teodrica e estética para essa producgdo, que
utilizava a técnica dodecafonica como elemento auxiliar para o desenvolvimento da forma na
linguagem atonal do compositor.

A ascendéncia dessa influéncia foi rompida por fatores externos, como as
determinagdes do II Congresso de Compositores de Praga, e também pela propria
personalidade e pelo espirito empreendedor de Santoro, responsaveis ainda por mudancas
estilisticas em sua obra. Foi gracas a sua personalidade que procurou conscientemente
comunicar-se mais com o publico, simplificando sua linguagem musical. Foi essa mesma
personalidade que, movida por grande curiosidade musical, conduzia sempre o compositor na

busca de novas formas de expressao.
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3.2 A ORGANIZACAO COMPOSICIONAL

Um levantamento preliminar da técnica dodecafonica de Claudio Santoro nos leva a
perceber dois procedimentos principais: aquele em que uma forma da série por vez fornece
todas as faces da textura e aquele em que duas ou mais formas aparecem simultaneamente. A
conducdo da apresentagdo da série ¢ feita basicamente de duas maneiras: linear e dividida.

Entre os aspectos caracteristicos da técnica dodecafonica relacionados a apresentagao
linear da série, citamos os seguintes: a rotacdo ¢ as multiplas ordenagdes da série, a
combinagao polifénica de enunciados da série por meio da sobreposi¢cdo de formas da série e
a série secunddria resultante da associacdo de séries locais relacionadas pela propriedade /H-
combinatorilally.”

O segundo procedimento decorre da rentincia de uma visdo essencialmente linear da
série: a divisdo da série em segmentos de tamanhos iguais ou ndo e a sua distribuigdo em
vozes diferentes. O conjunto Unico repartido entre linhas diferentes ¢ uma caracteristica
generalizada e afeta a maioria das apresentagcdes da série. Decorre dai o procedimento
hierarquico: agregados intermediarios, apresentacdes multidimensionais da série e segmentos
invariaveis embutidos na série sdo exemplos de aspectos da técnica dodecafonica dependentes
da utilizacao de séries divididas.

Essas formas de manipular o material envolvem outro ponto essencial da técnica
utilizada por Claudio Santoro nas obras em questdo: a satura¢do do tecido musical por meio
da formacdo de agregados e da conclusdo cromatica. Como vimos, os termos conclusao
cromatica, série e agregado vinculam-se a sistematiza¢do da circulacdo das doze classes de
altura. Nas obras observadas, o total cromadtico conclui-se pela controlada selecdo da
ordenagdo intervalar referencial, pela ndo ordenada colecdo de doze classes de altura, sem
duplicagdes, ou por relacionamentos ad hoc, com livre repeticao de notas, independentes da
estrutura da série.

A combinagdo da série e do agregado com casos de conclusdo cromadtica informal traz
consigo a base da organizagdo composicional de Claudio Santoro nas obras focalizadas. A
presenca desses blocos fundamentais de construgdo nessas obras possibilita-nos afirmar que
nelas tal qual ocorre no conjunto de pegas Opp. 23-5 de Arnold Schoenberg, ha uma mistura

de serialismo com livre desenvolvimento ad hoc.

57 Ver combinatéria da inversdo do hexacorde, p. 4
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3. 2.1 Apresentacio linear

A apresentacdo linear da série diz respeito a sua ordenagdo referencial. Nas obras
selecionadas de Claudio Santoro, a ideia referencial linear ndo é uma ocorréncia rara. Ela
aparece em pontos importantes da estrutura em uma ordenacdo inequivoca. Por exemplo,
apresenta-se no inicio do trabalho como um tema e, mais adiante, reafirma-se, porém
transposta a um nivel de altura diferente. O enunciado inicial apresenta a série de uma
maneira que nao obscureca a ordenacao intervalar referencial; ao mesmo tempo, cria um foco
para desenvolvimentos posteriores € permite que se interpretem os enunciados divididos da
série.

Nessas obras, para expandir o repertério de padrdoes melddicos e garantir a
continuidade melddica, Claudio Santoro recorre a procedimentos vistos nos Opp. 23-5, de
Schoenberg: promove a rotagdo da série, oculta o inicio e as terminagdes dos enunciados, cria
uma nova ordenagdo pela extragdo de notas da série, abandona a série e prossegue com a
conclusdo cromatica ou com o agregado.

Os 4 Epigramas (Flauta Solo) e as Trés Pecas para Clarinete Solo ilustram a visao
linear da série como base de uma composi¢ao. Nessas obras, podemos observar o problema da
repeti¢do melddica causado por essa visdo e a solucdo encontrada pelo compositor para

disponibilizar mais material melddico e promover a variedade na continuidade linear.

3. 2.2 4 Epigramas (Flauta Solo)

De modo geral, a ordenagdo referencial estd presente, mas aparecem excegdes, COmo
por exemplo, no primeiro movimento dos 4 Epigramas, uma nota duplicada logo no primeiro
enunciado, ou a ocorréncia de uma ligeira reordenacdo intervalar no interior da série no
enunciado seguinte (ver figura 35). Percebe-se, também, que o inicio e as terminagdes dos
enunciados da série sao dissimulados pela falta de coincidéncia desses pontos com o inicio ou
com o fim das frases musicais, ¢ pela interpolacdo ou pela elisdo entre o fim e o inicio de
enunciados consecutivos. Além disso, em determinados momentos, a rotacdo da série ¢

substituida pela conclusdo cromadtica e pelo agregado.
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figura 35: 4 Epigramas (Flauta Solo) (I)

A transposicao da série ou as formas espelhadas da série (R, I e RI) também fornecem
novos materiais para a continuidade linear. Por exemplo, no inicio do segundo movimento dos
4 Epigramas para flauta (figura 36), apds dois enunciados consecutivos do O-0, ambos com
uma reordenacdo nos numeros de ordem 54, e em seguida ao contraste provocado pela
utilizacdao da conclusdo cromatica, a série retorna transposta (O-2). A seguir, outra passagem

ndo ordenada, com repetigdes de notas, encerra a primeira parte desse movimento.
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fieura 36: 4 Epigramas (Flauta Solo) (11)
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A mudanga de andamento (seminima = 112) assinala outro momento estrutural
importante: o inicio da segunda parte do movimento em questdo (figura 37). Aqui, além da
transposi¢do, uma forma espelhada da série (R-0) contribui para o desenvolvimento melodico.
As trés formas da série que decorrem desse ponto, a saber, O-1, R-0 ¢ O-11, apresentam
algum tipo de transgressao da ordenagdo referencial. Essa sucessao poderia ser reinterpretada
— ela ¢ formada por agregados ou unidades de conclusdo cromdtica que mantém fragmentos
ou conjuntos de classes de altura em comum com a série local. Vejamos em detalhes essa
passagem.

O enunciado linear do O-1 transcorre desta maneira: os nimeros de ordem 01234 sdo
sucedidos por uma reordenagdo das posi¢des 5-7 (756). O nimero de ordem 8/D esta ausente.
Seguem, entdo, as trés ultimas classes de altura da série em sua ordenacgdo referencial, 9te.
Portanto o enunciado esta incompleto e ocorre uma reordenacao interna.

A forma da série subsequente, R-0, comega com o enunciado reordenado e incompleto
do primeiro tetracorde, 120. As posi¢des de ordem 67 também estdo permutadas: 76. A nota
ausente do primeiro tetracorde, 3/C#, aparece finalmente no inicio do enunciado seguinte. Ela
corresponde a posi¢do de ordem 0/C# da forma da série O-11.

O O-11, por sua vez, apresenta o primeiro hexacorde reordenado deste modo: 013452,
enquanto o segundo hexacorde, logo a seguir, se revela em sua ordenagdo normal: 6789%te.

Como visto, essas trés formas da série se desdobram e geram a continuidade linear a
partir de um ponto estrutural importante, isto €, o inicio da segunda parte do segundo
movimento. Logo depois, vem a conclusdo cromatica € uma nova transposicao da série (O-3).
Nessa parte do movimento, esse € o unico enunciado inequivoco da série, seguido entdo por
um agregado. Nesse ponto, a dindmica ff se estabelece e avanga até a conclusdo cromatica
seguinte. O movimento caminha, entdo, num crescendo, para o seu final, onde ocorre o ultimo
enunciado do tipo conclusdo cromdatica e onde se déd também o ponto culminante do

movimento.
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fiecura 37 4 Epigramas (Flauta Solo) (1l), segunda parté

Essa é uma caracteristica do manuseio linear da série em Claudio Santoro. Ao inicio, a
série pode apresentar algum tipo de alteracdo, ou seja, ela se desdobra reordenada ou
incompleta. A seguir, ela € repetida, transposta ou nao, e, entdo, abandonada e substituida por
unidades do tipo conclusdao cromatica ou agregado. Essas unidades podem conter algum
fragmento ou conjunto de classe de altura de uma forma da série local. Em um determinado
momento, um enunciado da série reaparece de forma inequivoca e restabelece a ordenagao
referencial que pode ser mantida por mais algum tempo. As mudancas visam, principalmente,
a continuidade linear. Essas mudancas, frequentemente, sao dissimuladas, isto ¢, nem sempre
coincidem com o inicio ou com o fim de frases; a elisdo ou a interpolacdo das séries também
contribuem para essa situacdo. Nesse contexto, por exemplo, a supressao de uma nota da série

faz com que a circulacdo das doze classes de altura se complete em algum ponto do enunciado
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seguinte. Em consequéncia, como no inicio da segunda parte do segundo movimento dos 4
Epigramas, na passagem do O-1 para o R-0, as delimitagdes dos enunciados da série se
confundem com a conclusdo cromatica.

O terceiro movimento da peca para flauta solo em discussdo apresenta outros
exemplos em que a série se manifesta embutida na conclusdao cromatica (ver figura 38). Com
a indicacdo metrondmica seminima = 58, uma forma da série invertida surge pela primeira
vez desde o primeiro movimento. Ela desdobra lentamente, numa dindmica p, os numeros de
ordem O-t. Esse fluxo ¢ interrompido pela sequéncia de notas Bb-G-C-Eb-G#. As quatro
ultimas correspondem as posigdes 6-9 da propria série, e s6 entdo aparece o nimero de ordem
e/A, completando o total cromético. A passagem prossegue com outra conclusido cromatica até
a ocorréncia da primeira fermata. Nesse ponto, uma forma da série, R-8, apresenta os nimeros
de ordem 0-6 seguidos por uma reordenacao dos demais, 8¢97t. Essa frase se amplia com uma
transposi¢ao, R-10, que desdobra os dois primeiros tetracordes em sua ordenacao referencial e
reordena o ultimo tetracorde, t89e. A transposicdo seguinte, R-7, fornece a nota conclusiva

dessa frase, 0/D.
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ficura 38: 4 Epigramas (Flauta Solo) (I1I)

O raciocinio acima ¢ util para identificar e interpretar as anotagdes na partitura que
delimitam esses blocos construtivos. Pelas anotacdes, percebem-se, quando isso ocorre, as
formas da série ou seus fragmentos encaixados na conclusdo cromética. Ou os casos nos quais
uma nova reordenacdo, a partir da série, resulta em um agregado. Por elas, percebem-se,
igualmente, os casos em que ndo hd coincidéncia entre o inicio e as terminagdes dos
enunciados da série com aqueles das frases musicais ou ainda quais as formas da série que
estdo a ocupar pontos estruturais importantes. Ao mesmo tempo, as anotagdes grafadas

diretamente na partitura evitam a descricdo minuciosa por escrito dos aspectos mencionados.
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3. 2.3 Trés Pecas para Clarinete Solo

O manuseio linear da série na primeira das Trés Pecas para Clarinete Solo apresenta
caracteristicas semelhantes, como a reordenacdo no interior da série, logo em sua primeira
apresentacdo. E preciso procurar adiante a confirmagdo da ordenacio referencial. No entanto,
a relacdo das formas da série e suas transposi¢cdes com o fraseado da musica e a estrutura
formal ¢ mais evidente aqui do que nos 4 Epigramas para flauta solo.

A primeira frase utiliza os nimeros de ordem 0-8 da forma da série O-0 (figura 39). A
segunda frase, mais longa e contrastante, abarca as notas restantes desse enunciado mais o
proximo enunciado completo da mesma forma da série. Essa frase conclui-se com uma nota
A residual. Aqui, de novo, o inicio ou o final dos enunciados, ou ambos, nao se alinham com
aqueles do fraseado musical. Além disso, a nota residual da segunda frase poderia ser o inicio
de uma nova série na qual essa nota corresponderia ao nimero de ordem 0/A, a saber: O-0, R-
7, 1-0, RI-5. Mas essa expectativa ndo se concretiza, pois ela ¢ seguida imediatamente pelo

enunciado completo do O-1. Portanto ela ¢ uma nota duplicada.
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fieura 39: Trés Pecas para Clarinete Solo (1)

No terceiro sistema (figura 40), logo apds a pausa de seminima, ocorre outro
procedimento ja visto nos 4 Epigramas para flauta. A nota ausente do primeiro tetracorde da
série, no caso, o numero de ordem 1/E da forma da série O-3, aparece ao final do enunciado.
Nesse ponto, ela cria uma elisdio com o numero de ordem O/E, da forma da série O-7. O

recurso da transposi¢do contribui para marcar a individualidade dessas frases.
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figura 40: Trés Pecas para Clarinete Solo (1)

Para além dessa descricdo da constituicdo das frases com relacdo ao seu conteudo de
notas ou a sua relacdo com procedimentos ja constatados nos 4 Epigramas para flauta, o que
se ressalta aqui ¢ que esses mesmos pares de frases mencionados retornardo adiante
associados a uma determinada transposi¢ao e relacionados ao conteudo de uma nova secao.
Se ndo vejamos.

As duas frases iniciais da pega, constituidas a partir dos dois enunciados consecutivos
da forma da série O-0, marcam também o inicio da recapitulagdo por sua repeticdo,
localizagdo e transposi¢ao uma quinta justa acima, O-7 (ver figura 41). O segundo par acima
mencionado, O-3/0-7, retorna logo a seguir, transposto uma quinta justa abaixo, O-8/0-0.
Cabe salientar a ligeira modificagdo na segunda frase, adequada agora a sua nova fung¢do, que
¢ a de finalizar a peca. A qualidade resumida dessas reapresentacdes reforga o sentido sumario

e conclusivo dessa se¢ao.
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ficura 41: Trés Pecas para Clarinete Solo (1), recapitulacdo

Em contraste com a primeira peca, a forma da série RI fornece, parcialmente, a
estrutura de notas subjacente para a segunda e terceira pegas dessa obra para clarinete solo
(ver figura 42). A mesma sequéncia de enunciados da série ¢ mantida em ambas as pecas. A
partir do RI-3, os enunciados seguem de forma descendente, de meio em meio tom, a saber:
RI-3, RI-2, RI-1, RI-0, RI-11, RI-10. Igualmente, em ambas as pegas, ao final da sucessao, a

série ¢ abandonada e preterida por relacionamentos ad hoc, com livres repeticdes de notas,
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independentes da estrutura da série.

A excecdo do RI-3 ¢ RI-11, os demais enunciados sofrem algum tipo de alteragdo em
sua ordenacdo referencial. Como nas pecas anteriores, a série estd sujeita a permutagoes,
supressao ou duplicacdo de alguma nota, interpolagdo ou elisio. Em consequéncia, as
delimitagdes da circulacao das doze classes de altura, em determinadas situagdes, podem ser
reinterpretadas.

Por exemplo, RI-2 tem uma nota ausente, 8/Db. Na partitura, em seu lugar estd a nota
duplicada B, grafada Cb. A nota ausente aparece ao final da série, grafada C#. Nesse ponto,
ela forma uma elisdo com o préoximo enunciado, RI-1. Este, por sua vez, esta reordenado; os
nimeros de ordem aparecem da seguinte maneira: 102 456 783 9te, ou seja, os primeiros
tricordes de cada hexacorde estdo alterados. Essa unidade, a série parcialmente ordenada,
confunde-se aqui com o conceito de agregado. Além disso, em seu ultimo tricorde, ocorre a
interpolacdo com forma da série seguinte, RI-0. Esta, por sua vez, contém uma permutagao
nas posigoes 34. De modo geral, o inicio e o fim de cada forma da série na sucessdo RI-2, RI-
1 e RI-0 sdo vagos. Finalmente, o enunciado de RI-11 restabelece a ordenagdo referencial de
forma inequivoca e conduz o discurso adiante. Esse enunciado, por sua vez, ¢ seguido pela
forma da série RI-10. Aqui, o primeiro hexacorde esta reordenado: 015324, além de que a
sequéncia de nimeros de ordem do segundo hexacorde ¢ interrompida na posicao t/D#. Nesse

ponto, as notas D-F-Db-Ab sdo inseridas antes de aparecer o tltimo numero de ordem dessa

série, €/G.
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ficura 42: Trés Pecas para Clarinete Solo (1I)
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Desse ponto em diante, as relagdes contextuais, nao ordenadas e com repeticoes de
notas formam o restante de cada peca. Proporcionalmente, essas relacdes tomam a maior parte

da segunda peca. No caso da tltima peca, ocorre o inverso.

3. 2.4 A divisao da série

Nas obras escolhidas de Claudio Santoro, a série repartida em linhas diferentes afeta a
maioria de suas apresentagdes. Como visto, esse tipo de manipulagdo da série produz relagdes
entre elementos nao adjacentes: cria linhas e acordes cujos elementos nao representam as
posicdes de ordem consecutivas da série de referéncia.

Nessas obras, na maioria dos casos, os segmentos resultantes da divisdo sdo de
tamanhos diferentes; dentro de cada voz, os elementos lineares adjacentes
composicionalmente associados, por vezes, conjugam elementos ndo contiguos da série.
Apesar de, nesses casos, os elementos vizinhos da série referencial ndo serem preservados, a
série ndo ostenta um relacionamento arbitrdrio com a superficie da composi¢do, pois 0s
ataques simultineos representam segmentos da série e sua ordenagdo referencial ndo é
violada. Ver exemplos abaixo.

A divisdo da série em segmentos de tamanhos iguais resulta em linhas secundérias de
tamanho igual, formadas a partir de um e s6 um elemento de cada segmento discreto. Nas
obras em questdo, elas ocorrem raramente.

Na Sonata 1942 (I), a série ¢ dividida de diversas maneiras (ver figura 43). Por
exemplo, os sete compassos iniciais formam uma unidade constituida pelos enunciados
consecutivos das formas da série O-0, O-11 e O-0 (parcial). Do inicio enérgico até o
abrandamento gradual do andamento no ¢.7, essa unidade recebe, em numero de compassos, a
seguinte divisao: 3+2+2. Os segmentos manifestam caracteristicas em comum que oS
aproximam: o comeco acéfalo, o conteudo inicial de notas abrangendo as posi¢des 0-4 de
cada enunciado da série, a chegada ao acorde ff; o timbre em oitavas. O rit. antecipa a
mudanga da féormula de compasso, quando surge, a tempo, uma ideia contrastante.

No primeiro compasso, os numeros de ordem 0-4, da série O-0, sdo assim distribuidos:
voz superior: 0
voz intermediaria: 3

voz inferior: 124
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Os numeros de ordem 5-t soam simultaneamente no segundo compasso. O ultimo
nimero de ordem da série, e/E, conclui o primeiro fragmento, oitavado no registro grave do
instrumento. Segue-se um compasso em siléncio.

Portanto, no primeiro compasso, a voz inferior une elementos ndo adjacentes da série,
ou seja, a sequéncia linear 124 (G#-A-Db) ndo reproduz um segmento integral da série. No
segundo compasso, por sua vez, o acorde contendo seis notas ndo transgride a ordenagdo
referencial.

Nos cc.4-5, o enunciado da série transposto meio tom abaixo, O-11, recebe uma
divisdo diferente: os numeros de ordem 0-4 sdo enunciados linearmente, oitavados. Os
nimeros de ordem 5-9 soam simultaneamente, com uma nota duplicada, 9/C#. Por fim, os
numeros de ordem te formam o intervalo descendente que conclui o segundo segmento.

A forma da série O-0 retorna a seguir. Os numeros de ordem 0-3 s3o desdobrados
oitavados numa dindmica que caminha do mp para o pp. No contratempo, o nimero de ordem

4/Db serve de impulso para uma nova ideia musical, que se desenvolve nos compassos

seguintes.
Lento J=44 0113 -0 rit.
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ficura 43: Sonata 1942 (1), cc. 1-7

A textura homofonica da nova passagem ressalta a rentincia da visdo essencialmente
linear da série em favor da divisdo da série. Por exemplo, o ¢.8 associa os nimeros de ordem
restantes do enunciado anterior do O-0 com o primeiro tetracorde de um novo enunciado da
mesma forma da série. A figura 44 ilustra a disposi¢ao das notas na textura. As linhas
horizontais conjugam elementos ndo adjacentes da série. As linhas verticais sdo formadas por
elementos contiguos da série. O compasso seguinte segue 0 mesmo principio, mas com uma

nota duplicada, 9/D, na voz do tenor.
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figura 44: Sonata 1942 (1), cc. 8-9

A textura reduz-se, entdo, a combinagao contrapontistica de trés partes melddicas até
o c.14 (ver figura 45). Nesse momento, a série dividida apresenta-se da seguinte maneira: a
voz superior desdobra os numeros de ordem 159te do O-0. A voz intermediaria apresenta os
numeros de ordem 023687 - ocorre aqui a permutagdo das posi¢des 78. A voz inferior
completa o enunciado da série com o nimero de ordem 4/Db. O acorde do primeiro tempo do

¢.10 reflete os nimeros de ordem 3-5.
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figura 45: Sonata 1942 (1), cc. 9-10

Os proximos procedimentos ja foram descritos anteriormente. O compositor renuncia
a ordenacdo referencial e prossegue com o agregado ou com a conclusdo cromatica. Essa
caracteristica estd presente em todas as obras selecionadas de Claudio Santoro. Se ndo
vejamos. Ao final do ¢.10 (figura 46), ocorre um novo enunciado do O-0. Devido as entradas

das vozes em lugares distintos, o primeiro tetracorde se apresenta assim: 2013. Na voz
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inferior, no c.11, as notas B-E-G# sdo introduzidas antes do aparecimento dos niimeros de
ordem 4-e. A posicdo 4/C#, por sua vez, ¢ deslocada para o final do enunciado, no c.12.
Igualmente, nesse compasso, as posi¢oes de ordem te estdo permutadas. A série, em virtude
dessas alteragdes em sua ordenacdo, mais as notas duplicadas, precisa ser reinterpretada. O
resultado ¢ uma unidade do tipo conclusdo cromatica, mas com fragmentos ou conjuntos de

classes de altura em comum com a mencionada forma da série.

(0-0y concl. cram.
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fieura 46: Sonata 1942 (1), cc. 10-2

Logo a seguir, o primeiro tetracorde € o ultimo tricorde da forma da série O-0 sao
reconhecidos entre o Ultimo tempo do c.12 e a parte fraca do primeiro tempo do c.13 (ver
figura 46). Entre esses dois segmentos, os nimeros de ordem 5-8 revelam-se reordenados.
Uma nota ausente, 4/C#, faz com que a circulagdo das doze classes de altura se complete
adiante, no terceiro tempo do c.13, no interior do enunciado do O-11. A referida nota aparece
na voz superior, onde 4/C# = 9/C#. Nesse ponto, 9/C# faz parte de uma reordenagdo do ultimo
tetracorde do O-11: 98te, realgado, no grafico, pela linha pontilhada. Portanto a conclusio

cromatica se amolda com elementos das formas da série O-0 e O-11.
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figura 47: Sonata 1942 (1), cc. 12-3

A ordenacdo referencial so retornard de maneira inequivoca mais longe, no ¢.31. Nesse
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compasso, um ponto estrutural importante, o retorno coincide com o inicio da recapitulagao.

3. 2.5 O tecido polifonico

Produzir um tecido polifonico a partir de uma ordenagdo linear referencial ¢ outro
aspecto da organizagdo serial presente nos Opp. 23-5 de Schoenberg que também se manifesta
nas obras selecionadas de Claudio Santoro.

Ambas as maneiras de conduzir a apresentagdo da série acima vistas - (1) apresentacao
linear ou (2) divisao — fazem parte do processo. No primeiro caso, o tecido ¢ gerado pela
disposi¢do de enunciados da série em camadas diferentes, isto €, uma série por cada voz. No
segundo caso, a série ¢ dividida e, depois, os segmentos resultantes sdo distribuidos nas vozes
do tecido musical.

Essas duas solucdes podem ser variadas e combinadas. Em vez de apresentar
enunciados lineares completos em cada voz, a série divide-se em hexacordes, e estes sdo
entdo dispostos como linhas. Ou ainda uma voz enuncia a série como uma linha,
acompanhada de outra forma da série, esta, por sua vez, dividida em acordes.

Esses processos permitem criar um tecido polifonico no qual cada voz diz respeito a
uma so6 série referencial.

No exemplo a seguir (figura 47), a exposi¢ao da primeira peca das Invencdes a Duas
Vozes de Claudio Santoro, o tema (T) é ouvido primeiro na voz superior, sozinho. Em
seguida, ele ¢ repetido pela voz inferior uma oitava abaixo. A imitagcdo permanece por dois
compassos. Enquanto isso, a voz superior elabora um contratema (CT) que se move
fluentemente ap6s a sua elisdo com o final do primeiro enunciado do T; a0 mesmo tempo, o
CT fornece contraste ritmico e complemento harmonico a imitagdo do T na voz inferior.

O T, a imitacdo e o CT, respectivamente, sao elaborados com base no enunciado linear
completo de cada uma das formas da série, a saber: O-0, O-0 e O-11. O CT divide-se em duas
partes, cada uma das quais correspondente a um hexacorde do O-11. Ambos os hexacordes
estdo reordenados; neles, os nimeros de ordem estdo dispostos, respectivamente, assim:

013425 /9678te.
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fieura 48: Invengoes a Duas Vozes (1), cc. 1-5

No c. 5, a voz inferior inicia o episodio pela reproducdo do CT uma oitava abaixo (ver
figura 48). A voz superior imita, entdo, o fragmento inicial do CT formado pelos numeros de
ordem 0134 da forma da série O-11. As duas vozes prosseguem, cada qual com sua identidade
ritmica distinta, até o inicio do c. 12. O episodio, a exceg¢ao de seu inicio, ¢ formado pela

conclusdo cromatica.
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figura 49: Invencoes a Duas Vozes (1), cc. 5-12

Na metade do c. 12, concomitante com o siléncio da voz inferior, apresenta-se, entao
modificada, a reexposi¢do (figura 50). Nesse ponto, a série esta dividida em trés tetracordes.
O primeiro e o segundo deles aparecem na voz superior, enquanto o terceiro aparece na
inferior. A voz inferior entra j4 no contratempo apds o enunciado do primeiro tetracorde na
clave de sol. Adiante, ap6s o material inserido pela clave de fa, a voz superior retoma o

segundo tetracorde da série O-0, replicado imediatamente pelo terceiro tetracorde, na voz

inferior.
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figura 50: Invengoes a Duas Vozes (1), cc. 12-7

Portanto, na exposi¢do, o tecido polifonico ¢ concebido pela disposi¢do de enunciados
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da série, um por cada voz. Na reexposi¢ao, os segmentos resultantes da divisdao da série em
tetracordes sdo distribuidos nas duas vozes, mais o material intercalado na voz inferior.

Na segunda pega das Invengdes a Duas Vozes, de Claudio Santoro, uma forma
espelhada, RI-0, usada sucessivamente cinco vezes, fornece o material para os onze
compassos de duracao dessa peca. Cada enunciado do RI-0 ¢ sempre dividido em grupos e
estes sdo distribuidos entre as duas vozes da textura polifonica. As entradas das vozes nos
cc.l, 4 e 8 sempre desdobram tematicamente o primeiro tricorde da série, Ab-Db-Bb, ¢
marcam pontos estruturais importantes da forma.

O primeiro enunciado da série constitui a exposi¢do, cc. 1-3 (figura 51). Nele hd uma

nota duplicada (9/D#).
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fieura 51: Invencgoes a Duas Vozes (1), cc. 1-3

No episodio, cc. 4-7, além de uma reordenacdo nos numeros de ordem 678, ha uma
nota ausente (t/E) (ver figura 52). Portanto a circulagdo das doze classes de altura se
completard no enunciado seguinte e formara, com este, um caso de conclusdo cromatica. Este
segundo enunciado dessa relagdo comega no c. 6 e esta dividido em cinco grupos: 01, 234,
567, 89, te. Os dois primeiros estdo sobrepostos no c.6. Os dois ultimos grupos sao
apresentados verticalmente. Lado a lado, os trés tltimos formam a unidade do c. 7 que conclui
o episodio. Nos cc. 6-7, nenhuma alteragdo da ordenacdo referencial ocorre dentro de

qualquer um dos grupos mencionados; ali, eles sdo tratados como conjuntos independentes.
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figura 52: : Invencoes a Duas Vozes (1), cc. 4-7

No c. 8, comeca a reexposicao abreviada. A série, parcialmente ordenada, forma aqui
um agregado. O ultimo enunciado da forma da série RI-0, incompleto, desdobra na clave de
f4, rapidamente e permutado, o primeiro tetracorde: 3120. Um acorde formado pelos nimeros
de ordem 4-6, acrescido pela nota 8/C, rompe o contraponto a duas vozes para encerrar a
segunda invencao. Ver figura [...]

Nas Inven¢des a Duas Vozes, de Claudio Santoro, cada peca se baseia em uma unica
das quatro formas da série. A partir da primeira pega, sucessivamente, as formas utilizadas sao
estas: O, RI, I ¢ R. Em todas as pecas, as retificagdes na ordem das notas aparecem com
frequéncia. Nos casos em que a série € repartida entre as duas vozes, cada segmento ¢ tratado
como uma unidade. Embora separados, os grupos se destinam para a sua respectiva funcao
formal e, a0 mesmo tempo, preenchem a exigéncia para usar todas as notas da série.

Na terceira peca, ndo ¢ possivel indicar com precisdo a ordenagdo referencial
completa. Nos pontos em que o maior fragmento da série ¢ reconhecido, cc.1-3 e 17-8, o
ultimo tetracorde aparece reordenado. Na partitura, predomina a conclusdo cromatica; esta
mantém alguma relagdo com a ordenagdo referencial ao apresentar em seu interior algum
conjunto de classe de altura daquela. Além disso, hd pontos nos quais a série, parcialmente
ordenada, é reinterpretada como agregado, como nos cc. 3-6 ¢ 11-4.®

A ultima invengao ¢ composta por dois enunciados incompletos da forma espelhada R
(ver figura 53). No primeiro, R-0, cada hexacorde apresenta uma nota ausente: a ultima, 5/G,
e a primeira, 6/F, respectivamente. Na textura, o nimero de ordem 3/Bb constitui o pedal que
inicia a pe¢a na mao esquerda do piano. Sua ocorréncia ¢ anterior aos nimeros de ordem 0124

presentes na entrada da voz superior, na mao direita. A seguir, o segundo hexacorde associa-se

58 Ver partitura no anexo.
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a esse grupo desdobrando os numeros de ordem 7-e para complementar e concluir essa

unidade.
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fieura 53: Invengoes a Duas Vozes (IV)

A unidade seguinte poderia ser dividida em dois hexacordes reordenados. O segundo
teria uma nota ausente, 9/Ab, e, em seu lugar, estaria uma nota dobrada, 1/Bb. A série local
seria 0 R-11. O figura 54 abaixo reproduz a distribui¢do das notas na textura. Os niimeros de
ordem 013 estdo oitavados. A seguir, soam simultaneamente os nimeros de ordem 24. Este
ultimo € repetido ainda mais trés vezes. A ultima nota do primeiro hexacorde soa entdo ao
mesmo tempo que a terceira repeticdo da posicao 4/D. O acorde formado pelas posi¢cdes 7et
mais a nota repetida 1/Bb interrompe a textura contrapontistica a duas vozes. A ultima
repeticdo da posi¢ao 4/D mais as posicoes de ordem 86 encerram a pega, numa linha

descendente, no registro grave do piano.
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figura 54: Invengoes a Duas Vozes (IV)

Portanto, na partitura, as notas G e F, ausentes no primeiro sistema, s6 aparecem no
segundo sistema, nas vozes internas do unico acorde da pecga. Assim, somente nesse ponto ¢
que a circulagdo das doze classes de altura se completa. Desse ponto de vista, o segundo

sistema contém apenas onze notas do total cromatico. Aqui, a nota ausente Ab ¢ substituida
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pela nota duplicada Bb, um tom acima; esse arranjo torna possivel a formacao do conjunto de
classe de altura 4-Z15 com as notas subsequentes, D-B-E, presentes na mesma clave de fa.
Este por sua vez, corresponde ao ultimo tetracorde da forma da série O-0 e, portanto,
corresponde ao primeiro tetracorde do R-0 utilizado no comego da pega, o que cria a simetria
E-B-D-Bb / Bb-D-B-E. Portanto, esse conjunto se destaca na partitura em posi¢oes
estratégicas, isto ¢, inicio da primeira unidade e inicio e fim da segunda unidade, constituindo-
se um fator de coesdo harmonica para a peca em questao.

No primeiro sistema, os segmentos da série presentes sdo nitidos. No segundo sistema,
alguns fatores dificultam a identificacdo da série e tornam ambigua a sua interpretagdo. Sao
eles os seguintes: os dois hexacordes reordenados do que seria um enunciado do R-11; a nota
ausente, a nota duplicada Bb e a presenga do D no interior do que seria o segundo hexacorde;
a nao ocorréncia de um fragmento evidente da sériec. O que permite a suposicdo ¢ a
distribuicdo dos numeros de ordem na textura, por exemplo, o0 modo como 324 estdao
dispostos entre 01 e 5, ou seja, as posicdes 23 estdo permutadas uma vez que aparecem
sucessivamente, enquanto as posigdes 24 soam simultaneamente. As demais notas formariam

o conjunto complementar, embora ele contenha uma nota ausente, no caso, o Ab.

3. 2. 6 Sonatina para Oboé e Piano (II)

No segundo movimento da Sonatina para Oboé e Piano, de Claudio Santoro, o
contraste e a repeticdo de secdes estdo claramente demarcados por fermatas. Atributos
internos concedem a cada se¢do uma identidade especifica.

A secdo A, cc. 1-32, apresenta andamento rapido, A/legro, seminima = 152, dentro da
mesma formula de compasso 2/4. Na se¢do B, cc. 33-46, o andamento ¢ um pouco mais lento,
seminima = 132, e nela ocorrem algumas alternancias entre as formulas de compasso 3/4 ¢
2/4.

A manipulagdo da estrutura serial ¢ diferente em cada uma delas. Na se¢do A, existe a
combinagdo da série dodecafonica com as possibilidades da escrita contrapontistica. Nela,
oboé¢ e piano entrelacam uma textura inteiramente contrapontistica; acentos e pontos de
diminui¢do caracterizam a articulacdo das linhas melddicas. A estrutura serial emprega, no
oboé, a série I-11 e, no piano, a série 1-0.

Na se¢do B, a textura homofonica ¢ introduzida pelo piano e logo incorpora o oboé;
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ambos sdao executados de modo cantabile. Proporcionalmente, essa se¢do tem extensao menor
do que a primeira; nela, o oboé introduz as séries RI-11 e RI-10. O piano antecipa o primeiro
enunciado, reordenado, de RI-11; desse ponto ao final dessa secdo, sua estrutura segue com
unidades do tipo conclusdo cromatica.

A secao A', cc. 47-88, ¢ uma repeticao variada daquela inicial. O andamento primitivo
retorna com a indicag¢do 4 Tempo 1. Verifica-se uma ocorréncia de flutuagao temporal proxima
ao ponto culminante, mas o ritmo binario se mantém até o final do movimento. O piano
recupera a textura polifonica e assim permanece. Mais adiante, no c. 65, o oboé, com os
acentos e staccato caracteristicos, restabelece o didlogo contrapontistico com o piano. A I-9 e
uma reordenacdo do O-5 sdo as formas da série reconhecidas nessa parte da estrutura.

A coda, cc. 89-91, difere das se¢des precedentes. O andamento, agora, ¢ muito lento.
Na textura compacta, de curta extensdo, trés acordes longos de mesma duracdo sao
homogeneamente executados pelo oboé e pelo piano em um nivel dindmico pp que cresce até
p antes de se extinguirem definitivamente. O trecho ndo ¢ constituido sobre a ordenagao
intervalar referencial.

O trabalho contrapontistico assemelha-se, quanto a sua apresentagdo, ao canone, em
que o relacionamento temporal entre as vozes transcorre a uma distancia inicial de alguns
compassos ou tempos. Embora a exposi¢cdo contrapontistica seja semelhante aquela do
canone, as entradas sucessivas das vozes, com raras exce¢des, ndo comegam com a mesma
melodia. No que se refere ao tempo e ao espago, as distancias entre as vozes estdo
constantemente flutuando. Além disso, nem os ritmos, nem os contornos melddicos, nem a
direcdo da linha melddica sdo imitados. Em alguns casos, a imitacdo, quando ocorre, €
somente aproximada, com ritmos usualmente, mas nem sempre, fi¢is e com intervalos
melddicos de extensdo, em muitos casos, somente aproximada. Ocasionalmente, vozes
adicionais juntam-se, brevemente, as existentes e, entdo, desaparecem ou um material
auténomo ocorre livremente. Apesar do emprego sistematico de estruturas lineares, as vozes,
no piano, ndo seguem estritamente a sequéncia de notas determinada pela série nem se
desdobram por meio de enunciados lineares simultaneos da série. Portanto existe a
semelhanca com a manipulagdo candnica, mas nem as vozes individuais nem as séries estao
em canone entre si.

Esse tecido polifonico ilustra uma variacdo em relacdo aquele modelo em que ele ¢

gerado pela combinagdo da disposi¢@o de enunciados simultaneos da série, no caso, uma série
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para o oboé e outra para o piano. As duas formas de apresentacdo da série estdo presentes e
combinadas. O oboé enuncia uma forma da série, em rotagdo, como uma linha. Esse
enunciado linear ¢ acompanhado, no piano, por outra forma da série, esta, por sua vez,
dividida e distribuida entre as vozes.

Na se¢ao A, no oboé¢, a série I-11 ¢é repetida seis vezes. No c. 5, ocorre uma
interpolacdo entre o final do primeiro enunciado e o inicio do segundo (ver figura 55). Como
o segundo enunciado da I-11 contém uma permutacdo entre os dois primeiros nimeros de

ordem 12, na superficie as posi¢des se apresentam assim: t1e0.
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figura 55: Sonatina para Oboé e Piano (Il), cc. 1-7

No c. 25 (figura 56), no quinto enunciado, os nimeros de ordem 4-9, dispostos em

tercinas ascendentes, estdo reordenados assim: 564 798.

2 5 6 47T 858 _ =
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figura 56: Sonatina para Oboé e Piano (1),

cec. 25-7

No final dessa se¢do (figura 56), no c. 32, assinalado pela fermata, a série ¢é
interrompida na posi¢ao t/B. Nesse mesmo lugar, a nota ausente, ¢/C, aparece na voz mais

grave do acorde formado no piano.
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figura 57:

Sonatina para Obo¢ e Piano (II), c. 32

Na se¢do A, o piano transpoe a forma da série do oboé¢, I-11, meio-tom acima, I-0 (ver
figura 58). Nele, a divisdo da série direciona a progressdo ¢ o desenvolvimento das vozes do
contraponto por meio da associacdo composicional entre os diferentes segmentos da série. Os
segmentos sdo tratados individualmente dentro da textura e, as vezes, sdo organizados em
outra ordem. No interior de cada segmento, digressdes na ordenagdo das notas aparecem
constantemente. Por exemplo, no c. 5, o primeiro enunciado da I-0 no piano estd dividido
assim: 0-4, 5-7, 8-e. Na textura, os numeros de ordem 23 aparecem simultaneamente. Os
grupos 5-7 e o ultimo tetracorde estdo assim reordenados: 675, 98et, respectivamente. O
Gltimo grupo contém uma interpolagdo. E uma situagdo parecida com aquela do oboé, no c. 5;

como resultado, a sucessao linear, e10t, ndo representa um segmento contiguo da série.
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figura 58: Sonatina para Oboé e Piano (Il), cc. 8-10

Igualmente, como pode ser visto na partitura do piano acima, nem sempre 0s sons

simultaneos dizem respeito a série referencial. Além disso, nem sempre as linhas fazem alusao
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ao conjunto original, ou seja, essa ¢ uma situacao decorrente da divisdo da série, que esta
presente, como visto, nos Opp. 23-5 de Schoenberg. No caso do oboé, a rotagdo expande o
repertorio de padrdes melddicos disponiveis sem violar seu compromisso com a consisténcia
serial, como visto também no mencionado conjunto de obras.

A continuagdo do segundo enunciado da forma da série I-0 no piano enfatiza essas
caracteristicas. Além de ocorrerem reordenacdes internas € uma interpolacdo, a distribui¢cdo
dos grupos na textura do piano nao ¢ interrompida. Se ndo vejamos.

Na figura 59, apds a interpolagdo ocorrida na voz inferior, os nimeros de ordem, nos
cc. 8-9, sdo agrupados da seguinte maneira: 234, 5-8 (reordenados) e 9-¢ (reordenados); os
nimeros de ordem t9 formam a apojatura do c. 11. A distribuicdo desenvolve-se de acordo
com o numero de vozes. No caso em questdo, esse numero nao ¢ constante; por exemplo, na
passagem do c. 8 para o c. 9, uma voz intermedidria junta-se brevemente as duas existentes,
apresentando as posigoes 367. Logo elas silenciam e a voz inferior prossegue entdo sozinha e
incorpora um novo enunciado da forma da série [-0. Apesar do emprego de estruturas lineares,
no piano as vozes ndo seguem estritamente a sequéncia de notas determinada pela série nem

se desdobram por meio de enunciados lineares simultdneos da série.
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figura 59: Sonatina para Oboé e Piano (Il), cc. 8-10

No c. 11 (figura 60), uma apojatura retoma a voz intermedidria, que, por sua vez, ¢
levada adiante pelos nimeros de ordem 1-3 do novo enunciado, este iniciado com a Ultima
nota do c. 9 (ver figura 59 acima). O grupo seguinte, 6-e, cujas posicdes, exceto 8/G#, se

desdobram ordenadamente na voz inferior, aparece antes do grupo formado pelos numeros de
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ordem 45 executados simultaneamente no c. 13, nas vozes superiores. A divisao da série supre
a regularidade na distribuicao das notas, mas a distribui¢do dos grupos decorrentes diversifica

de acordo com as circunstancias locais da obra.

7] d
4 S 9 5 -0
3 = : ’ E
) » '

.J' 1 2 3 .B 4
I Co— rE 4 :
 —— Ty 2

] v L el
inter polagdo B 7 :!:,. e

figura 60: Sonatina para Oboé e Piano (1), cc. 16-20

Apobs uma pequena passagem com notas nao ordenadas, o quarto enunciado da forma
da série 1-0, no piano, comec¢a com a ultima colcheia do c. 16 (figura 61). Seu segmento
inicial, 01, encaminha a linha descendente da voz inferior. As posigdes 2-7 estao reordenadas
e a sua maior parte ¢ exposta pela linha da voz superior com os nimeros de ordem 3647. O

ultimo tetracorde desdobra-se ordenadamente de forma descendente na clave da fa do piano.
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figura 61: Sonatina para Oboé e Piano (Il), cc. 16-20

Na figura 61, ao iniciar-se a segunda metade do c. 19, os numeros de ordem 0-4 do
enunciado seguinte da série I-0 mantém a ordenagdo referencial; no inicio do c. 20, as
posicdes 2-4 sdo enunciadas simultaneamente. A passagem continua sem levar em conta a
ordenacao referencial. Os compassos subsequentes encaminham a sec¢ao ao seu final. Neles,
enunciados parciais apresentam sempre algum tipo de exce¢ao, como notas ausentes,

segmentos reordenados, notas repetidas. Nesse trecho, o contraponto caminha do p e vai, em
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um crescendo, até o f do acorde final, marcado pela fermata no c. 32.

Na secdo B, as formas da série da melodia do oboé, RI-11e sua transposi¢do meio-tom
abaixo, RI-10, sdo acompanhadas pela conclusdo cromatica no piano. O trecho, cantabile,
termina com um salto ascendente no oboé, que muda subitamente de registro, ¢ com um
acorde denso no piano; ambos sdo executados numa dindmica f com um rit. no tempo.”

No c. 47 (figura 62), ap6s a fermata e com a indicagdo A Tempo I, a sucessdo linear
inicial retorna, mas entdo na clave de fa do piano. A série inicial, [-11, estd transposta um tom
abaixo, I-9. As entradas das vozes diferem da exposicdo. Nesses compassos iniciais da
reexposicao, a voz da clave de fa ¢ seguida por outra na clave de sol, trés compassos adiante.
Esta imita o inicio daquela, mas dobrando os valores dos trés primeiros nimeros de ordem da
série, 0-2. A sequéncia inicial, seminima acentuada seguida por duas colcheias ligadas, aqui ¢
reproduzida por aumentacdo e com a mesma articulagdo: a minima ¢ seguida por duas
seminimas. Enquanto a voz na clave de sol continua a desdobrar seu enunciado, aquela na
clave de f4 ¢ prolongada por um segmento de um novo enunciado da [-9 que abarca os
nimeros de ordem 0-7. Ambos enunciados compartilham o ultimo tetracorde, F-B-A-Bb, cc.

54-5, assinalados no grafico pela linha pontilhada.
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Nesses compassos iniciais da reexposi¢do, o procedimento utilizado ¢ aquele em que
duas ou mais formas da série aparecem simultaneamente e a apresentacdo da série € linear.
Desse ponto em diante, volta o tipo de combinag@o anterior, ou seja, no piano, uma forma da
série por vez fornece os segmentos que serao distribuidos entre as vozes do contraponto e, no
obo¢, a apresentagdo linear emprega agora a 1-9 e encerra a pega com a forma da série O-5.

Nessa passagem final, no piano, predomina a utilizagdo de relacionamentos ad hoc,
com a livre repeticdo de notas, embora ali sejam reconhecidos segmentos da forma da série I-

9, como o ¢. 57, os cc. 63-5 € os cc. 73-5.%°

¥ Ver partitura no anexo.

% Ver partitura no anexo.
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3. 2.7 A série nio esta em toda a parte

Nas obras selecionadas de Claudio Santoro, como ocorre no conjunto de pecas Opp.
23-5, de Schoenberg, a série ndo estd em toda parte. Ela ndo dirige totalmente o processo de
desenvolvimento. Enunciados da série sdo interrompidos e dao lugar as nogdes de agregado e
conclusdo cromadtica. Nessas passagens, o contetido das classes de altura ja ndo estd vinculado
a uma rigorosa ordenag¢do intervalar referencial. Ao final, a estrutura de cada obra resulta da
combinacao desses trés blocos fundamentais de construgao.

Haimo (1992) seleciona diversas passagens entre o conjunto de pecas dos Opp. 23-5
em que o total cromatico se conclui de maneira ad hoc, com livre repeti¢do de notas. Algumas
foram citadas no primeiro capitulo do presente trabalho.

Nas obras de Claudio Santoro até aqui observadas, apontamos passagens nas quais
ocorre a organizacao serial e fizemos mencao aos momentos em que esta ¢ abandonada e
substituida pela conclusdo cromatica ou pelo agregado.

Antes de prosseguir na avaliagdo de obras do primeiro periodo composicional de
Cléaudio Santoro do ponto de vista da sistematizagdo da circulacdo das doze classes de alturas
e, dessa forma, indicar com precisdo a presenca ou ndo da organizagdo serial nessas
composi¢des, vamos complementar a discussdo sobre o conceito de conclusdo cromatica com
os exemplos e comentarios sobre a variagdo em desenvolvimento, o principio da ndo repeti¢ao

e a integracdo entre melodia e harmonia presentes no texto de Burkholder.”

3. 2.8 Schoenberg the Reactionary

Segundo Burkholder (1999: 162-4), Schoenberg comegou a sua carreira escrevendo
em um estilo proprio do fim do Romantismo influenciado por Brahms e Wagner, mas, por
ocasido de sua morte, em 1951, sua musica romantica e tonal ja tinha sido eclipsada pelas
duas linguagens novas em que ele foi pioneiro: o atonalismo e a musica dodecafonica.

Pode-se dizer que Schoenberg foi progressista e reacionario. Em sua musica
dodecafbnica, foi progressista porque nela estendeu e classificou técnicas presentes em sua
musica inicial para criar algo novo; por outro lado, foi reacionario ao ressuscitar, por novas

técnicas musicais, as func¢des estruturais da tonalidade e resumir as formas importantes do

6! J. Peter Burkholder. Schoenberg the Reactionary.



116

periodo de pratica comum.

Na visdo de Schoenberg, para dizer algo novo, os grandes compositores do passado
desenvolveram novos procedimentos e estilos que, todavia, foram alcancados pela extensdo
de procedimentos passados, ndo por sua mudanga completa. (Burkholder, 1999: 163)

Esses propositos, continuar a tradi¢ao e dizer algo novo, eram compartilhados por
compositores modernistas da geragdo de Schoenberg. Eles buscaram caminhos para contribuir
para o repertorio enquanto estabeleciam um estilo distinto e individual. (Burkholder, 1999:
164)

Dentro de cada peca, Schoenberg evitou a repeti¢ao exata; cada nova ideia ¢ derivada
daquela que veio antes, um processo que ele chamou "variacdo em desenvolvimento”.

Em sua produgdo, ele evitou a repeticdo entre pecas — essa estratégia poderia ser
chamada "o principio da ndo repeticdo”. A combinagdo da ndo repeticdo com a variagdo em
desenvolvimento, dentro de cada peca e de um trabalho para outro, levou ao surgimento de

uma "musica verdadeiramente nova" apesar de "baseada na tradi¢do".

3. 2.9 Variacido em desenvolvimento e principio da ndo repeticio.

De acordo com Burkholder (1999: 164-6), a variagdo em desenvolvimento e o
principio da ndo repeti¢do estdo representados no Exemplo 1.

(A) O primeiro salto da frase vocal ascende uma quinta de Eb para Bb e, entdo, circula
em torno desta usando as notas cromaticas vizinhas - superior (Cb) e inferior (A) - antes de
fechar no Bb.

(B) Essa interacdo da quinta justa com o movimento de notas vizinhas ¢ refletida na
harmonia. No inicio e no final da frase, estd uma triade de Eb maior, registrada de modo a
enfatizar a mesma quinta justa, com as notas iniciais Eb-Bb da melodia nas vozes extremas do
acorde. Entre esses dois acordes de Eb maior, ha um acorde criado com as mencionadas notas
cromaticas vizinhas (Cb e A) da melodia, acrescidas de Gb e D (respectivamente, vizinhas
inferiores da terca e da fundamental do acorde de Eb), tudo isso sustentado por um pedal
sobre Eb.

Portanto a ideia melddica da quinta ascendente com movimento cromatico para Cb-A
e retorno ¢ desenvolvida, no campo da harmonia, no movimento entre a triade de Eb maior e

o acorde que abrange as notas cromaticas vizinhas mencionadas (Cb-A, Gb-D).
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O resto da passagem ¢ criado pela variagdo em desenvolvimento, na qual cada
elemento novo deriva de um ou mais elementos que o precederam. (C) O delicado motivo
melddico que preenche o c.1 no piano baseia-se na ideia de notas vizinhas, agora um
movimento de tom inteiro de Eb para F, e no arpejo da triade de Eb maior. Essa filigrana, por
sua vez, ¢ variada nos diversos compassos seguintes.

(D) A segunda frase vocal, no c. 2, ¢ uma variagdo da primeira sob o mesmo
acompanhamento. Aqui a voz enuncia como intervalos melddicos os dissonantes Eb-A e Cb-A
do segundo acorde, fortalecendo a conexdo entre melodia e harmonia nesses mesmos
intervalos.

(E) A triade maior que ascende na voz nos cc. 3-4 deriva do acorde maior de abertura
(Eb) e das figuras arpejadas no piano; o semitom e o tritono (E-F-B) que fecham a melodia
vocal ecoam os intervalos semelhantes do segundo acorde (D-Eb e Eb-A).

(F) No c. 3, o segundo acorde reaparece, mas sua resolucao esta agora variada. As
notas do acorde novamente se movem cromaticamente, mas em novas dire¢cdes. Cada acorde €
derivado do anterior por um processo analogo ao movimento do primeiro at¢ o segundo
acorde: uma a trés notas permanecem; uma ou duas sobem meio-tom; e o restante move-se
meio-tom para baixo. O resultado ¢ uma sequéncia em que cada novo acorde ¢ uma surpresa,
ainda que tenha seguido logicamente o que o precedeu. Além disso, cada acorde ¢ novo, um

tipo de sonoridade que ndo tinha sido ouvida previamente nessa pega.

Exemplo 1

scheint der Mond.

Example 1: “Erwartung” (Expectation), Op. 2, no. 1, mm. 1-5
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3.2.10 O contorno da carreira de Schoenberg.

Conforme Burkholder (1999: 167), para dizer algo novo a partir do passado,
Schoenberg trilhou dois caminhos. No primeiro, desenvolveu duas ideias principais: a
integragdo da melodia e da harmonia em um espaco unificado pelo uso de cole¢des de notas
idénticas ou relacionadas pelas transformacdes de transposicdo, inversdo e reordenagdo e o
uso de todas as doze notas da escala cromatica para criar uma sensacdo de conclusdo
cromatica® coordenada com a forma da musica, com o fraseado e o metro. Essas ideias, que
se propagaram de seus trabalhos tonais até o periodo atonal, foram sistematizadas adiante em
sua musica dodecafonica.

No segundo caminho, o principio da ndo repeticdo o conduziu para um ponto em que a
relacdo de sua musica com a tonalidade, com a repeticdo motivica e tematica e com o uso de
formas tradicionais era evitada. A dissonancia foi "emancipada". Como reagao imediata, ha
uma tentativa de retornar a condi¢do inicial, uma procura de novos caminhos para imitar a
tonalidade e as estruturas tonais. Ele encontrou o fundamento para isso em seu
desenvolvimento do método dodecafonico.

A cangdo discutida no exemplo 1 forneceu um ponto de partida para tracar uma
trajetoria. O caminho serd subdivido em temas tratados separadamente: comegaremos com a

integracao de melodia e harmonia e a circulagdo das doze notas cromaticas.

62[...] a sense of harmonic completion [...]
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Example 3: “Das schéne Beet,” Op. 15, no. 10\, mm. 11-19
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3. 2. 11 A integracao entre melodia e harmonia

Segundo Burkholder (1999: 167-172), Schoenberg rejeita a visdo tradicional de que
algumas notas sdo parte da harmonia e outras sdo dissonantes dela. A harmonia podia ser
organizada por variacdo em desenvolvimento, especialmente usando cole¢des de notas
derivadas de motivos melddicos. Vimos isso exemplificado na cancdo Erwartung.

O exemplo 3 também demonstra uma integragdo proxima entre melodia e harmonia.”
As primeiras trés notas da melodia, G#-A-D, também estdo contidas na harmonia de abertura.
Esse mesmo conjunto de notas, frequentemente transposto, invertido, ou reordenado, ocorre
numerosas vezes melodicamente e harmonicamente ao longo da cangdo, as vezes sobreposto.
Muito do material melddico e muitos dos acordes de acompanhamento derivaram do motivo
inicial por variagdo em desenvolvimento. Schoenberg veio a chamar isso de "trabalho com
notas do motivo”. As notas de um motivo melddico poderiam ser usadas para gerar tudo,
desde outros motivos até acordes e figuras de acompanhamento. (Burkholder, 1999: 168)

De acordo com Burkholder (1999: 170), essa unificagdo de melodia e harmonia pelo
uso, em ambos, dos mesmos conjuntos de notas ¢ tipica de musica atonal de Schoenberg ¢
tornou-se sistematizada em sua musica dodecafonica. No proximo exemplo®, existem trés

motivos de notas principais, cada um de quatro notas:

1. E-F-G-Db, apresentado primeiro na clave de fa nos cc.1-2
2. Gb-Eb-Ab-D, na clave de sol no c.1
3. B-C-A-Bb, na clave de sol no c¢.2

Cada motivo ¢ frequentemente transposto, invertido ou reordenado, as vezes como
parte da melodia, as vezes tocado ou arpejado como um acorde e, frequentemente, variado em
ritmo. No exemplo, as colegdes derivadas desses trés motivos estdo incluidas em caixas e
etiquetadas por nimero sempre que elas ocorrem. O uso dessas cole¢des estd aqui mais
sistematico do que estava em Das schone Beet ou em Erwartung; cada nota da peca faz parte
de um enunciado de um desses conjuntos, € a harmonia esta completamente integrada com a
melodia.

Portanto o uso de cole¢des que sdo relacionadas entre si por transposi¢ao, inversdao ou

8 "Das schone Beet" n.10 do Livro dos Jardins de Enforcamento.
% Inicio do movimento do Minueto da Suite para Piano, Op. 25, primeiro trabalho completamente dodecafonico.
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reordenacdo tanto na melodia como na harmonia responde por toda e qualquer nota da
partitura. No entanto, no movimento da tonalidade até a atonalidade e dai para os
procedimentos dodecafonicos, os novos modos de composicdo continuam a depender dos
conceitos tradicionais de variacdo ¢ desenvolvimento ¢ estendem a ideia tradicional de um

acompanhamento harmonico proximo a melodia e que a suporta acima dele.

Exemplo 4 (Burkholder, 1999: 171)
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Example 4: Minuet, from Suite for Piano, Op. 25, mm. 1-7

Conforme Burkholder (1999: 171), a extensdo de Schoenberg daquela ideia aplicada
em Erwartung, organizar a harmonia pela variagdo em desenvolvimento usando cole¢des de
notas derivadas de motivos melddicos, tornou-se na musica dodecafonica um conceito de

equivaléncia completa entre melodia e harmonia:

“O espago dimensional em que ideias musicais sdo apresentadas ¢ uma
unidade [...] os elementos de uma ideia musical sdo em parte incorporados
nos planos horizontais como sons sucessivos, ¢ em parte nos planos verticais
como sons simultdneos. A relacdo mutua de notas regula a sucessdo de

intervalos como também sua associagdo em harmonias [...]
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Essa ideia nova sobre o espago musical exigiu uma musica nova, anunciada no periodo

atonal e codificada em procedimentos dodecafonicos. (Burkholder, 1999: 172)

3.2.12 A circulacao das doze notas cromaticas

De acordo com Burkholder (1999: 172-4), o exemplo 4 mostra outra peculiaridade da
musica do Schoenberg relacionada ao principio da ndo repeticao: o uso de todas as doze notas
da escala cromatica para criar uma sensacdo de acabamento harmonico coordenada com a
forma da musica, com o fraseado ou com o metro.

Quando isso ocorre, uma espécie de limite local ¢ alcangado, demarcando uma
unidade harmonica; o avanco iniciado pela introdu¢do de novas notas foi concluido, foram
exploradas todas as notas possiveis , criando-se um ponto temporario de repouso antes de um

a saturacdo do espaco cromatico"® ou

n

novo movimento comegcar. Isso foi chamado
"conclusdo cromatica”.®

No Minueto da Suite para Piano, Op. 25, de Schoenberg, todas as doze notas aparecem
pelo menos uma vez ao final do c. 2. Todas as doze aparecem novamente nos cc. 3-4, de novo
no c. 5 e no primeiro tempo do c. 6, outra vez no restante do c. 6 € no primeiro tempo do ¢ .7
e, novamente, no remanescente do c. 7 (o E ¢ compartilhado entre esses dois enunciados). No
exemplo, essas unidades de doze notas estdo demarcadas pelas linhas verticais. Isso cria um
tipo de ritmo harmdnico: a primeira unidade de dois compassos ¢ equilibrada por outra para
criar uma frase de quatro compassos; isso € seguido por uma aceleragao de ritmo harmdnico,
pois os trés enunciados seguintes de todas as doze notas cromaticas sdo completados,
respectivamente, em quatro, trés e dois tempos. Os compassos seguintes acomodam, em um
ritmo constante, um enunciado conclusivo por compasso, o dobro do ritmo inicial. Existe uma
nitida coordenacdo entre conclusdo cromadtica, fraseado e metro, como se o enunciado de
todas as doze notas assumisse o comando ritmico do metro ¢ do fraseado das fung¢des da
harmonia. Do mesmo modo que o uso de conjuntos, isso ¢ sistematico aqui. (Burkholder,
1999: 173)

Em Das schone Beet, o enunciado de todas as doze notas cromaticas, pelo menos uma
vez, acontece lentamente no principio e no fim da cancdo, mas acelera no meio, criando um

tipo de ritmo harmdnico similar aquele do Minueto. No exemplo 3, linhas verticais mostram

% Charles Rosen. Arnold Schoenberg. New York, 1975. p.58
6 Ethan Haimo. Schoenberg's Serial Odyssey. pp. 12 € 183
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os agrupamentos sugeridos pela conclusdo cromatica; a décima segunda nota a aparecer em
cada unidade ¢ circulada. A aceleracdo do ritmo ¢ muito clara. Ela passa sucessivamente de
quatro compassos (cc. 11-14) para um e a metade (cc. 15-16), um e um quarto (cc. 16-18) e
um compasso unico (c. 19). Isso ¢ seguido por um relaxamento do ritmo para agrupamentos
de dois compassos (cc. 20-27) e cinco compassos na ultima extremidade. Esses agrupamentos
comecam e terminam ou com as frases vocais ou com as linhas de compassos, outra vez
mostrando uma coordenagido com o fraseado € o metro.”’

Em Erwartung, o enunciado de todas as doze notas cromaticas da-se mais lentamente.
Ele ¢ associado com segdes em lugar de metro ou fraseado, mas existe uma sensacao
semelhante de conclusdo cromatica sinalizando o fim de uma unidade harmonica, com
aceleragdo no meio da cangdo. A primeira se¢do, vista no exemplo 1, inclui somente onze
notas; a décima segunda, Db, aparece proxima ao fim da repeti¢do variada, nos cc. 6-10. A
se¢ao mediana passa por todas as doze notas bastante depressa, uma vez nos cc. 11-14 e de
novo nos cc. 14-17, e entdo comec¢a novamente a reter notas; isso continua pela recapitulacao
da secdo de abertura, de modo que apenas as cadéncias da voz e a coda, no c. 30, fazem com
que oucamos finalmente uma vez mais a décima segunda nota, C#, nao ouvida desde o c. 15.
Como a variacao de cole¢des melodicas ¢ harmonicas discutidas mais cedo, isso ocorre
dentro de uma estrutura que ¢ ainda tonal.

Ao longo da carreira de Schoenberg, esse processo se torna mais sistematico. Como a
tonalidade ¢ atenuada, as doze notas cromaticas circulam mais frequentemente; na musica
atonal de 1908 em diante, o processo de conclusao cromatica assume o comando de algumas
das fungdes tradicionais da harmonia como a de formar o ritmo da frase. A aplicacdo do
principio da ndo repeticdo em um nivel muito local leva a circulagdo de todas as doze notas
com pouca ou nenhuma repeticdo e, em ultima instdncia, a musica dodecafonica, a qual
depende do acabamento cromatico para seu ritmo harmonico e metro efetivo. Schoenberg
encontrou uma nova maneira de fazer coisas familiares, num processo de criacdo de "musica

verdadeiramente nova" que ¢ "baseado na tradi¢cdo". (Burkholder, 1999: 174)

67 . . . . , . .
Nem sempre a linha aparece delineada imediatamente apos a nota, mas aproximada ao local apropriado para
sugerir a de um grupo.
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3.2.13 A conclusio cromatica

Como visto na primeira parte deste trabalho, a conclusdo cromatica ¢ decorrente da
circulagdo informal de doze diferentes classes de altura, mas com duplicagdes. As classes de
altura repetidas nao sao elementos de diferentes formas da série.

Segundo Haimo (1992: 94), nas composi¢des do periodo dodecafonico inicial de
Schoenberg, na maioria dos casos, a conclusdo cromatica ocorre de maneira ad hoc, isto €,
independentemente da estrutura da série ou de uma combinagdo singular de formas da série
definidas. (ver Ex. 4.17)

Nas obras de Claudio Santoro em questdo, em alguns casos, ndo ¢ pela controlada e
sistemdtica selecdo de formas da série que o total cromatico se completa, mas, sim, por
relacionamentos contextuais ¢ momentaneos com livre repetigdo de notas. H4, no entanto,
casos em que a conclusao cromatica faz referéncia a estrutura da série pela manutencdo de
algum fragmento ou conjunto de classes de altura em comum com esta.

Vimos também nos exemplos de Burkholder (1999: 172-4) que a circulagdo das doze
notas cromaticas na musica de Schoenberg, peculiarmente, cria uma sensagdo de acabamento
harmonico coordenada com a forma da musica, com o fraseado ou com o metro.

A seguir, examinaremos outras obras do primeiro periodo composicional de Claudio
Santoro, nas quais esse principio convive com as maneiras basicas de apresentacdo da série

para produzir todas as faces da textura.

3. 2. 14 Exemplos e comentarios

Um caso tipico de estrutura serial interrompida que, nitidamente, cede lugar a
conclusdo cromatica ¢ visto na terceira peca da 1* Série de Pecas para Piano Solo, de Claudio
Santoro. Significativamente, cada tipo de organizagdo ¢ responsavel por uma parte da
estrutura formal. A parte A ¢ serial e a parte B ¢ independente da estrutura da série. As duas
partes contrastantes se alternam para constituir uma forma ABABA. Delimitadas por pausas,

as divisoes se localizam, respectivamente, nos compassos:

parte A B A B A
cc. (1-3) (4-6) (7-13) (14-17) (18-21)
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No grafico abaixo, as duas partes contrastam lado a lado.
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Figura 63: 1°Série de 4 Pegas para Piano, N. 3, cc. 1-6

Na parte B, o conteudo de classes de altura ndo estd vinculado a uma rigorosa
ordenacdo intervalar referencial. Por exemplo, na técnica dodecafonica, notas contiguas da
série arranjadas verticalmente formam um acorde.®® A combinac¢do de diferentes formas da
séric também ¢ uma maneira de constituir um acorde. O entrelagamento de vozes
independentes manifesta o fator harmdnico. O acorde abrange notas de diferentes formas da
série em vez de notas de uma unica forma serial.”

No c. 4 (ver figura 63), os trés acordes na clave de fa resultam da sobreposi¢dao de
quartas, a exce¢ao do primeiro, em que as duas vozes superiores formam um intervalo de
sexta maior. Na ordenagdo referencial, ndo ocorre um segmento de cinco notas com essa
sucessao intervalar.

No mesmo compasso, apos os trés acordes, por exemplo, as notas Eb e A se repetem
antes mesmo de as demais notas do total cromatico terem aparecido pelo menos uma vez.
Além disso, o nimero de vozes que compde a textura ndo € constante. Em resumo, o total
cromatico na passagem inteira, cc. 4-6, conclui-se de maneira ad hoc, com livre repeticdo de
notas. Na figura 64 abaixo, as duas ocorréncias da parte B estdo dispostas uma sobre a outra.
A segunda ocorréncia difere da primeira pela transposi¢do desta meio-tom acima e pelo

acréscimo de um compasso, no caso, o c. 14, de carater introdutorio.

8 KRENEK, 1949: 22
% KRENEK, 1949: 23
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A parte A, por sua vez, resulta da integracdo de dois enunciados consecutivos da forma
da série O-0. Nos cc. 1-2 (ver figura 65), as notas sao distribuidas em uma linha continua, sem
alteracdo da ordenacdo referencial e com valores de duracdo iguais. Ao final, pertencentes ja
ao segundo enunciado, a cada passo, um par de notas da série serve de elemento harmdnico.
O segundo enunciado da série estd, portanto, dividido, o que permite que os elementos
integrais e conexos resultantes sejam utilizados com fungdes distintas. O primeiro tetracorde,
reordenado 1023, complementa a linha continua e sustenta a sua ultima nota, 3/G. Os grupos
restantes, 45, 6-8, e o tricorde final reordenado, e9t, combinam-se para formar o elemento

harmodnico conclusivo.
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figura 65: 1°Série para de 4 Pecas para Piano, N. 3, cc. 1-3
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No proximo grafico (figura 66), as trés ocorréncias da parte A estdo dispostas uma
abaixo da outra. Elas se mantém basicamente iguais, exceto pelas transposi¢des da série e por
uma ligeira acomodagdo na transcricdo da féormula de compasso nos cc. 7-10. Além disso, a
simetria ¢ amenizada pela justaposi¢do, a partir do c¢. 11, de uma reordenagdo da série
original, o que torna essa ocorréncia intermedidria proporcionalmente maior. O intervalo
referencial para as transposigdes ¢ o semitom; a sucessdo serial ocorre assim: O-0, O-10 e O-
11.

No caso dos cc. 11-3, os tetracordes ndo sdo enunciados na ordem original. O
primeiro, além de reordenado, 1023, estd deslocado para o final da série. Essas operagdes de
permutacdo resultam em uma nova ordenac¢do; esta poderia ser reinterpretada como sendo um
agregado que contém conjuntos de classe de altura em comum com a série original. Um
fragmento residual em colcheias constituido por uma reordenagio das posi¢des de ordem 456,

ou seja, 546 conclui a passagem intermediaria.
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3.2.15 O agregado

Chamamos agregado a qualquer colecdo de doze classes de altura em que ndo seja
considerada a ordenagdo ¢ em que ndo haja repeticdes de notas. Ele é um periodico e
reiterativo edificador composicional que forma blocos construtivos na hierarquia
dodecafonica.

Haimo (1992) cita uma variedade de exemplos de agregados em obras que vao do
periodo dodecafonico inicial de Schoenberg até o seu periodo maduro. No Opp. 23-5 (Ex.
2.1), os agregados nao sdo ainda tratados como unidades fundamentais de progressao. Ja, em
Von Heute auf Morgen, Op. 32 (Exx. 2.2, 2.3), a formagdo de agregados estende o primeiro
plano e controla longos lapsos de tempo. No Concerto for Violin (Ex. 2.4), os agregados
marcam o fluxo do tempo de modo coerente com implicacdo para a estrutura métrica. Em Der
Neue Klassizismus, Op. 28, n.3 (Ex. 6.6), a formacao de agregados pela justaposicao de
hexacordes de ordem correspondente de formas da série /H-combinatorially relacionadas nao
¢ um dispositivo ocasional, mas o principal critério para a combinagdo de formas da série.
Esses exemplos ilustram a diversidade de formacdo de agregados por elementos de, pelo
menos, duas formas locais da série.

Claudio Santoro, nas obras selecionadas, diferentemente de Schoenberg, ndo cria o
agregado a partir de duas ou mais formas da série nem gera com elas niveis de estrutura
distintos. Por exemplo, em Schoenberg, em um nivel local, cada uma das duas formas da série
divididas constitui um agregado. Em um nivel superior, os elementos agrupados por ritmo,
timbre e nimeros de ordem incorporam elementos desses enunciados locais (ver Exx. 2.1 e
2.2). Claudio Santoro também ndo cria o agregado pela justaposi¢do de hexacordes de ordem
correspondente que pertencem a formas de séries IH-combinatorially, como no Ex. 2.1 de
Schoenberg.

Nas obras selecionadas de Claudio Santoro, o agregado forma-se pela necessidade de
geracdo de novos materiais para desenvolvimento a partir da transformacdo da série de
referéncia. Assim como ocorre na conclusdo cromatica, o agregado, em alguns casos, mantém
em comum com a série referencial um fragmento ou conjunto de classes de altura. H4 casos
em que uma nova ordenacdo ¢ decorrente da extragdo de notas da série referencial. Ha
passagens nas quais o agregado ndo mantém nenhuma relacdo com a ordenagao referencial.

Como vimos na primeira parte deste trabalho, em Schoenberg, os elementos
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constitutivos do agregado funcionam, na superficie, como elementos de cada forma da série
local e contribuem para o seu desdobramento em lapsos de tempo. O agregado ¢ um periddico
e reiterativo edificador composicional que satura a superficie da composi¢ao (ver Exx. 2.2 e
2.3). No item 'Metro’, Haimo discute a implicacdo disso para a estrutura métrica,
principalmente nas obras do periodo dodecafonico maduro de Schoenberg; essencialmente,
ele gerou o metro por explorar a periodicidade de estruturas como o hexacorde e o agregado.
De forma complementar, na segunda parte do trabalho, o texto de Burkholder (1999)
relaciona a circulagdo das doze classes de altura ao ritmo harmonico.

A seguir, investigaremos a utilizacdo do agregado por Cldudio Santoro nas obras
discutidas até agora e faremos uma avaliagdo do ritmo harmodnico, como discutido em
Burkholder, em trechos do segundo movimento da Sonatina para Obo¢ e Piano. Nos exemplos
citados, a necessidade de gerar novos materiais para desenvolvimento a partir, ou ndo, da
transformagao da série de referéncia faz com que ela seja preterida pelo agregado.

A passagem abaixo, no registro agudo do instrumento, extraida dos 4 Epigramas
(Flauta Solo) (II), ¢ imediatamente posterior a um enunciado inequivoco do O-3. Ela ¢
formada pelas doze notas do total cromatico; seu arranjo linear mantém conjuntos de classes
de altura em comum com a forma da série O-3, da qual ela deriva-se, como pode ser
visualizado no diagrama a seguir; as classes de altura em comum estdo agrupadas entre

parenteses.
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figura 67: 4 Epigramas (Flauta Solo) (1I)
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Em outra passagem retirada da terceira pe¢a dos 4 Epigramas, o agregado se forma
pela reordenacdo do segundo hexacorde da forma da série R-8. A nova ordenacdo das doze

classes de altura, 012345 / 68e97t, ¢ vista na figura 68.

(R-8) agregado 6 8e 9 7 t
3 2 3 R-10
ol ol be: l’f\ il -
. 1
x — s i —
¥ —— —— = =p
hex. 1 . hex. 2 reord.
molto espresjgivo

figura 68: 4 Epigramas (Flauta Solo) (III)

Nas Trés Pegas para Clarinete Solo (III), ha outro exemplo no qual o rearranjo de
elementos da série cria o agregado (figura 69). No caso, os primeiros tricordes de cada
hexacorde estdao alterados: 102 456 783 9te. Menciona-se ainda a interpolacdo do agregado
com o proximo enunciado, RI-0, o que faz com que a primeira nota deste, no caso uma

apojatura, apareca antes da ultima daquele.
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figura 69: Trés Pecas para Clariunete Solo (111)

Na Sonata 1942, c. 16, a soma de dois acordes sucessivos forma ja o total cromatico,
ou seja, os hexacordes sucessivos executados verticalmente numa dinamica ff° sdo
complementares (ver figura 70). O primeiro contém o tricorde inicial da série referencial O-
11. O segundo hexacorde inclui o ultimo tetracorde da série referencial. A distribui¢do dos
demais numeros de ordem entre os acordes conjuga elementos nao adjacentes da série e cria

uma nova ordenacao das doze classes de altura. Os hexacordes complementares sao formados
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pelos nimeros de ordem: 012457 / 3689te.

pepdo

(0-113 f

!

~ %]
L1
1

figura 70: Sonata 1942 (1), c. 16

Na Sonata 1942, cc. 45-6, outro agregado ¢ formado a partir da série O-11 (figura 71).
As relagdes entre elementos ndo contiguos da série decorre da divisao da série, da permutacao
de alguns elementos de cada segmento resultante ¢ da distribuicdo dos segmentos na textura.
Por exemplo, no c. 45, o acorde formado pelos niimeros de ordem 0124 soa antes da posicao
3, oitavada na clave de f4, o que indica que houve uma reordenacdo da sequéncia 01234. Os
nimeros de ordem 5-8 aparecem em pares distribuidos entre as duas claves do piano. O

ultimo tricorde da série aparece permutado, t9¢. Todas as alteragdes configuram o agregado.
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figura 71: Sonata 1942 (1), cc. 45-6
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Na exposicao das Invencdes a Duas Vozes (I), para a combinagao polifonica, a série €
enunciada individualmente, uma por cada voz (ver figura 72). A imitacdo do T usa a forma da
série O-0 na voz inferior. Ao mesmo tempo, na voz superior, o CT ¢ elaborado pela
reordenacdo de ambos os hexacordes da forma da série O-11: 013425 / 9678te. Esse agregado

¢ repetido logo a seguir na voz inferior.
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Na segunda pega da obra em questdo, para a combinagdo contrapontistica das duas
partes melodicas, a forma da série RI-0 ¢ enunciada individualmente, com algumas de suas
notas colocadas na voz superior e outras na voz inferior (figura 73). Nos cc. 8-10, a
distribuicdo das notas nas partes da textura cria um agregado. Na voz inferior, aparecem 0s
numeros de ordem 0123698e; os quatro restantes revelam-se na voz superior na seguinte
ordem, 547t. Verticalmente, ndo ocorrem notas vizinhas da série. Linearmente, o primeiro
tetracorde surge na clave de fa; o par invertido 54, na clave de sol; por fim, os nimeros de
ordem te, um em cada clave do piano. A série estd parcialmente ordenada, caracterizando-se
como um agregado.

8 e 5 4 7 t
p @D —

( %
kI
i
[ty
|
L 18
e
"::.
|
|
N .

. _b,#ﬁﬂ#‘ln_ £liobe r‘g
T W= &

- be 2 3| B g ¢ ]

]
=] |

fieura 72: Invencgoes a Duas Vozes (1), cc. 8-11

A terceira pega utiliza a forma da série I-0. Nos cc. 3-4 (figura 74), o primeiro

hexacorde subdivide-se em pares. Todos sdo enunciados linearmente. Os dois ultimos estao
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sobrepostos no c. 4. O ultimo par, 54, esta permutado. Nos cc. 5-6, o segundo hexacorde
subdivide-se em dois tricordes. O primeiro tricorde, 768, estd reordenado. Eles também estao
enunciados linearmente e sobrepostos. Na passagem inteira, ndo ha relacionamento vertical
entre notas contiguas da série, exceto no c. 4, entre os numeros de ordem 34. Em resumo, os

dois hexacordes estao reordenados. Juntos, criam uma nova ordenagao para a série 1-0.
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figura 73: Invencoes a Duas Vozes (IIl), cc. 3-6

Os proximos exemplos foram extraidos do segundo movimento da Sonatina para Oboé
e Piano. Como visto, nessa pega, o tecido contrapontistico resulta do enunciado linear de uma
forma da série no oboé complementado pela enunciado dividido de outra forma da série no
piano.

Nos cc. 22-7, o oboé¢ articula primeiro os nimeros de ordem 0-3 (figura 75). Depois,
ascende os numeros de ordem 4-9 em dois grupos de tercinas pontuadas, mas reordenados:

564 798. O par te logo a seguir completa o total cromatico desse agregado linear.
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figura 74: Sonatina para Oboé e Piano (Il), cc. 22-7

Nos cc. 82-4 (figura 76), ainda na parte do oboé€, outra sucessao linear forma um
agregado. A provavel forma local da série seria o O-5, reordenado da seguinte maneira: 1 205
e43 8697 t distribuido nos compassos, pela colcheia no contratempo, por duas tercinas, por

um grupo de quatro semicolcheias e pela seminima ligada ao final, respectivamente. A
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suposicao baseia-se no seguinte raciocinio: o segmento em semicolcheias, um tetracorde, seria
uma permutacao dos niimeros de ordem 6-9. No inicio, o segmento 120 seria uma permutacao
do primeiro tricorde da série. As posigdes 3-5 estariam reordenadas, além de incluir o numero
de ordem e. A nota longa final B (t) aparece logo depois do segmento 6-9 reordenado. Esse ¢
um procedimento constante nas obras avaliadas, isto €, o agregado se forma a partir de uma
série local de modo que conjuntos de classes de altura ou segmentos ordenados da série sejam

reconhecidos na nova ordenag¢ao resultante.
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figura 75: Sonatina para Oboée e Piano (Il), cc. 82-4

a tempo

Nos cc. 13-6, no piano, as vozes do contraponto sdo compostas por elementos de uma
unica forma da série (ver figura 77). A série reordenada, I-O, estd repartida em linhas
diferentes, da seguinte maneira:

Voz superior: 498e¢
Voz intermediaria: 1

Voz inferior; 20375t6

O primeiro tricorde, distribuido entre as vozes inferiores, estd reordenado: 120. No
ultimo tempo do c. 14, as vozes extremas se encontram e os sons simultineos sdo formados
por notas adjacentes da série, isto €, pelo par 34. No c. 15, verticalmente, ndo hé elementos
contiguos da série. Linearmente, aparecem os pares 98 — te. Nesse ponto, ndo ¢ possivel

reconstituir a ordenagao referencial dos niimeros de ordem 5-e.
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figura 76: Sonatina para Oboé e Piano (II), cc. 13-9

Na figura 77 acima, na continuacao dessa passagem, cc. 16-9, o modo de apresentacio
e a forma da série local permanecem, mas a divisdo e a distribui¢do dos elementos entre as
vozes do contraponto mudam:
voz superior: 3647
voz intermedidria: 289t
voz inferior: 015¢

Portanto, nesse agregado, o par 01 e o ultimo tricorde, 9te, sdo os elementos adjacentes

da série local preservados; os demais estdo permutados.

3. 2. 16 Sonatina para Oboé e Piano (I)

A forma do primeiro movimento da Sonatina para Obo¢ e Piano, de Claudio Santoro,
divide-se em duas partes, a Exposicdo e a Recapitulagdo. A Exposi¢do ¢ composta de uma
frase cantabile, uma transi¢do, uma melodia acompanhada e uma codetta. A Recapitulagio ¢é
abreviada e seguida de conclusao.

Com relagdo a selecdo e a aplicagdo das formas da série, a linha do oboé ¢ constituida
por enunciados da forma original. O intervalo de transposi¢do entre as séries utilizadas ¢ o
semitom. Na partitura, os enunciados surgem sobre as notas D#-D-E, pela ordem, O-0, O-11,
O-1, respectivamente. Se ndo vejamos.

Nos cc. 3-5, a apresentacao linear da série O-0 coincide com o inicio e o final da frase
cantabile.

Na melodia acompanhada, desde a anacruse do c. 10 até o primeiro tempo do c. 18,
ocorrem trés enunciados consecutivos do O-11; o ultimo utiliza apenas os dois primeiros

tetracordes da série. As notas ausentes, A-Eb-F-E, encontram-se na voz inferior do piano, c.
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18, onde elas correspondem aos ntiimeros de ordem 46te do enunciado incompleto da forma
da série local, O-10. Nesse ponto, acontece pela primeira vez a distribui¢do de notas de uma
unica série entre os dois instrumentos. O oboé, ao abandonar o enunciado da série O-11 em
sua oitava nota, conclui sua frase com um tritono ascendente Ab-D, ou seja, com os numeros
de ordem 89 retirados do enunciado da série O-10 iniciada pelo piano no c.17.

As cesuras na linha do oboé, na melodia acompanhada, evidenciam notas e intervalos

da série O-11, a saber:

Inicio Intervalo Notas Final Intervalo Notas Intervalo Notas
c9 4Jasc. D-G c.ll 6Mdesc. Bb-Db
c.1l trit. asc. A-Eb c.16 3masc. Bb-Db
c.16 trit. desc. A-Eb c.18 6M desc. Bb-Db trit. asc. Ab-D

A ultima intervencdo do obo¢ inicia-se junto com a Recapitulagdo, no c. 23, onde ele
divide com o piano um enunciado da série original transposto um semitom acima, O-1. Apos
a apresentagdo horizontal dos niimeros de ordem 0-4 no oboé e das posi¢cdes 5-7 na mao
esquerda do piano, segue no c. 24 a verticalizacdo do ultimo tetracorde, 8-e, agora na mao
direita do piano. Depois desse enunciado completo da série, na ordem correta, a comunicacao
entre as partes prossegue com a volta do tetracorde inicial, que se espalha ainda pela tessitura
do piano seguido por notas residuais, Eb-Ab-Bb, esta ultima no registro grave do oboé,
concluindo, desse modo, o0 movimento.

No piano, a divisdo de uma forma da série por vez fornece todas as faces da textura,
exceto nos cc. 12-3, nos quais a série O-0 e sua transposi¢ao uma ter¢a menor abaixo, O-10,
aparecem simultaneamente. Na textura do piano, elas ocorrem sobre as notas D-D#-C, nessa
ordem, O-11, O-0, O-10, respectivamente.

Como nas obras ja vistas, a divisdo afeta a maioria das apresentacdes da série. Devido
a essa forma de manipular a série, as linhas ou acordes obtidos nem sempre dizem respeito as
posicdes de ordem consecutivas da ordenagdo referencial. A tipica ocorréncia de permutagdes,
bem como a auséncia e a repeticdo de notas, também esta presente na parte do piano, o que, as
vezes, permite uma reinterpretacdo do tipo de unidade que estd sendo usado no local, que
pode corresponder ao conceito de conclusdo cromatica, ao de série ou ao de agregado.

Nos exemplos, os grupos decorrentes da divisdo da série estdo incluidos em caixas. Os

pontos nos quais o total cromatico se completa estdo delimitados pela linha vertical. Dessa
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maneira, € possivel reconstituir, quando ela existe, a ordenacao da série em cada uma dessas
unidades. Na textura, os grupos aparecem associados e desempenham fungdes diversas. Por
exemplo, tocados como parte de uma linha ou arpejados como um acorde e, frequentemente,
variados em ritmo, eles ora constituem uma introducdo ou uma transi¢ao, ora criam um ponto
culminante na estrutura da peca.

Como nos exemplos de Burkholder (1999), além da integracdo entre melodia e
harmonia, em que esses grupos respondem por qualquer nota da partitura, o uso de todas as
doze notas da escala cromatica cria uma sensa¢do de acabamento harmonico coordenado com
a forma da musica, com o fraseado ou com o metro. No caso do primeiro movimento da
sonatina em questdo, isso se aplica parcialmente. As unidades de conclusdo cromatica, série
ou agregado nem sempre coincidem, por exemplo, com 0 metro, como veremos a seguir.

A Exposi¢ao comega com a distribuicao, em dois compassos, de todas as notas da série

O-11, ja no andamento principal e numa dindmica p, mas com os numeros de ordem 5-7
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figura 77: Sonatina para Oboé e Piano (I),cc. 1-2

No segmento em foco, cc. 1-2, o conjunto de classes de altura 016, formado pelos
numeros de ordem 012 da série local, fortalece a conexdo entre a harmonia e a frase cantabile
do oboé. Por exemplo, ele ¢ sublinhado por sua posi¢ao no inicio do movimento e no inicio da
frase do oboé, ou seja, o acorde Ab-D-G no piano e a célula D#-G#-A, articulada em p, no
obo¢, respectivamente. O acorde prolongado do segundo compasso e o conjunto de classes de
altura 0136, formado pelos pares ndo adjacentes na série referencial, 56 — 89, também contém
o referido conjunto. Dentro da manipulagdo serial operada pelo compositor, a preferéncia por
alguns conjuntos manifesta focos de similaridade e refor¢a a coeréncia harmonica do discurso

musical.
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Essa unidade de dois compassos ¢ equilibrada por outra que se inicia no c¢. 5. Aqui, o
total cromatico se conclui pela controlada selegdo da ordenacdo intervalar referencial. A série
estd dividida da seguinte maneira: 0-3, 4-8, 9t, e. A identidade entre as duas mencionadas
unidades ¢ reforgada pelo emprego da mesma forma da série, O-11, e pelo arranjo semelhante
das notas no primeiro tempo de ambas as unidades, ou seja, o tetracorde do c¢. 5 contém o

tricorde do c. 1.
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figura 78: Sonatina para Oboé e Piano (I),cc. 5-7

A seguir, a transi¢do ¢ apresentada pelo piano durante o siléncio do oboé. Nesse
trecho, a textura contrapontistica a trés vozes contrasta com a textura homofbnica
predominante. O contraponto resulta da divisdo da série em segmentos de tamanhos
diferentes, e estes sdo entao distribuidos entre as trés vozes distintas.

Nota-se que, a partir do ¢. 7, hd uma aceleragao do ritmo harmonico, uma vez que os
trés enunciados seguintes da série O-11, diferentemente dos anteriores, sdo completados em,
aproximadamente, quatro e trés tempos. Os detalhes da manipulacdo serial em cada unidade
podem ser comparados nos graficos abaixo. As divisdes da série em cada unidade sao
diferentes entre si. O inicio ¢ o fim de cada unidade nem sempre coincidem com o metro,

como ocorre no c. 8.
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figura 79: Sonatina para Oboé e Piano (1)
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figura 80: Sonatina para Oboé e Piano (1)
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figura 81: Sonatina para Oboé e Piano (I)

Nos graficos abaixo, os cc. 7-9 estdo reescritos. As vozes estdo colocadas em

pentagramas distintos para facilitar a visualizagdo do movimento individual de cada uma

delas em comparagdo com as demais. As linhas, predominantemente, ndo conjugam
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elementos contiguos da série. Dessa forma, destaca-se o motivo que conecta as duas vozes
superiores €, a0 mesmo tempo, cria variedade sonora pelos elementos modificados. A voz
mais grave acrescenta algo peculiar a ela: funciona como um baixo cadencial devido a sua

diferenciagdo ritmica e ao seu perfil melddico.
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figura 82: Sonatina para Oboé e Piano (1), cc. 7-10

Nesse segmento da obra, o conjunto de classes de altura 3-7 [025] € repetido duas
vezes no c. 7. Ele esta presente também nos cc.7-8, projetado nos conjuntos 4-4 [04el] e 5-27
[04795]. No caso do conjunto 4-4, precisamos transpo-lo uma segunda menor acima para
percebermos sua presencga, apesar da permutagdo: [1502]. Nos outros dois casos, precisamos
da inversdo. Vamos exemplificar com o conjunto 5-27: I [08537]. Transpondo este uma terca
menor abaixo, teremos o seguinte: [95204]. Nesse caso, a ordem da permutagdo ¢ 520. Os
referidos conjuntos sdo auditivamente equivalentes porque t€ém a mesma colecao de classes de
altura e os mesmos intervalos entre si; o contetido intervalar fornece uma indicagdo confiavel

de sua sonoridade, 011010.7
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figura 83: Sonatina para Oboé e Piano (1), cc. 7-10

No c. 10, a série anterior ¢ transposta meio-tom acima. O ultimo tetracorde esta
reordenado e com uma nota ausente, t/F#. O total cromatico completa-se no enunciado

seguinte, O-0, quando o F# aparece na parte fraca do c. 12, na voz do tenor, e, dessa maneira,

™ Http://www.jaytomlin.com/music/settheory/help.html
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cria uma unidade de conclusdo cromatica.
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figura 84: Sonatina para Oboé e Piano (1), cc. 10-1

Nesse enunciado que se inicia no c¢. 11, onde o anterior se completa, os nameros de
ordem 234 estdo reordenados; os demais estdo na ordem correta. O par 01 ocorre
verticalmente; o Ultimo tetracorde desdobra-se linearmente. Devido & manipulagdo serial, os
acordes contém notas ndo adjacentes da série. A ultima nota da série forma uma elisdo com a

quarta nota do enunciado seguinte, RI-1.
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figura 85: Sonatina para Oboé e Piano (1), cc. 11-3

Todo esse trecho apresenta ainda outras peculiaridades. Nele, duas formas da série, O-
0 e RI-1, combinam-se para formar a textura. No piano, esse € o Unico enunciado de uma
forma espelhada da série. Todos os demais sao enunciados da forma original, que se
apresentam de maneira variada: completos, transpostos, reordenados ou com notas repetidas.
Aqui, o RI-1 tem uma nota ausente, 6/F#. Em seu lugar, no c. 13, na voz inferior, aparece a
nota dobrada 3/A. Como vimos, nesse compasso, na voz inferior, a nota 4/F forma uma elisao
com a nota e/F do enunciado anterior. O ultimo tricorde, no c. 14, também compartilha a nota

9/Bb com o inicio do enunciado seguinte, O-10.
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figura 86: Sonatina para Oboé e Piano (1), cc. 12-4

No c. 14, o primeiro tetracorde do O-1 esta incompleto e reordenado. A nota ausente,
1/F# aparece adiante, no c.16, O-10, na voz superior, € em seu lugar aparece a nota repetida,
8/Ab. No piano, a complexa manipulag¢do serial dos compassos anteriores se reduz a partir
do c. 15 e caminha para uma textura contrapontistica menos densa que acompanhara até o

final a linha do oboé.
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figura 87: Sonatina para Oboé e Piano (1), cc. 14-6

Dois enunciados do O-10 complementam a passagem iniciada no c¢. 15. O primeiro se
desdobra em sua ordenagdo correta. O segundo apresenta o par 23 reordenado, uma nota
ausente, 7/C, e uma nota repetida, 9/t, além de compartilhar com o oboé o par 89. Ver as

figuras abaixo.
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figura 89: Sonatina para Oboé e Piano (1), cc. 17-8

Em resumo, cada nota da peca estd associada a uma série, embora, em alguns
enunciados da série, ocorra algum tipo de transgressao, como visto nos exemplos acima. Isso
permite a integragdo da melodia e da harmonia em um espago unificado. Como explica
Burkholder (1999: 172), o uso de todas as classes de altura demarca uma unidade harmonica;
uma vez que o movimento de avancgo iniciado pela introdu¢do de novas notas foi concluido e
exploradas todas as notas possiveis, cria-se um ponto tempordrio de repouso antes de um
novo movimento comecar.

Isso pode ser visto no inicio da exposicdo da Sonatina em questdo, em sintonia com o
fraseado e o metro. Na passagem formada pelos compassos que introduzem e arrematam a
frase do oboé, a primeira unidade de dois compassos ¢ equilibrada por sua repeticdo duas
vezes seguidas. Uma delas coincide com o inicio e o fim da frase cantabile; a outra, com o
arranjo das notas no piano nos cc. 5-7.

A partir do c. 7, a transi¢cdo promove uma aceleracdo do ritmo harmonico, formada por
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trés enunciados da série O-11 completados em, aproximadamente, quatro e depois trés tempos
cada um. Até aqui, existe uma nitida coordenacdo entre a conclusdo cromatica, o ritmo
harmonico e a articulagdo formal.

Ap0s a transi¢do, o piano acomoda um nimero maior de enunciados da série, a saber:
0-0, O-0, RI-1, O-10, O-10, O-10. Nem todos os enunciados estdo completos e na ordenacao
referencial. O manuseio da série, como a divisdo, a elisdo e a sobreposicdo de enunciados,
resulta em uma complexa textura das vozes. Todos esses fatores somados contribuem para a
formagdo do ritmo harmonico nesse trecho da obra. A circulagdo das doze classes de altura
durante a melodia acompanhada mostra mudangas gradativas. Apds a transi¢do, o ritmo
harmonico no piano comeg¢a mais lento. Acelera nas duas unidades seguintes e ainda mais um
pouco nas unidades subsequentes.

Nessa parte do movimento, o ritmo harmoénico do obo¢ ¢ mais lento do que o do piano.
Internamente, no oboé¢, as mudangas sdo proporcionais nas duas primeiras unidades do total
cromatico. Na terceira unidade, acontece um acelerando no ritmo harmonico, conduzindo a
linha melddica ao ponto culminante.

No trecho em questdo, todo o movimento harmoénico do piano caminha de forma
independente daquele do oboé, exceto ao final, quando a aceleracdo no ritmo harmonico
coincide em ambas as partes até¢ atingir o ponto culminante de forma subita no c. 19,
demonstrando a coordenagdo da conclusdo cromdtica com o fraseado e a articulacdo
estrutural.

Nos cc. 19-21, dois enunciados da série O-10 compdem a codetta. Aqui, o ritmo
harmonico desacelera-se com relagdo ao movimento anterior para atingir o ponto culminante.
No c. 38, com a Recapitulagdo, o ritmo harmdnico retoma aquele inicial até a sua extingao.

O primeiro movimento da Sonatina para Obo¢ e Piano, de Claudio Santoro ilustra
procedimentos sistematizados da técnica dodecafonica de Schoenberg definidos no texto de
Haimo (1992) e Burkholder (1999), a saber: a divisdo da série que gera o contraponto € a
textura homofOnica, a integragdo da melodia e da harmonia, os focos de similaridade que
reforcam a coeréncia harmoénica e o ritmo harmoénico criado pela circulagdo das doze classes

de altura.
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3.2.17 As invariaveis

Conforme explica Krenek (1949: 11), outro aspecto indispensavel para a técnica
dodecafbonica sdo as relagdes de notas ¢ intervalos comuns entre as séries. Notas comuns
relacionados a diferentes formas seriais ocorrem frequentemente na escrita dodecafdnica.
Utilizar a constante de certas notas adjacentes pertinentes a diferentes transformagdes da série
cria vinculos entre elas. A exploracdo de tais peculiaridades realca a coeréncia de uma
composigao.

Na terminologia da teoria dos conjuntos, invariavel refere-se a uma classe de altura
comum a dois ou mais conjuntos. Em termos matematicos, um elemento invariavel ¢ aquele
que pertence a interse¢do daqueles conjuntos.

De acordo com Haimo (1992: 26), desde o inicio de seu periodo serial, Schoenberg
procurou maneiras de relacionar diferentes formas da série entre si por meio de invariaveis
sob operacdes seriais. Esse recurso, ao contrario de outros, ndo foi abandonado com o
desenvolvimento de sua técnica.

Na primeira parte do trabalho, os Exx. 2.12 e 2.13 ilustram o manuseio caracteristico
de Schoenberg dessa propriedade em obras de seu periodo dodecafonico maduro. No caso dos
Opp. 23-5, os Exx. 4.6, 4.13, 4.16 ¢ 4.18 destacam, entre outros aspectos, a exploragcdo de
subconjuntos comuns entre diferentes formas da série.

Na II Série de Pecas para Piano, de Claudio Santoro, em um exemplo extraido da
terceira pega, a utilizacao da invariavel estd associada a conclusdo cromatica. A passagem se
destaca pois o total cromdtico ndo ¢ preenchido por procedimentos ad hoc, com livres
repeticdes de notas, mas sim pela controlada e sistematica selecdo de formas da série.

Novamente, o intervalo entre as transposi¢des da forma da série utilizada é o semitom.
As relagdes entre as séries presentes na passagem estao destacadas nos graficos abaixo.

Na partitura, apdés o enunciado completo do O-1, ocorrem os dois primeiros
tetracordes do O-0. O primeiro deles se desdobra linearmente e o segundo verticalmente no
inicio do c. 2. Esse enunciado ¢ interrompido pelo segundo hexacorde do O-1, que por sua
vez, ¢ seguido entdo pela transposicdo O-2. Essa disposicao das séries na textura permite que
as notas ausentes no enunciado de uma determinada série sejam projetadas pelos outros
enunciados devido as classes de altura em comum entre elas. Por exemplo, a nota E que inicia

0 O-0 pertence também ao primeiro hexacorde do O-1. A nota G, na clave de f4, no ultimo
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compasso do primeiro sistema ¢ compartilhada pelos trés enunciados. O primeiro tetracorde

do O-1, F-Eb-Ab-F#, se projeta no conjunto formado pelos niimeros de ordem 3456, do O-0,
a saber: F-Eb-F#-A. O tltimo tricorde do O-0, Db-B-C, é um subconjunto do segundo

hexacorde do O-1. Desse modo, as notas funcionam como elementos em mais de uma forma

da série e a0 mesmo tempo saturam a superficie. Essa propriedade da série determina a

sucessdo local das séries.

A Felicia Blumental
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fieura 91: 11° Série de Pecas para Piano Solo (I1I)

Outro exemplo de relacionamentos invaridveis encontra-se na primeira peca da 1*
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Série de 4 Pecas para Piano, de Claudio Santoro. Nele, o contetido de algum segmento da
série se projeta em uma particular transposi¢cdo dela; os segmentos ndo estdo necessariamente
na mesma ordem mas determinam graus de parentesco explorados pelo compositor para
diferenciar harmonicamente a se¢ao contrastante da peca.

Nesse exemplo, segmentos da forma da série O-5 se projetam no enunciado do O-2. A
relacdo se enfatiza pela distribuicdo das notas na superficie e por determinados segmentos
reordenados. Como no exemplo anterior, este ndo ¢ um caso de conclusdo cromatica informal.

Os relacionamentos resultam da sucessdo de classes de alturas sob transposi¢do, ou
seja, sao propriedades do proprio sistema. No trecho em questdo, a série O-2 apresenta-se com
o0 primeiro e o terceiro tetracordes reordenados. Ou dito de outra maneira, o conteudo em cada
hexacorde da referida série esta reordenado. Isso favorece a intersecdo com a série O-5.

O primeiro hexacorde reordenado do O-2 e o segundo do O-5 sdo redutiveis a uma
mesma forma primaria, isto €, sio harmonicamente equivalentes pois possuem o mesmo vetor
intervalar, 322431. O mesmo se d4 com a relagdo com os pares remanescentes.

Na figura abaixo, visualiza-se os segmentos invariaveis em comum entre ambas as

séries. A excecdo do par Bb-D, os demais conjuntos estdo permutados na série O-5.

f |
ﬂ%a = e, s -
o] He [ = h g
7 e =S ‘ r_E— |$- P —
0-5 :@ > ® T 3 T | #
D) L I

figura 92: 1°Série de 4 Pecas para Piano (I)

No proximo exemplo, um diagrama representa a distribui¢ao das notas nos compassos
do trecho focalizado, que inicia na anacruse do segundo sistema da partitura. A distribuicao
dos segmentos resultantes da divisdo da série reordenada facilita a projecdo do O-5 nos
mesmos compassos do O-2. Se considerarmos que o trecho representa somente o enunciado
do O-2 seguido por outro enunciado parcial da mesma série, teriamos a seguinte
interpretacdo: o primeiro tetracorde se apresenta em retrogrado, A-Ab-Eb-E. Os nimeros de
ordem 4-7, F-C#-F#-G, e o ultimo par te, Bb-D, estdo de acordo com a ordenagao referencial.
O par 89, B-C, estd permutado. Ao final do trecho, os nimeros de ordem 0-7 do O-2

apresentam-se reordenados e com a nota 1/Eb ausente. Assim, nos compassos assinalados pela
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indicagdo Lento Cantabile subito, excluindo-se as notas Bb-D do enunciado anterior, restam

os numeros de ordem 302456, respectivamente, A-E-Ab-C#-F-F#.

Alegre Lento Cantabile subito

1
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t ] 1]

Ab TE
A E|F c# F# dlc B|a Abllc# F F#|
3 2 o 4 i B 7 9 8| 3 2 ] 4 B
(0-3 (0-2)

figura 93: 1°Série de 4 Pecas para Piano (1),
cc. 3-7

No entanto, ¢ possivel reconhecer o enunciado do O-5 embutido nos mesmos

compassos, como indicado pelas figuras abaixo.

Alegre Lento Cantabile subito
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figura 94: 1° Série de 4 Pegas para Piano (1),
cc. 3-7
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fieura 95: 1¢Série de 4 Pecas para Piano (1), cc. 3-7

O compositor invocou uma propriedade da série para determinar os relacionamentos
entre as formas da série dentro dessa regido. O intervalo de transposi¢do, juntamente com a
estrutura da série e a escolha das formas da série garantem uma rede de relacionamentos. As

duas formas da série sdo relacionadas por T-3; segue-se que o segundo hexacorde de uma tem
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um conteudo harmoénico idéntico ao primeiro da outra. As propriedades invariaveis que o O-2
mantém em relagdo ao O-5 foram apontadas nos graficos acima. Como em passagens seriais
dos Opp. 23-5, de Schoenberg, o processo de desenvolvimento a nivel local nao foi conduzido
por procedimentos ad hoc, mas pela escolha de formas da série determinada pelas

caracteristicas estruturais da propria série referencial.

3. 2. 18 Wind Quintet, Op. 26

Conforme explica Haimo (1992: 106-7), a experiéncia de Schoenberg com a escrita
serial nas composigdes Opp. 23-5 deixou-o preparado para enfrentar o problema da
construcdo de formas grandes e abstratas - algo que ele ndo tinha feito desde o Quarteto de
Cordas, Op. 10, quinze anos mais cedo.

A partir de suas declaragdes publicadas sabemos que Schoenberg preocupava-se com o
problema da forma atonal. Ele via o método dodecafonico como a resposta a problemas
formais colocados pelo abandono da harmonia tonal.

Em seu texto, Compostion with Twelve Tones (i), Schoenberg comentou:

Anteriormente, a harmonia serviu [...] como um meio de distinguir os elementos da
forma. [...] apenas a consonancia era considerada adequada para uma finalizagdo. Estabelecer
funcdes exigia diferentes sucessdes de harmonias [...] uma ponte, uma transi¢do, exigia
outras sucessdes do que uma codetta; a variacdo harmonica poderia ser executada [...] com a
devida considera¢io do significado fundamental das harmonias'.”!

' o . , . ~ ~

A realizacao de todas estas funcdes - comparavel ao efeito da pontuagdo na construcao
de frases, da subdivisdo em paragrafos e da fusdo em capitulos - dificilmente poderia ser
assegurada com acordes cujos valores construtivos ainda nao tinham sido explorados. Assim,
parecia impossivel, a principio, compor pecas de complicada organizacdo ou de grande
comprimento'.””

. ) . . )

Um pouco mais tarde descobri como construir grandes formas, seguindo um texto ou
um poema. As diferengas em tamanho e forma das suas partes, ¢ a mudanga de carater ¢ de

humor foram espelhadas no tamanho e forma da composi¢do, na sua dindmica e tempo,

figuragdo e acentuacdo, instrumentacdo e orquestracdo. Assim, as partes foram diferenciadas

"t 'Composifion with Twelve Tones (i)', in Style and Ides, ed. Leonard Stein, trans. Leo Black (New York, 1975),
217.
™ 1Ibid., 217.
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tdo claramente como tinham sido anteriormente pelas fungdes tonal e estrutural da
harmonia'.”

'Depois de muitas tentativas infrutiferas durante um periodo de aproximadamente doze
anos, eu estabelecia as bases para um novo procedimento na constru¢do musical que parecia
ajustada para substituir aqueles diferenciagdes estruturais fornecidas anteriormente pela
harmonia tonal. Eu chamei esse procedimento de Method of Composing with Twelve Tones
Which are Related Only with One Another'.”*

De acordo com Haimo (1992: 108), no inicio do periodo serial, todas as composi¢des
de Schoenberg foram relativamente em movimentos curtos. Tao logo ganhou experiéncia, ele
comecou a construir os tipos de formas grandes e abstratas que ele se sentiu incapaz de
escrever por quinze anos. The Wind Quintet ¢ uma composicdo grande, que dura mais de
quarenta minutos.

Os movimentos sdo organizados junto a moldes tradicionais: sonata, scherzo e trio,
forma can¢do e rondd. As formas do Wind Quintet representam as primeiras experiéncias de
Schoenberg com a elaboragdo da estrutura da série dodecafonica a determinar o contorno e o
contetido da forma.” A estrutura da série ¢ um determinante composicional, ndo s6 a nivel do
detalhe, mas em todos os niveis da estrutura musical.

Nas composicdes seriais anteriores de Schoenberg, a escolha da forma da série foi
estatica: uma Unica forma foi usada mais e mais (como no Op. 23, n. 5, ou o Sonett do Op. 24)
ou um grupo limitado de formas da série foi continuamente reciclado (como no Op. 25). Em
nenhuma dessas pecas as subdivisdes formais foram caracterizadas pela escolha de formas da
série. No Op. 26, em uma tentativa de organizar espagos de tempo musical maiores,
Schoenberg utiliza a escolha das formas da série para criar a diferenciacdo funcional que
distinguem as caracteristicas da forma e determina a escolha especifica daquelas formas
através da estrutura da série.

O primeiro movimento comega com enunciados lineares do O-0, R-0 e 1-0 na flauta
(cc. 1-3). O acompanhamento consiste inteiramente de enunciados divididos dessas formas da
série, assim como do RI-0. Por todos os primeiros vinte e trés compassos da composi¢ao,

somente essas quatro formas da série sao usadas.

" Ibid., 217-8

™ Ibid., 218.

O papel da estrutura da série na forma do Op.26 ¢ discutido por Andrew Mead, Large-Scale Strategy in
Schoenberg's Twelve-Tone Music, Perspectives of New Music, 24 (1985), 131-40. Ver também seu Tonal Forms
in Arnold Schoenberg's Twelve-Tone Music, Music Theory Spectrum, 9 (1987), 67-92.
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O que Schoenberg fez foi estabelecer uma colegdo referencial de formas da série.
Estas quatro formas, tanto por forca da énfase temporal quanto por sua posi¢do no inicio e no
fim da composicao, sdo tratadas como funcionalmente semelhante a regido da tonica em uma
composi¢do tonal. Ao fazé-lo Schoenberg criou um analogo dodecafonico para o que ele
descreveu como 'estabelecimento fungao'.

Consoante ainda com as explicacdes de Haimo (1992: 110), o c. 29 inicia uma sec¢ao
de transicdo que dura até a entrada do segundo grupo tematico no c. 42. Como observou
Schoenberg, uma transicao exige diferentes tipos de sucessdes daquelas que criam uma secao
estabelecida. No presente caso, a transicdo tem o seu proprio conteudo especifico: O-0 e 1-4.
Esta ¢ de transicdo por si mesma, porque a proxima se¢do, o segundo grupo tematico, €
caracterizada principalmente pelo conjunto de séries 1-4 e 1-9. O conteudo da transi¢ao (O-0
¢ [-4) marca uma etapa intermediaria entre o primeiro grupo tematico (O-0 e I-0) e o segundo
grupo tematico (I-4 e I-9).

Os procedimentos formais promulgados aqui tornaram-se a base das relagdes
estabelecidas entre a escolha das formas da série e a regido formal em todas as composigdes
dodecafonicas de Schoenberg. As regides formais sdo caracterizadas e delineadas por seu
conteudo de formas da série. Para os proximos anos, Schoenberg iria refinar essa ideia,
usando a combinatéria da inversdo dos hexacordes em grupos de quatro para criar regides
caracterizadas pelo conteudo de classes de altura dos hexacordes.

Nem todas as caracteristicas maduras foram esgotadas, mas os conceitos fundamentais
da forma dodecafonica de Schoenberg estdo presentes no Wind Quintet. Deste ponto em
diante, todas as composi¢des dodecafonicas extensas de Schoenberg iriam delinear a secdo de
abertura da composi¢dao por meio de um grupo de formas da série limitado e temporalmente
sublinhado. Estas formas poderiam estabelecer uma regido referencial. Se¢des subsidiarias
seriam caracterizadas por regides contrastantes, cujo contetido foi determinado pela estrutura
da série. Schoenberg utilizou a estabilidade da regido de abertura referencial para criar uma
dindmica estrutural: o abandono desta regido referencial, cria instabilidade formal, resolvido
apenas com o retorno do grupo referencial de formas da série no final do movimento,
efetuando o encerramento. Embora os detalhes seriam refinados, os contornos da solugao
madura de Schoenberg estdo em vigor por este ponto.

A estrutura formal do primeiro movimento do Wind Quintet oferece provas dos

incessantes esforcos de Schoenberg para explorar o potencial do sistema dodecafonico. Desde
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o inicio de seu periodo serial, ele veio aprendendo, passo a passo, como estruturar cada
aspecto da sua musica em termos do novo método. Assim que ele ganhou experiéncia e
controle sobre as relagdes locais, ele tentou resolver o problema da forma. A solugdo do Op.26
seria refinada ao longo dos proximos anos, mas os principios fundamentais tinham sido
estabelecidos: as segOes sdo caracterizadas pelo seu contetido de formas da série; o conteudo

especifico ¢ determinada pela estrutura da série.
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3.2.19 A série e a articulacao estrutural

A seguir, veremos exemplos extraidos das obras de Claudio Santoro até aqui
observadas, nas quais o compositor tira proveito das formas da série e de suas transposigcdes
para articular divisdes estruturais em seu discurso musical.

De modo geral, nas composigdes selecionadas, as formas espelhadas, assim como as
transposi¢des, sdo utilizadas pelo compositor para demarcar mudangas estruturais
importantes. No inicio do trabalho, por exemplo, a série apresenta-se atrelada a uma ideia
musical. Mais adiante, a reafirmac¢do desse material referencial costuma vir transposta a um
nivel de altura distinto. Esse ¢ o caso da 1° Série de Pecas para Piano (N. 4), como pode ser
visto na figura abaixo. A ideia musical inicial, desenvolvida logo no primeiro compasso,
utiliza a forma da série O-0 (D). No c. 11, a reapresentacdo dessa ideia ¢ literal, exceto pela

transposi¢ao da série uma segunda maior acima O-1 (E).

c. 1

™NM

Recapitulacéo

c11 (O-2

Fr

2y ——

Sarmore 1>

figura 96

A figura abaixo, referente a 1° Série de Pecgas para Piano (N. 1), também ilustra a
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possibilidade acima mencionada. Apos a sua apresentagdo, no inicio da peca, a ideia baseada
na forma da série O-2 (E) retorna parcialmente no c. 7, mas transposta uma segunda menor
abaixo, O-1 (Eb). Observa-se que o motivo caracteristico, marcado pela tercina no

contratempo, utiliza o primeiro tetracorde da série para compor o seu perfil descendente.

figura 97

Na primeira das Trés Pecas para Clarinete Solo, igualmente, a transposi¢ao do O-0 ¢é
utilizada como um recurso para marcar o inicio da recapitulagdo. A transposicao da ordenacao
referencial ¢ empregada também para realgar outras partes da forma, como a parte B e suas
divisdes internas.” Na figura abaixo, visualizam-se os componentes da forma da referida peca
alinhados de acordo com a sua posi¢ao dentro da estrutura formal. A ordem da sucessao linear
dos eventos musicais € indicada pela numeracdo que aparece abaixo do pentagrama e proxima
ao inicio de cada unidade. Cada uma das partes principais da pega esta sinalizada acima do
pentagrama por letras maitisculas em negrito. A parte A contém as unidades assinaladas pelos
nameros 1-4. A parte B inclui as unidades marcadas pelos nimeros 5-8. A reapresentagao
desse material ¢ concisa; a parte A' utiliza as unidades indicadas pelos numeros 9-10; a parte
B' encerra a unidade especificada pelo nimero 11. As formas da série sao também mostradas
acima do pentagrama e, na medida do possivel, proximas a posi¢ao de ordem zero (0) de cada

enunciado. Cada ocorréncia repetida de uma unidade componente alinha-se verticalmente a

78 Ver a discussdo sobre as Trés Pecas para Clarinete Solo nas pp. 77-80.
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sua respectiva parte afim. Os retangulos fixam os limites de cada unidade repetida. Desse
modo, pela comparacdo, observam-se as alteracdes ocorridas em cada uma delas. Por
exemplo, na parte A, as duas unidades iniciais baseadas na forma da série O-0 sdo transpostas,
na recapitulagdo, uma quinta justa acima (O-7); nelas, os demais elementos, tais como o ritmo
e a articulagdo, sdao preservados. Na parte B, cada repeticdo da unidade componente inicial
aparece em um nivel de transposi¢do diferente, a saber, O-3, O-2 e, na recapitulagdo, O-8,
localizados préoximos a numeragao abaixo do pentagrama, ou seja, 5, 6 e 8, respectivamente.
Nessa peca, confirma-se a correspondéncia proéxima entre as principais secdes formais e a
estrutura formal.

O compositor serve-se ndo s6 das transposi¢cdes mas também das formas espelhadas
para organizar e caracterizar a segunda e a terceira peca dessa obra para clarinete solo. Como
visto na p. 78, em contraste com a primeira, outra forma da série, RI, fornece parcialmente a
estrutura de notas subjacente a essas pecas. Em ambas as pegas, a mesma sequéncia de
enunciados da série ¢ mantida; a seguinte sucessdo de notas ao intervalo de segunda menor,
G-F#-F-E-Eb-D, indica o inicio de cada uma delas.

O uso de diferentes formas da série entre pecas do mesmo ciclo também ¢ um recurso
repetido; por exemplo, nas Invengdes a Duas Vozes, cada pega se baseia em uma Unica das
quatro formas da série. A partir da primeira peca, as formas utilizadas sdo estas: O, RI, I e R,
sucessivamente.”” A utilizagdo de uma tinica forma da série no decorrer da pega inteira ¢ uma
possibilidade que se reproduz também. Por exemplo, apesar das exce¢des na ordenagdo
referencial, a segunda pega das Invengdes a Duas Vozes se baseia na forma da série RI-0. O
tetracorde inicial € um elemento reiterado a cada inicio de um novo enunciado da série; na
figura abaixo, suas ocorréncias estdo circunscritas e denotam a sua qualidade unificadora

dentro do discurso.

" Ver comentérios a respeito na p. 86.
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De modo geral, nas obras avaliadas, o intervalo de segunda menor ou segunda maior ¢
referencial para as transposigdes. Como discutido na p. 81, na Sonata 1942, os sete compassos
iniciais formam uma unidade que recebe em niimero de compassos a seguinte divisdo: 3+2+2
(ver figura 43). Os segmentos manifestam caracteristicas em comum que os aproximam. Eles
estdo constituidos pelos enunciados consecutivos das formas da série original. Uma
transposi¢do, uma segunda menor abaixo, ¢ aplicada no segmento intermediario. Apos o
desvio, a forma da série O-0 retorna parcialmente.

Na exposi¢ao das Invengdes a Duas Vozes, o T, a imitagdo e o CT sdo elaborados com
base no enunciado linear completo de cada uma das formas da série, a saber, O-0, O-0 ¢ O-11,
respectivamente. Novamente, a segunda menor ¢ o intervalo aplicado na transposicdo. (ver
figura 48)

Como visto, na terceira pega da 1* Série de Pecas para Piano Solo, a parte A € serial e a
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parte B ¢ independente da estrutura da série. Na figura 66, p.108, as trés ocorréncias da parte
A mantém-se basicamente iguais, exceto pelas transposicdes da série. Além disso, a partir do
c. 11, a simetria ¢ amenizada pela justaposicdo de uma reordenagdo da série original. O
intervalo referencial para as transposi¢cdes ¢ de segunda menor. A sucessdo serial ocorre
assim: O-0, O-10 e O-11, ou seja, a partir das notas D-C-Db, respectivamente.

Os trés ultimos exemplos acima ilustram como, de modo geral, o intervalo de segunda
menor ou de segunda maior ¢ referencial para as transposi¢des. Outro meio a destacar, com
relacdo as formas da série até aqui observadas e ao seu papel articulador na estrutura das
obras de Claudio Santoro sdo os enunciados simultaneos da série. Na discussao sobre os dois
movimentos da Sonatina para Oboé e Piano, vimos, no acompanhamento, alguns exemplos
que envolvem formas diferentes ou transposi¢des locais da série, combinados com outra
forma da série ou transposi¢do na voz principal. Recapitularemos a seguir, de modo sucinto,
os principais aspectos do manuseio da série em relagdo a articulacdo da estrutura, em ambos
os movimentos da mencionada pega.

Como discutido na p. 116, a forma do primeiro movimento da Sonatina para Obo¢ e
Piano tem duas partes, a Exposicdo e a Recapitulacdo. A Exposi¢cdo ¢ composta de uma frase
cantabile, seguida de transicao, melodia acompanhada e codetta. A Recapitulagdo ¢ abreviada
e seguida de conclusdo. Os comentarios seguintes, a respeito desse movimento, podem ser
comprovados na partitura anexa.

A selecdao e a aplicagdo das formas da série na linha do oboé sdo constituidas por
enunciados transpostos da forma original. O intervalo de transposicdo entre as séries
utilizadas ¢ de segunda menor. Na partitura, os enunciados surgem, pela ordem, sobre as notas
D#-D-E, ou seja, O-0, O-11 e O-1, respectivamente. Assim, na Exposicdo, a apresentacdo
linear da série O-0 identifica-se com o inicio e o final da frase cantabile. Na melodia
acompanhada, ocorrem trés enunciados consecutivos da forma original transposta uma
segunda menor abaixo, O-11. Aqui, as cesuras da frase ndo coincidem com aquelas da série. A
ultima intervencao do oboé inicia-se junto a Recapitulagdo, no c. 23, onde ele divide com o
piano a frase inicial cantabile. Aqui, esse enunciado da série original ¢ transposto uma

segunda menor acima, O-1. (ver figura a seguir).
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Ainda no segundo movimento, na parte do piano, a divisdo de uma forma da série por
vez fornece todas as faces da textura, exceto nos cc. 12-3, nos quais a série O-0 e o RI-1
aparecem simultaneamente. Na textura do piano, elas ocorrem, nessa ordem, sobre as notas D-
D#-C, isto ¢, O-11, O-0 e O-10, respectivamente.

Como visto na discussdo sobre o segundo movimento da Sonatina para Obo¢ e Piano,
a manipulacdo da estrutura serial ¢ diferente em cada uma de suas se¢des. Observa-se, além
disso, a utilizacao simultanea de formas da série. Na se¢do A, existe a combinagdo da série
dodecafonica com as possibilidades da escrita contrapontistica. A estrutura serial emprega no
oboé¢ a série I-11 e, no piano, a série I-0. Por sua vez, a textura homofonica caracteriza a secao
B. Nela, o oboé introduz as séries RI-11 e RI-10. O piano antecipa o primeiro enunciado,
reordenado, de RI-11. A segunda menor € o intervalo de referéncia para o uso da transposi¢ao.
Por fim, a se¢do A' € uma repeti¢ao variada daquela inicial. A mudanga das séries acompanha
a repeticao variada. A I-9 e uma reordenagdo do O-5 sdo as formas reconhecidas nessa parte
da estrutura.”™

Em resumo, a Sonatina para Oboé¢ e Piano ilustra a maneira pela qual a estrutura serial
estd associada a aspectos musicais tradicionais como o projeto tematico ou a textura
contrapontistica e homofonica. Além disso, em seus dois movimentos, percebe-se a
correspondéncia entre as principais se¢des formais e o plano serial, ou seja, pontos estruturais
importantes na forma identificam-se com um novo enunciado da série.

Na primeira pega da 1* Série de 4 Pecas para Piano, segmentos da forma da série O-5

78 Ver a discussdo sobre esse movimento nas pp- 89-94.
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se projetam no enunciado do O-2 (ver figura 96). Os segmentos ndo estdo necessariamente na
mesma ordem, mas determinam graus de parentesco explorados pelo compositor para
diferenciar harmonicamente a se¢ao contrastante da peca.

Como afirmado logo de inicio, assim como a transposicao, as formas espelhadas sdao
utilizadas pelo compositor para demarcar mudancas estruturais importantes. Esse ¢ o caso da
quinta peca da II Série de Pegas para Piano Solo. A primeira parte leva a indicagdo
metrondmica “Lento”. Ela esta associada a forma da série I-8. A segunda parte apresenta um
andamento contrastante, Allegro, e utiliza a forma da série RI-8 para compor seu conteudo de
notas. Em decorréncia dessa caracteristica, na jungdo do final da primeira parte com o inicio
da segunda, forma-se a seguinte simetria: F#-A-Eb-F-E-F-Eb-A-F#, assinalada pela linha
pontilhada na figura abaixo. Na partitura, as referidas notas recebem algum tipo de énfase,
como se pode observar no trecho final da parte lenta, quando elas aparecem na voz superior
dos acordes ou oitavadas, e no inicio da segunda parte, quando sdo enunciadas sozinhas em

uma articulacao staccatto.
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A ultima pecga da II Série de Pecas para Piano Solo também ¢ constituida por duas
partes de andamentos contrastantes. Esquematicamente, as formas da série associadas a cada
parte estdo representadas no diagrama abaixo. O intervalo de segunda orienta as transposi¢des

da série de forma ascendente.

Andante (cc. 1-11) Presto (cc. 12-21)
R-1 R-2 0-0 O-1
C# D E F

Na primeira parte, Andante, ocorrem leves digressdes na ordenacdo referencial € um
enunciado incompleto. No primeiro caso, os numeros de ordem 23 aparecem permutados nos
cc. 1 e 3. No caso do enunciado incompleto da série, a partir do fim do c. 4, as reordenacdes
atingem as posigoes de ordem 3-6 e, no interior do ultimo tetracorde, as posi¢des 89. Assim,
no primeiro tempo do c. 5, as posi¢des de ordem 3-6 sdo apresentadas aos pares e
verticalmente, isto ¢, G-B ¢ Ab-Bb. No c. 6, na apresentagdo linear do ultimo tetracorde, os
nimeros de ordem 89 estdo permutados. Com relagdo a organizacdo estrutural, a primeira
unidade coincide com a cesura da série e € repetida logo a seguir. No c. 5, apds a diminui¢do
do andamento, os intervalos harmonicos sdo executados em uma dindmica f'e a tempo. Essa
ideia contrasta com a anterior; a sua conclusdo se da entre os cc. 6-11, em que o ultimo
tetracorde reordenado ¢ repetido linearmente trés vezes a partir de uma dindmica p que

diminui e perde a velocidade até atingir o repouso na fermata.
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A segunda parte, Presto, ¢ composta por trés unidades contrastantes, baseadas nas
formas da série R-2, O-0 e O-1, respectivamente. Nos cc. 12 e 13, algumas das notas da série
aparecem na voz superior enquanto outras constroem a linha semicontrapontistica na voz
inferior; essa ideia ¢ complementada por outro enunciado da série R-2, entdo repartido em
uma textura composta por um niimero maior de vozes. Separada por uma pausa de seminima,
a forma da série muda e ¢ enunciada linearmente em uma articulagdo staccatto, nos cc. 15 ¢
16; seu perfil ascendente est4 associado a duragdes homogéneas, mas com uma indicagdo para
apressar o andamento momentaneamente. Entre os cc. 17 e 21, a série ¢ novamente dividida
em grupos, que sao apresentados sob a forma de acordes. Nesse trecho conclusivo, prevalece
uma dinamica forte. Nessa parte da peca em questdo, destaca-se a correspondéncia entre as
mudangas da forma da série e transposi¢cdes com a forma de apresentagdo da série combinadas
para delimitar as unidades componentes da estrutura musical. Comprova-se, pois, a

associagdo estreita entre o relacionamento de estruturas seriais € o plano formal.
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Com algumas excecdes, nas obras selecionadas, Cldudio Santoro restringe
combinagdes de formas da série. Ele parte de uma série referencial para a composicao e,
entdo, depois de um desvio para outras formas da série, ele retorna a série referencial, em
alguns casos, em outro nivel de transposi¢do. De modo geral, a série, suas formas espelhadas

e as transposicoes desempenham um papel central na articulagdo das divisdes estruturais.
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3.3 A harmonia

De acordo com a explicagdo de Haimo (1992: 32), Schoenberg, em seus trabalhos
dodecafonicos tardios, evolui de relacionamentos harmdnicos dominados principalmente por
uma harmonia associativa local para uma harmonia combinatdria. Como veremos no decorrer
do texto, a superficie dessas composi¢des tardias ¢ coberta com harmonias que ndo sao
equivalentes as harmonias embutidas na série referencial predominantes no periodo
dodecafonico inicial de Schoenberg.

Nesses trabalhos dodecafonicos tardios, a estrutura da série torna-se o critério
determinante dos relacionamentos harmonicos, pois, a série nao ¢ concebida de forma isolada,
mas em conjuncdo com o seu homodlogo relacionado pela combinatoria da inversao do
hexacorde.” Como resultado, a base da harmonia reside na propriedade combinatoria da
estrutura da série; na divisdo da série em hexacordes; na oposi¢do dos hexacordes de ordem
correspondente pertencentes as formas da série relacionadas pela combinatoria da inversao do
hexacorde.

Em decorréncia da sobreposicio de hexacordes relacionados pela propriedade
combinatoria, constata-se que os intervalos mais comuns no interior do hexacorde sdo aqueles
os menos frequentes entre os hexacordes (e vice-versa). Isto permite a Schoenberg criar uma
diferenciacdo funcional pela associagdo de formas da série relacionadas pela combinatoria da
inversdo do hexacorde com o conteudo harmoénico especifico de cada parte da forma musical,
como visto na discussdo sobre o Wind Quintet, Op. 26.%

Essas relagcdes harmonicas sdo distintas daquelas do periodo serial inicial, ditas
associativas, onde a conexdo entre a harmonia e a série referencial resulta de estruturas
geradas a partir de segmentos da série ou da sobreposi¢do de séries em um tecido polifénico.
Para esclarecer as mudangas ocorridas durante o desenvolvimento dos Opp. 23-9 e dessa
forma reconhecer o seu impacto sobre o vocabulario harmdnico dodecafonico,
apresentaremos, resumidamente, partes do texto de Haimo (1992) relacionados aos aspectos

técnicos desenvolvidos nessas obras e que preparam a exploragdo sistematica da propriedade

" Em analise de musica dodecafonica, combinatoria é a propriedade de um conjunto a qual permite que uma
parte sua seja projetada em outro por meio de um dos procedimentos padronizados pela composi¢do musical
serial: transposicdo, inversdo, retrogradagdo. O termo, emprestado da matematica e primeiramente adotado em
analise musical por Babbitt (1955), é frequentemente aplicado em hexacordes desconsiderando a ordem interna
de seus elementos.

8 Ver também Ex. 2. 14, p. 44.
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combinatoria tipica do periodo dodecafénico maduro.

Os trechos em questdo dizem respeito ao Wind Quintet, Op. 26, terceiro movimento;
além de, na Suite, Op. 29, na Overture, a Ultima parte da exposicao (Ldndler); e no segundo
movimento, o Tanzschritte.

Os aspectos abordados fazem alusdo aos niveis de hierarquia proporcionados pela
criagdo de estruturas intermediarias a partir do desdobramento de agregados e o seu
refinamento posterior em enunciados multidimensionais da série.

Logo apos, apresentaremos sucintamente os progressos significativos com relagdo a
integridade harmonica alcangados nas quatro pecas para coro misto, Op.27. Finalmente, na
peca Der Neue Klassizismus, Op. 28, veremos como a utilizagdo sistematica da propriedade
combinatoria caracteriza a abordagem madura de Schoenberg para a questdo das relagdes
harmonicas da musica dodecafonica.

Com isso pretende-se manifestar melhor, pelo contraste, a organizagdo harmonica das
obras selecionadas de Claudio Santoro, e dessa forma concluir o levantamento da técnica

utilizada por esse autor nessas obras.
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3.3.1 O paradoxo

De acordo com Haimo (1992: 115-7), no Quinteto de Sopros, Op. 26, quando
Schoenberg enuncia a série como uma sucessao de acordes, as linhas resultantes muitas vezes
parecem ter significado apenas local. Sempre que a polifonia ¢ criada por camadas de
enunciados da série, as harmonias carecem de foco. A seguir, os exemplos Ex. 5.7 ¢ Ex. 5.8
ajudam a ilustrar isto.

Nos cc.1-6 (Ex. 5.7), o O-0 ¢ dividido em tricordes e eles sdo enunciados, mais ou
menos homofonicamente, no clarinete, trompa e fagote. As simultaneidades aludem a, e sdo
derivadas, da série referencial.

A linha do clarinete, G-B-Bb-Gb, cc. 1-8, ¢ formada pelas posi¢oes de ordem 1369.
Esse conjunto ndo ¢ harmonicamente equivalente a qualquer dos segmentos embutidos na
série. Igualmente, ndo representa um grupo de classes de altura proeminente como, por
exemplo, uma cole¢do em qualquer das formas da série importantes usadas na pega (I-0, 1-4,
[-9). Nem esse padrao particular recorre com algum grau de coeréncia no restante do

movimento.
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figura 103

Inversamente, no Ex. 5.8, as linhas individuais sdo todas enunciados lineares da série.
Mas que papel desempenham as simultaneidades? Nenhuma harmonia consistente de
qualquer espécie emerge; a taxa de mudanca € muito rapida. Também ndo existem padrdes

intervalares recorrentes. Em resumo, essas relagdes parecem ter apenas significado local.”

#164 Uma visdo semelhante dos relacionamentos harmonicos locais de Schoenberg ¢ encontrado em Arnold
Whittal, 'Schoenberg Chamber Music' (Seattle, 1972), 41-42. Isto ndo quer dizer que, musicalmente, faltam ao
Op.26 relacionamentos harmonicos interessantes. (HAIMO, 1992: 116)



167

RI-9,~
.\ LYy h#
picc. — — v s £ T
3
-2 f
e S uIcEs i
ob. T f‘ 7 tthi [y — V;lr L q-‘;?_gtﬁ:
f /&‘4 hﬁ L/—\ ,
T ior A
o 1 I = = f Q:HL
14
A 3 . L@'ﬂ' bf* -'h'--
hn.
\— —
RI-4 N Ay
o | b =t
: - i
s 3
\
Jﬂh&L—\ #EQ P Fleg. _ ==
picc. i X — i
— 3 3 3
3 o
: WAYYY s SR SN N ——
ob. = b —— gt he 1
L - == =
qqf\/ R 2 Qf‘ fp—<
P = T e
d T ;ﬁ' r — " ; I ; ’{ ; g
b# ~
. 00 be | . s
Ve TH 1
o N\ —_c E= ="2a=
= T
1
b ) T 1 1 T s -
n. L

Ex. 5.8 Second movement, mm. 111-16

figura 104

Ao longo do Wind Quintet, o paradoxo persiste: se Schoenberg fazia as linhas em
conformidade com a série, entdo faltava foco as simultaneidades, mas se ele formava as
simultaneidades a partir de segmentos da série entdo faltava direcao as linhas. Isto continuaria
a ser um problema persistente e ambiguo durante este periodo.

Convém observarmos que os dois métodos de geracdo de polifonia também estdo
presentes nas obras de Claudio Santoro avaliadas por este trabalho. Portanto, a questdo se
repete nessas obras: se a série € enunciada como um acorde, entdo, como as linhas resultantes
fazem alusdo ao conjunto original? Mas, se as linhas sdo formadas por enunciados lineares da
série, entdo, como sdo geradas as outras vozes, e como fazer as simultaneidades dizer respeito

a série referencial?®

82 A este problema é dado um debate aprofundado em Peter Westergaard, 'Toward a Twelve-Tone Polyphony',
Perspectives of Music, 4 (1966), go—i 12. (HAIMO, 1992: 114)
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3. 3.2 Uma nova série dodecafonica

Por outro lado, em alguns procedimentos composicionais do terceiro movimento do
Quinteto de Sopros, Op. 26, conforme a exposicdo de Haimo (1992: 117-9), Schoenberg
aproximou-se da solucdo para esse paradoxo, mas ele ndo percebeu as suas plenas
implicacdes naquele momento.

O terceiro movimento abre com um dueto entre a trompa e o fagote (ver ex. 5.9
abaixo). Trés enunciados do O-0 ocorrem aqui, divididos entre os dois instrumentos. Cada
posicao de ordem do O-0 ¢ representado na linha da trompa: 056e do primeiro enunciado,
147t do segundo, 2389 do ultimo. Esta divisdo é antecipada no primeiro movimento. Ver cc.
94, 98-100 e em outros lugares. Ou seja, a trompa cria uma nova série dodecafonica e por

todo o movimento ela aparece com frequéncia.
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figura 105

Esse pensar bidimensional acabaria por conduzir a uma solug@o para os problemas de
Schoenberg de variedade melddica e consisténcia harmonica. Com esse tipo de divisdo, ele
poderia gerar novas ideias melddicas pela extragdo de elementos de uma sucessdo de
enunciados locais da série. O contedo melddico ja ndo mais estaria vinculado a uma rigorosa

linearizacdo da série. Ao mesmo tempo, relagdes verticais locais poderiam ser formadas a
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partir de segmentos da série em si. O desdobramento de um agregado ao longo de véarios

enunciados locais da série se tornaria uma das principais caracteristicas do estilo
dodecafonico maduro.

Nas obras selecionadas de Claudio Santoro, ndo encontramos séries secundarias como
explicado nos paragrafos anteriores extraidos do texto de Haimo (1992), mas avangaremos
sobre o assunto, em linhas gerais, devido a importancia desses recursos para o aprimoramento
da harmonia dodecafonica de Schoenberg e com isso manifestar melhor os procedimentos de
Claudio Santoro, como visto, proximos a técnica utilizada por Schoenberg nos Opp. 23-5, mas

distantes do estilo dodecafonico maduro daquele.

3. 3.3 Um processo controlado

Retornando ao texto de Haimo, segundo esse autor (1992: 124), uma das
caracteristicas do desenvolvimento composicional de Schoenberg ¢ o cuidado com que ele
aperfeicoou o seu método. Cada composicao introduz novos problemas e propde novas
solugdes, mas em um processo controlado. Isso ¢ aparente na Suite, Op. 29.

No Wind Quintet, Op. 26, Schoenberg confrontou o problema da forma em grande
escala e a relagdo entre a forma e a estrutura da série. Na Suite, Op. 29, a forma também esta
ligada a estrutura da série. Apesar de expressos em moldes neoclassicos, as formas da Suite
ndo sdo reciclagens superficiais de padrdes tematicos anacronicos. Schoenberg continuou a
desenvolver um conceito autonomo de forma dodecafonica em que o conteudo da forma ¢é
determinada pela estrutura da série.

Ainda consoante com Haimo (1992: 128), nas composi¢des seriais iniciais de
Schoenberg, a continuidade linear foi formada por segmentos linearizados da série. Vimos
alguns dos problemas que isso possa ter causado, em especial, a repeti¢do melddica. No Wind
Quintet, ao combater esses problemas, Schoenberg desenvolveu a técnica de rotacdo e
também construiu uma série secundaria. Na Overture da Suite, ao longo da ultima parte da
exposi¢do, Ldndler, Schoenberg associou elementos de um nimero de diferentes formas da
série para produzir uma linha que atravessa enunciados locais da série. Ao fazé-lo, ele cria um
nivel de estrutura intermedidria, em que as notas tém multiplas fungdes, tanto localmente,
dentro de enunciados individuais da série, quanto durante um longo espaco de tempo também.

Conforme explica Haimo (1992: 130), na Suite, Op. 29, a criagdo de estruturas
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intermedidrias ndo se limita ao Ldndler. Em todo o trabalho, em diferentes contextos,

Schoenberg demonstra a sua preocupagdo com questdes de hierarquia, e efetua isso através da
formacdo de estruturas que transcendem enunciados locais da série. Ver, por exemplo, o
segundo movimento, Tanzschritte, cc. 15-21; a estrutura melodica intermedidria ¢ extraida de

elementos de enunciados locais da série.

3. 3. 4 Enunciados multidimensionais da série

Segundo a exposi¢do de Haimo (1992: 131-3), o terceiro movimento fornece outro
exemplo da preocupagdo de Schoenberg com questdes de hierarquia. Nele, um conjunto de
variacdes sobre a melodia Annchen vou Tharau, o compositor retorna ao problema de
enunciados multidimensionais da série.

Convém recordar que, no Sonett, Schoenberg gerou uma linha melddica pela extracao
ad hoc de varias notas de cada enunciado local da série. Isto criou um primitivo tecido
multidimensional no qual, tanto o acompanhamento quanto os desdobramentos da linha
melodica foram derivados do mesmo fundo referencial. Nas varia¢des do terceiro movimento
do Op. 26, Schoenberg retorna a ideia multidimensional. Ver Ex. 5.16, a seguir.

O tema aparece no violoncelo, alternando entre a segunda e a primeira nota de cada
compasso. Cada nota da evolu¢ao da melodia ¢ apoiada por, e faz parte de, um enunciado da
série. A escolha de cada uma das formas da série ¢ determinada por duas limitagdes: (1)
estabelece uma alternancia regular de formas O e I (ou RI). Essa alternancia preserva a
prioridade hierarquica da evolugdo do tema. (2) A divisdao isomorfa é aplicada em cada um
dos enunciados da série. As notas da melodia sdo atribuidas alternadamente as posi¢des de
ordem 01 (et nas formas I (ou RI)). Juntamente com a alternancia regular de formas O e I (ou
RI), isso significa que todas as formas O tem a nota da melodia na posi¢do de ordem 0 (zero),

enquanto as formas I as tem na posi¢ao de ordem 1 (um).



Allegro molto (J =104)

P-t RI1-t P-8 R1-3
e 1 —— r‘“—f\,\1ﬁ ) — 1
.23 (ke /ﬁ% £ b. h/%
Py " he b : he T
i T T ; i — ¥ —r ¥ ——
picc. cl. @ — s — v — $ — y 3 T
— —~
rrp
5 (e b\ - be
25 T t ¥ — >3 LT — ¥ am— ¥ :

ol e < — + = s b s  —
| — - = ~
rrP

bl |BER

spice. immer weiter spicc.
r.) P — P
vn. e T 1 Hhi : 1 = : ) I—' : 1 ) - -!g. 1
fod fe e ; | R Lid ’h.—,." [E=3 Lid
spice. imm er weiter spicc.
¥ g v e
va. e o e e e e o e e e e e e L —— e
= T 4 bot I ¥ = W
i immer weiter spicc.
e \ ’ = t —— 7
ve Gk b ——1 Ear=t b —
== R R
V4
b ) 1 1T 7 — IJ_I‘J R3/? 1
g M M RIS ke PSR b R e
veoo. [ e e oy
o
5 ke P T

d T be 11 S 11 EST=——=
P ] j— —

‘1[ —J
— — i
bl |EE = = % p—
=
f
[— —
3 T e S e }
. T e e e L e e T =T = ="
e T o=t = F
va. e Py =
e H—_ﬁ"‘ W vo ¥t f
" 'S mh-f @ "
LT — T — S ¥ 1 ¥
ve. 1 - —— -  — - be s ’s
= — >

Ex. 5.16 Suite, Op. 29, third movement mm. 23-32: the beginning of the first
variation

figura 106

(HAIMO, 1992: 132)

conjugac¢do de elementos de uma sucessao local de formas da série.
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Segundo conclui Haimo (1992: 133), com este movimento, Schoenberg desenvolveu a
maior parte das caracteristicas maduras de suas apresentagdes multidimensionais da série. O
contexto para essa realizagdo ¢ um movimento onde ocorre uma mistura de elementos tonal e

atonal. Ele criou uma hierarquia clara, com o lento desdobrar da melodia gerado pela

Assim como os casos de série secundaria discutidos anteriormente pelo texto de
Haimo (1992), ndo encontramos manifestacdes de enunciados multidimensionais da série nas
obras de Claudio Santoro selecionadas para este trabalho. Mas continuaremos com o texto do
mencionado autor, onde ele observa o préximo momento da evolucao da técnica dodecafonica
de Schoenberg, em particular o manuseio da propriedade combinatéria e do agregado. E assim
nos aproximamos mais um pouco da solucdo encontrada por esse compositor para a questao

da coeréncia harmonica em suas obras dodecafonicas, o que permitira a comparagao, pelo
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contraste, com a solugdo sucedida nos Opp.23-5, de Schoenberg e nas obras selecionadas de

Claudio Santoro.

3. 3.5 A exploracio da propriedade combinatoria

Segundo a explicacdo de Haimo (1992: 133), na Suite, Op. 29, Schoenberg continua a
descobrir e a explorar os atributos da propriedade combinatéria da série. Suas composigdes
dodecafonicas anteriores - a partir da Waltz, Op. 23, Sonett, Op. 24, Suite for Piano, Op. 25 ¢
o Wind Quintet, Op. 26 - todas usaram séries que eram combinatdrias. Em nenhuma dessas
composicdes a propriedade foi explorada como ela seria nas composi¢des dodecafonicas
maduras: a Waltz e o Sonett a utilizam, mas uma forma da série por peca; a série do Op. 25 ¢
dividida em tetracordes e hexacordes, mas quando ¢ dividida em hexacordes, ndo ¢
combinada com o seu parceiro /H-combinatorial; a série do Op. 26 ¢ frequentemente dividida
em hexacordes mas, com uma excecdo, formas da série relacionadas pela combinatoria da
inversao dos hexacordes nunca sdao agrupadas.

Na Suite, Op. 29, apesar da estrutura combinatoria da série, hd poucos casos em que
duas formas da série sdo justapostas ou reunidas de modo a formar um agregado. Mais
amiude, a manipulacdo da superficie, por Schoenberg, impede qualquer formacdo de
agregado: ele reune formas da série nao relacionadas de modo combinatorio; dispde em
camadas multiplas formas da série; evita alinhar os hexacordes correspondentes; divide a série
em tetracordes, e assim por diante. Ou seja, hexachordal combinatoriality € um processo
isolado na Suite, ndo apresenta nenhuma das implicagdes das obras posteriores: nao ha
impacto sobre a forma, nem controle da harmonia, nem criagao sistematica de agregados.

Apesar de, a Suite evoluir na formagdo de agregados, essa ideia estd em uma fase
relativamente elementar. Nas obras dodecafonicas maduras, onde a linha do tempo com
frequéncia pode ser dividida em uma sucessao de agregados, onde os agregados sdo formados
pela combinagdo de séries ITH-combinatorially relacionadas, e onde ocorrem com frequéncia
agregados intermediarios, os agregados literalmente saturam a superficie, muitas vezes, em
varias dimensdes. Esse ndo € o caso na Suite, Op. 29.

Em suma, segundo Haimo (1992: 134), no Wind Quintet, Op. 26, e na Suite, Op. 29,
Schoenberg resolveu como fazer a estrutura da série participar de todos os niveis do processo

de construcao da forma. Nessas duas composicdes, Schoenberg também fez progressos no seu
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tratamento das propriedades invaridvel, combinatoriality e agregado.

3. 3. 6 A harmonia combinatdria

Der neue Klassizismus ¢ a peca mais ampla do Op. 28, Three Satires. Essa kleine
Kantate representa o culminar dos esfor¢cos de Schoenberg para controlar a harmonia.
(HAIMO, 1992: 145)

A série da composicdo ¢ [H-Combinatorial. Essa pega, ao contrario de sua
predecessora, faz pleno uso dessa propriedade. Nela, Schoenberg explora o potencial
composicional de utilizagdo de formas da série /H-combinatorially relacionadas como norma
para a sucessao e a associagdo local; a sua justaposi¢ao polifonica para formar agregados; o
seu papel na organizacdo da harmonia; a exploracdo dos niveis de hexacordes para articular a
forma; e a criacdo de uma métrica coerente baseada na altura. A exploracdo sistematica dessas
propriedades ¢ uma das principais diferencas entre a abordagem dodecafonica de Schoenberg,
precoce e da maturidade. (HAIMO, 1992: 146)

A formacao de agregados pela justaposi¢do de hexacordes de ordem correspondente de
formas da série IH-combinatorially relacionadas ¢ aparente nos primeiros compassos da
composi¢ado (ver Ex. 6.6).

Com o O-0 enunciado na cordas e a 1-5, no piano, pausas delineando os hexacordes e
configuragdes de duragdes paralelas enfatizando as divisdes em hexacordes, Schoenberg cria
agregados definidos. Em algumas das composi¢des anteriores, os agregados formaram-se
entre pares de vozes e que muitas vezes foram sobrepostos, e desse modo, contraditos por
notas adicionais em outras vozes. A formagao de agregados no Der neue Klassizismus nao ¢
um dispositivo ocasional, mas o principal critério para definir a combina¢do de formas da
série.

A harmonia madura de Schoenberg foi caracterizada pela utilizagao sistematica do que
foi denominado harmonia combinatéria. Dada a divisdo normativa do conjunto em
hexacordes, a equivaléncia harmonica dos hexacordes disjuntos em séries /H-combinatorial, e
a complementacao de classes de altura de hexacordes de ordem correspondentes, foi possivel
criar um referencial e penetrante conjunto de relagdes intervalares, determinado pela estrutura
especifica da série: intervalos mais proeminentes no interior do hexacorde sao raros entre os

hexacordes e vice-versa.
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No presente caso (ver Ex. 6.6, acima), este ¢ claramente audivel. O hexacorde, o

conjunto de classe de altura 023468, tem o vetor intervalar {2,4,2,4,1,2}. Portanto, os trinta e
seis intervalos formados entre os dois hexacordes sdo descritos pela diferenca de vetor
{8,4,8,4,10,2}

Tomando apenas classes de intervalo 1 e 5, que s3o raras dentro dos hexacordes, pode-
se ver que esses mesmos intervalos aparecem de modo difuso e penetrante entre os
hexacordes, relagdes que sao enfatizadas e esclarecidas pela instrumentacao. (HAIMO, 1992:
147)

Schoenberg também encontrou formas de aplicar essa técnica em outros dominios.

A formacdo de agregados entre formas da série [H-combinatorially relacionadas
permitiram a Schoenberg estabelecer conexdes entre a estrutura de alturas e o metro. O metro
¢ formado pela periodicidade do agregado ao longo da linha do tempo. O estabelecimento de
um metro inicial ndo ¢ tratado como invaridvel, mas como uma norma que fornece material
para um maior desenvolvimento.

Para além do seu impacto sobre a organizagao harmoénica e métrica, a utilizagdo de
Schoenberg da /H-combinatoriality teve um efeito sobre a estrutura formal.

O conceito de forma da série referencial foi uma ideia que Schoenberg explorou ja em
Die Jakobsleiter, em 1917. Tao logo Schoenberg aprendeu a basear-se no recurso da /H-
combinatorially para a criacdo de agregados locais, o controle local da harmonia e a criagao
de uma métrica derivada da altura, ele reconheceu o seu potencial formal. Ele voltou para o
problema da forma dodecafonica e refinou as solugdes dos Opp. 26 e 29. Com a sua
exploragdo madura de niveis de hexacordes para articular e diferenciar as se¢des formais, Der
neue Klassizismus testemunha o rigor do pensamento musical de Schoenberg.

Com a conclusdo do Op. 28, Schoenberg encerrou uma etapa importante no seu
desenvolvimento. Nessas obras corais, Schoenberg enfrentou o problema da harmonia
dodecafonica, e, a0 mesmo tempo, aprendeu a aplicar essas ideias harmonicas para formar

agregados, estruturar o metro e articular a forma.
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3. 3. 7 A harmonia associativa

A organizacdo harmodnica das obras selecionadas de Claudio Santoro ¢ semelhante
aquela das primeiras obras dodecafonicas de Schoenberg. Na harmonia associativa dessas
obras, conforme a explicacdo de Haimo (1992: 31-2), uma clara relagdo entre a harmonia
local e a série referencial é efetuada através da criagdo de estruturas verticais ou lineares a
partir de segmentos da série. Este tipo de relagdo harmodnica ¢ simples, com um
relacionamento um-para-um entre a estrutura local e a estrutura da série. Uma técnica
frequentemente utilizada, em que diferentes formas da série estdo relacionadas uma com a
outra por segmentos equivalentes.

Na figura abaixo, o primeiro hexacorde da série aparece divido em dois tricordes.
Cada par de classe de altura inicial de cada tricorde pertence a mesma classe de intervalo. A
disposi¢do deles na tessitura destaca essa qualidade: a nona maior descendente, E-D, na clave
de sol ¢ transposta uma segunda menor acima, F-Eb, e acomodada em um registro inferior na
clave de fa. Ambos intervalos estdo assinalados na partitura pelo contorno pontilhado. No c. 2,
o salto amplo ascendente, B-C, forma um intervalo de nona menor.

Os acordes nos cc. 2-3 sdo formados por notas contiguas da série O-0, ou seja, eles
utilizam os numeros de ordem 6-9, 1-4 e 5-8, respectivamente. Portanto, o primeiro e o
terceiro acordes tem em comum as notas G-Bb-A; neles, o intervalo de nona maior, G-A,
destacado pela sua posi¢do nas vozes extremas de cada acorde, também contribui para a
unidade harmoénica da passagem. O acorde no primeiro tempo do c. 3, igualmente apresenta o

intervalo de nona maior em sua formagao, Eb-F, entre as vozes do baixo e contralto.
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Além disso, os dois métodos de geracdao de polifonia também estdo presentes nessas
obras de Claudio Santoro. Portanto, nelas, o paradoxo presente nas primeiras obras
dodecafonicas de Schoenberg se repete: se os segmentos oriundos da divisao da série sdo
enunciados como um acorde, as linhas resultantes ndo fazem alusdo a ordenagao original. Por
outro lado, se as linhas sdo formadas por enunciados lineares da série, as simultaneidades ndo
dizem respeito a série referencial. Vejamos inicialmente a primeira situacao.

Na figura abaixo, a partir do c¢. 36, as posicdes de ordem do primeiro hexacorde do
enunciado da série I-0 se dividem entre o cello, 02345, e a viola, cuja posicdo de ordem 1 se
prolonga até o c. 38. No segundo hexacorde, as posi¢cdes de ordem 67 e depois, 8-e, sdo
dispostas verticalmente, e executadas em pizzicato. No violino, a linha superior resultante, F#-
B, ndo conjuga notas contiguas da série. Além disso, nem todas as notas do acorde formado
no primeiro tempo do c. 38, sdo notas adjacentes da série; ele resulta da soma do ultimo
tetracorde da série mais a posi¢ao de ordem 1, executada pela viola desde o c. 36. Na linha do
cello, assinalado pelo retangulo, o conjunto de classes de altura constituido pelas posigdes de
ordem 0234 se destaca por sua repeticdo e funciona como fator de coeréncia harmonica.

Retomando a execug¢do com o arco, no ¢. 39, o primeiro hexacorde do novo enunciado
da série 1-0, a excecdo do nuimero de ordem 0O (zero), articula-se verticalmente, nesse
momento. O segundo hexacorde esta dividido como no enunciado anterior da série, isto €, os
numeros de ordem 67 sdo seguidos pelo ultimo tetracorde, 8-e; ao contrario do caso anterior,

eles ocorrem linearmente agora. Para além dessa simetria, o acorde que se forma no primeiro
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tempo do c. 40, utiliza notas ndo adjacentes da série, resultado da combina¢do do numero de

ordem t, no cello, com aqueles iniciados no compasso anterior, no violino e na viola, ou seja,

732, respectivamente.
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A outra situacdo decorrente do método de geracdo de polifonia, com consequéncias
harmdnicas para as obras avaliadas de Claudio Santoro, acontece quando as linhas sdo
formadas por dois ou mais enunciados lineares da série, mas as simultaneidades ndo dizem
respeito a série referencial. Os dois exemplos a seguir aludem ao segundo movimento da
Sonatina para Obo¢ e Piano discutido anteriormente. No inicio da reexposi¢ao do mencionado
movimento, figura (), a textura contrapontistica ¢ formada por duas vozes. Na clave de fa do
piano, a linha inferior se constitui a partir de dois enunciados lineares sucessivos da 1-9. Na
clave de sol, a linha superior se forma a partir de um enunciado paralelo da mesma forma da
série, isto €, [-9. No sexto compasso, a contar a partir daquele com a indicagdo 4 Tempo I,
ocorre, nessa passagem, uma simultaneidade com notas adjacentes da série, mas provenientes
de enunciados distintos da série. Nesse ponto, as posicdes de ordem 23 sdo enunciadas ao

mesmo tempo.
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O inicio da exposicdo do movimento em questdo dispde de forma variada as duas
situacdes ilustradas anteriormente. Aqui, a polifonia resulta da combinacdo de duas ou mais
séries com os dois modos de apresentacao da série, o linear e o dividido. A apresentacdo linear
cabe ao oboé. Ele desdobra enunciados da forma da série I-11 em rotacao. A série dividida
pertence ao piano, que reparte em sua textura contrapontistica enunciados da forma da série I-
0. Como visto, esse tipo de manipulagdo da série produz linhas e acordes que ndo representam
elementos adjacentes da série, isto ¢, a superficie dessa passagem ¢ coberta com harmonias
que nao sao equivalentes aquelas embutidas na série referencial. Os segmentos da série

reordenados e a interpolagdo nos cc. 7-8 acentuam essa caracteristica.
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Nos exemplos acima, em resumo, a conexao entre a harmonia e a série referencial
resulta de estruturas geradas a partir de segmentos da série ou da sobreposicao de séries em
um tecido polifonico. Essas relacdes harmonicas, ditas associativas, sdo distintas da harmonia
combinatoria caracterizada na peca Der Neue Klassizismus, do Op. 28, de Schoenberg, onde

um conjunto referencial e penetrante de relagdes intervalares ndo ¢ determinado pela série
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isolada, mas sim pela combinagdo de séries relacionadas pela combinatoria da inversdo do

hexacorde.

Por fim, ainda com relagdo ao aspecto harmoénico, vimos alguns exemplos onde os
procedimentos de Claudio Santoro se destacam. Na exposi¢do do primeiro movimento da
Sonatina para Oboé e Piano, o compositor revela certas preferéncias por determinados
conjuntos de classes de altura que manifestam focos de similaridade e os utilizam para
reforcar a coeréncia harmoénica do discurso musical.

No mencionado exemplo, o conjunto de classes de altura 016 promove
relacionamentos entre as partes componentes da textura. Ele ¢ sublinhado por sua posi¢do no
inicio da peca e inicio da frase do oboé. Ele esta contido em todos os acordes do piano entre
os cc. 1-5. Isso fortalece também a conexdo entre a harmonia e a frase cantabile do oboé. O
conjunto de classe de altura 5-16 enunciado linearmente entre os cc. 5-6 contém o conjunto
4-16 que o antecede verticalmente no primeiro tempo do c. 5. Ou dito de outra maneira, o
conjunto 0147, enunciado verticalmente no c. 5, ¢ um subconjunto de 01347, enunciado
linearmente logo a seguir na clave de fa do piano. Ao mesmo tempo que reforgam a
identidade harmonica do trecho em questdo, as mencionadas similaridades entre os conjuntos
que cobrem a superficie dessa passagem denotam também a integragdo da melodia e

harmonia, além de, a circula¢do das doze classes de altura.*
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Na transi¢do que se segue, o conjunto de classes de altura 3-7 ¢ repetido duas vezes no
c. 7. Os referidos conjuntos, D-G-E e Ab-B-F# tem o mesmo vetor intervalar, 011010,

indicagdo confiavel de sua equivaléncia sonora. O conjunto 3-7 estd manifesto também no c.

¥Esses procedimentos sistematizados da técnica dodecafonica de Schoenberg foram definidos no texto de
Burckholder.
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8, projetado nos conjuntos 4-4 e 6-Z11; isso ¢ visivel comparando as formas primarias desses

conjuntos mencionados, pela ordem, 025, 0125 e 012457, respectivamente. Portanto, 025 esta
presente também nos conjuntos em questdo. Com relagdo ao conjunto 5-27 no c. 8§, a
comparacdo entre as formas das séries invertidas e apresentadas em suas formas primarias
oferece uma visualizagdo direta do relacionamento: o conjunto 03578 (5-27) contém o

conjunto 035 (3-7).
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Na discussao sobre a propriedade invariavel, destacou-se que na II Série de Pecas para
Piano, em um exemplo extraido da terceira pega, as similaridades subjacentes da organizac¢ao
das notas revelam relacionamentos. As notas funcionam como elementos em mais de uma
forma da série e a0 mesmo tempo saturam a superficie. A utilizacao da propriedade invariavel
realca a coeréncia harmonica da composicao.

No préximo exemplo, a relagdo entre a harmonia local e a série referencial também ¢
efetuada tanto por meio da criagdo de estruturas verticais ou lineares a partir de segmentos da
série quanto por intermédio de relacionamentos invariaveis. A primeira pega da 1* Série de 4
Pecas para Piano ¢ uma composi¢do breve. A primeira seciao, de andamento Lento (seminima
= 63) ¢ composta por dois enunciados do O-2. No segundo enunciado, os nimeros de ordem
0-4 estdao reordenados e ocorre uma interpolagdo com o enunciado anterior. Essa secdo
contém dois acordes; o primeiro acontece no inicio do c. 2, e ¢ constituido pelos nimeros de
ordem 4-7 da série local. O segundo acorde ocorre no inicio do c. 3, e ndo ¢ formado por
notas contiguas da série. Ele é composto por notas de ambos enunciados. A nota mais grave,
e/D, pertence ao primeiro enunciado. As demais, os nimeros de ordem 024, fazem parte do

segundo enunciado do O-2. Os dois acordes possuem um grau de similaridade méxima, isto &,
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somente uma classe de altura ¢ diferente entre ambos. Eles sdo os conjuntos de classes de

altura 4-5 e 4-12, e possuem a seguinte forma primaria: 0126 e 0236, respectivamente. Eles
compartilham as classes de altura 026. Portanto, nessa se¢do, a conexao entre a harmonia e a
série referencial resulta de estruturas geradas a partir de segmentos da série.

Como vimos, a segunda se¢do, de andamento contrastante, Alegre, explora os graus de
parentesco entre os segmentos da série O-2 ¢ O-5. O compositor invocou uma propriedade da
série para determinar os relacionamentos entre as formas da série dentro dessa regido. Essas
relacdes estdo associadas a outras mudangas, como a alteragdo do andamento e da textura para
marcar uma mudanga estrutural importante, isto €, o inicio da segunda parte da pega. Ao final,
o fragmento inicial reaparece transposto uma segunda menor abaixo. Essas caracteristicas
comprovam, pois, a associagdo estreita entre o relacionamento de estruturas seriais, discurso

harmonico e o plano formal.

Em resumo, essas relagdes discutidas nesta parte do trabalho ndo representam aspectos
significativos da estrutura harmoénica do estilo dodecafonico maduro de Schoenberg, isto ¢, a
harmonia combinatdria. O que vemos a cobrir a superficie das composi¢des selecionadas de
Claudio Santoro sdo relacionamentos harmonicos dominados por uma harmonia associativa
local, com harmonias que s3o, em muitos casos, equivalentes aquelas embutidas na propria

série.
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CONCLUSAO

De acordo com Haimo (1992), em cada uma das composi¢des entre os Opp. 23-32,
Schoenberg experimentou diversas formas de manipular seu material. Durante os primeiros
anos de seu periodo serial, ele aprendeu a controlar um conjunto de caracteristicas
composicionais: da harmonia ao ritmo, da estrutura da série a forma, da variagdo em
desenvolvimento as progressdes de hexacordes.

O processo de mudanga e crescimento estilistico, evidente nas composi¢des dos Opp.
23-32, abrange uma gama de recursos composicionais dodecafonicos: a estrutura da série, a
escolha de formas da série para enunciados simultaneos, ritmo e metro, a natureza da
combinag@o harmdnica, a organizacdo formal e a exploragdo de invariaveis.

Além disso, a musica, ela mesma, denota um processo de avango continuo de
desenvolvimento estilistico. Por meio dela, assistimos a trajetéria de um compositor que
formou sistematicamente um método de composi¢do musical baseado no inter-relacionamento
de nota e ritmo, harmonia e melodia, estrutura local e desenvolvimento de grande alcance,
estrutura serial e forma em grande escala. Schoenberg chegou a esse estagio a comecar dos
esforcos e tentativas consolidados nos Opp. 23-4, prosseguindo nesse caminho nos demais
trabalhos dos anos 1920. At¢ o momento da 6pera comica, Von Heute auf Morgen, Op.32,
Schoenberg praticamente suplantou todas as caracteristicas composicionais dessa primeira
série de obras, ou seja, at¢ o momento do Op. 32, esse processo estava praticamente
concluido.

Em 1921, como explica Haimo (1992: 5), Schoenberg estava em pleno processo de
inven¢do de um método de composicdo. Nao se podia ver ainda o conjunto inteiro de
ferramentas composicionais que posteriormente se tornaram indicagdo da legitimidade de seu
estilo dodecafonico maduro.

Na producdo composicional do periodo 1920-3, algumas das técnicas presentes nas
composi¢des contextuais atonais anteriores persistem - apesar de transformadas - no periodo
dodecafonico. Entre elas, mencionam-se a regulamentagcdo da circulacdo de todas as doze
classes de altura com uma tendéncia para completar o total cromdtico no interior ou
imediatamente apds as frases, a repeticdo de motivos e colegdes que se relacionam entre si
pelas operacdes de transposi¢do, inversdo ou retrogradacdo e a associagdo explicita de

estruturas lineares e verticais.
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Apesar de sua adesdo a ordenagdo serial, esse conjunto de pecas nao ¢ serialmente
consistente. Essas pegas representam o percurso de Schoenberg em diregdo ao
amadurecimento de sua utilizacdo da série ¢ a sua conciliagdo com a variagdo em
desenvolvimento, o processo continuo de relagdes flexiveis contextuais, de seu periodo atonal
precedente.

Na producdo composicional do periodo 1920-3, nas por¢des onde ela esta presente, a
série nem sempre teve o tamanho padrdo, isto ¢, doze notas e todas as classes de altura
representadas. Essa caracteristica foi consolidando-se aos poucos, a medida que Schoenberg
foi aperfeicoando seu manuseio da técnica serial e vinculando-o a circulagdao das doze notas
do total cromatico. Nessa producdo, observa-se igualmente a tentativa de basear todos os
movimentos da mesma obra no mesmo conjunto referencial.

Segundo Haimo (1992), nas composi¢des desse periodo, ocorre uma mistura de escrita
estritamente serial com passagens organizadas contextualmente e livremente estruturadas.
Essas composicOes apresentam caracteristicas semelhantes: a ordenagdo ¢ um principio
fundamental de organizacdo, mas a série ndo ¢ onipresente. A série ndo conta para todos os
eventos da composicao. A ideia serial ndo satura o tecido musical, isto €, somente em algumas
passagens ha aspectos seriais na organizagao.

Quando acontece, a passagem serial € significativa e distinta, pois todo o seu material
¢ derivado de um tunico conjunto de notas e cada nota refere-se a uma unica ordenacdo
referencial. Nessa fase inicial, como visto, as séries apresentam tamanhos diferentes.

Por outro lado, a consisténcia serial esta em contraste com o que se segue. Schoenberg
abandona o material serialmente formado e avanca com a flexivel atonalidade contextual
caracteristica de suas composi¢des pré-Guerra. A passagem entdo se desdobra por meio de um
processo continuo de relagdes flexiveis contextuais. Por meio desse método atonal, cada
acorde ou linha resulta da alteragado sutil ¢ da recombinacao de ideias musicais desde o inicio
da peca. Ali, nenhum enunciado completo da série ocorre. Nao se avanca com as
sucessivamente relacionadas formas da série. Nessas passagens, Schoenberg concebe novos
padrdes por intermédio do flexivel processo de variagdo em desenvolvimento.

Com a finalidade de substituir as fungdes anteriormente realizadas pelos processos
informais de variagdio em desenvolvimento, Schoenberg desenvolveu técnicas que
permitiriam as relagdes seriais penetrar a textura musical a ponto de dirigir o processo de

desenvolvimento.
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Entre os aspectos do tratamento serial que figurardao na técnica serial de Schoenberg ao
longo dos anos seguintes, que surgem ja nos Opp. 23-5, citam-se estes: a conclusdo cromatica,
a formacgdo do tecido polifonico, as invariaveis, a divisdo, a divisdo isomorfa, a organizacao
métrica, a forma, a divisdo em hexacordes, a série secundaria, a rotacdo e a apresentagio
multidimensional da série. Nesses primordios, a organizagdo serial comega a transformar o
pensamento composicional de Schoenberg.

No presente trabalho, assinalamos momentos que confirmam manifesta¢des de alguns
desses aspectos técnicos em obras escritas por Claudio Santoro durante seu envolvimento com
o Grupo Musica Viva, na década de 1940. Essas composi¢des, portanto, apresentam
caracteristicas semelhantes a essas acima mencionadas, como veremos a seguir nas

conclusoes.

A apresentacao linear da série

Nas obras selecionadas de Claudio Santoro, a apresenta¢do linear da série ndo ¢ uma
ocorréncia rara. O enunciado inicial da série nem sempre se apresenta em uma ordenacao
inequivoca; as vezes, ¢ preciso procurar adiante a confirmacdo da ordenacdo referencial.® A
apresentacdo linear da série aparece em pontos importantes da estrutura da composi¢do, como
em uma frase no inicio do trabalho e, mais adiante, reafirma-se, porém transposta a um nivel
de altura diferente, como pode ser visto na figura 97, p. 154, referente a 1* Série de Pecas para
Piano (N. 4).

Para expandir o repertério de padrdes melodicos e garantir a variedade na
continuidade linear, Claudio Santoro promove a rotacdo da série, oculta o inicio e as
terminagdes dos enunciados, cria uma nova ordenacdo, abandona a série € prossegue com a
conclusdo cromatica ou com o agregado. Em suma, ele recorre a procedimentos vistos nos

Opp. 23-5, de Schoenberg.*

$ Esse ¢ o caso, por exemplo, dos 4 Epigramas (Flauta Solo) e das Trés Pegas para Clarinete Solo.

8 Conforme explica Haimo (1992: 75-7), embora, a Klavierstiick, Op. 23 n. 1 seja a primeira composi¢ao
completa na qual a ordenacgdo serial ¢ um principio fundamental de organizacao, a série ndo ¢ onipresente. Todo
o material na frase de abertura, cc. 1-3, pode ser derivado de um conjunto de seis notas. (ver figura 24, p. 67,
referente ao ex. 4.1)

A consisténcia serial dos trés primeiros compassos estd em marcante contraste com o que se segue. Do
c. 4 até o c. 16, nenhum enunciado completo da série ocorre. Pelo contrario, Schoenberg avanga com a flexivel
atonalidade contextual caracteristica de suas composigdes pré-Guerra.

Hyde (1985: 91) observa: 'Repetigdes quase sempre mantém a ordem ¢ o contorno da série original e
evitam tanto a transposi¢ao quanto a inversdo. Passagens em desenvolvimento, por outro lado, usam séries nédo
ordenadas, que, muitas vezes, contém estruturas-subconjuntos da série e frequentemente usam ambos: a
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De modo geral, a ordenagao referencial esta presente, mas aparecem excegdes, como a

repeti¢do ou auséncia de uma nota. As cesuras dos enunciados da série sdo dissimuladas
também pela interpolagdo ou pela elisao entre o fim e o inicio de enunciados consecutivos. A
transposicdo da série ou as formas espelhadas da série (R, I e RI) igualmente fornecem novos
materiais para a continuidade linear.

No presente trabalho, essas caracteristicas do manuseio linear da série no repertorio
selecionado de Claudio Santoro foram ilustradas com as obras 4 Epigramas (Flauta Solo) e as
Trés Pegas para Clarinete Solo.

Em resumo, no inicio dessas obras, a série pode apresentar algum tipo de alteracdo, ou
seja, ela se desdobra reordenada ou incompleta. A seguir, ela € repetida, transposta ou nao, e,
entdo, abandonada e substituida por relagdes contextuais, ndo ordenadas e com repeticoes de
notas ou pelo agregado. Essas unidades podem conter algum fragmento ou conjunto de classe
de altura de uma forma da série local. Em um determinado momento, um enunciado da série
reaparece de forma inequivoca e restabelece a ordenagdo referencial que pode ser mantida por
mais algum tempo. As mudangas visam, principalmente, a continuidade linear. Essas
mudangas, frequentemente, sdo dissimuladas, isto ¢, nem sempre coincidem com o inicio ou
com o fim de frases; a elisdo ou a interpolagdo das séries também contribuem para essa
situacdo. Nesse contexto, por exemplo, a supressdo de uma nota da série faz com que a
circulacao das doze classes de altura se complete em algum ponto do enunciado seguinte. Em
consequéncia, como no inicio da segunda parte do II movimento dos 4 Epigramas, na
passagem do O-1 para o R-0, as delimitacdes dos enunciados da série se confundem com a

conclusdo cromatica.

A divisao da série

transposicdo ¢ a inversdo. Parece, entdo, que Schoenberg trabalhou a forma de seu primeiro movimento serial
coordenando a sua nova técnica serial com aquelas de suas obras atonais anteriores'.

Apds o c.16, a composicdo alterna entre passagens seriais e livre desenvolvimento. Nas passagens
seriais, as formas da série utilizadas sdo sempre aquelas dos cc. 1-3, e ndo qualquer uma das outras possiveis
transformagdes. ( cc. 16-18, voz superior, O-0; cc. 19-20, voz inferior, RI-4; c. 23, todas as trés vozes dos cc. 1-
3; cc. 26-7, todas as trés vozes dos cc. 1-3; cc. 29-30, todas as trés vozes dos ccl-3; cc. 30-31, voz inferior, R-0).
Além disso, todo o complexo polifonico, estabelecido nos cc. 1-6, repete-se, embora variado, muitas vezes entre
os cc. 23-31.

Com relagdo a técnica de rotacdo da série utilizada por Schoenberg, ver o movimento Sonett, Op. 24,
ilustrado na figura 28, p. 72. No quinto movimento do Op. 23, Waltz, igualmente, suprimiu-se a congruéncia
regular das frases e enunciados da série (ver p. 57).
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Nas obras escolhidas de Claudio Santoro, a série repartida em linhas diferentes
corresponde a maior parte de suas apresentacdes. Os segmentos que resultam da divisao, em
sua maioria, sdo de tamanhos distintos. No interior de cada voz, por consequéncia, 0s
elementos lineares adjacentes composicionalmente associados, por vezes, reinem elementos
ndo contiguos da série. Apesar de, nesses casos, os elementos vizinhos da série referencial nao
serem conservados, a série ndo mostra um relacionamento arbitrario com a superficie da
composi¢do, pois os enunciados simultaneos reproduzem segmentos da série e a ordenacao da
qual ela procede ndo ¢ violada. Se ndo, vejamos.

Na Sonata 1942, a série ¢ dividida de diversas maneiras. Na figura abaixo, cc. 6-7, a
sequéncia linear na voz inferior reproduz um segmento integral da série, isto ¢, 01234. Os
acordes do c. 8, igualmente, ndo transgridem a ordenacdo referencial, mas, nesse mesmo
compasso, as linhas resultantes no soprano, no tenor ¢ no baixo ndo conjugam elementos
adjacentes da série, ou seja, elas sdo constituidas pelos nimeros de ordem, a saber: 5903, 8tl1

e 7e2, respectivamente.

0-0 g 0-0
0 1 2 3 rit.  atempo 0 3
> —— .
! ! ; ————
1 4 i
— - & o I T e
\J* N 6
8 t 1
b I
oy % % 3D -
A 1 | ]

A figura abaixo, um recorte® do ex. 4.8 (HAIMO, 1992: 82), refere-se a0 movimento
Variations do Op. 24, de Schoenberg, discutido na p. 68 deste trabalho. Nela, assim como no
exemplo acima, de Cldudio Santoro, a divisdo da série e sua distribuicdo em trés vozes
resultam na criacdo de novas linhas que ndo sdo segmentos da série. No violino, cc. 23-4, a

sucessao F-E-F#-G#-A representa as posi¢oes de ordem 14, 11, 8, 5, 2 a partir do R-0.

8 Ver figura completa na p. 69.
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Os exemplos subsequentes foram extraidos de Schoenberg (1975: 234) e reforcam a
afirmacdo de que Cldudio Santoro, nas obras avaliadas no presente trabalho, recorre a
procedimentos vistos nos Opp. 23-5, de Schoenberg. Entre eles, encontra-se também a técnica
de divisao da série.

Os dois exemplos abaixo referem-se aos movimentos Gavotte, p. 189, e Intermezzo da
Suite, Op. 25, p. 190. Observa-se que nem sempre as simultaneidades resultantes da divisao
da série representam elementos contiguos da série. Por exemplo, na Gavotte, enquanto o
nimero de ordem 4 se prolonga na linha superior, o ultimo tetracorde se desdobra na linha
inferior.*” No Intermezzo, o primeiro tetracorde, repetido em forma de acordes na clave de sol,
opde-se ao segundo e terceiro tetracordes, que, por sua vez, estdo sobrepostos na clave de f3,
em linhas independentes, o que resulta em conjuntos simultaneos que ndo estdo embutidos na
série referencial.

O comentario do proprio compositor complementa e esclarece a andlise: na Gavotte e
no Intermezzo, exemplos 14 e 14a, respectivamente, esse problema [oitavas dobradas] ¢é
resolvido pelo primeiro procedimento acima mencionado: a selecao separada das notas para a
sua respectiva funcdo formal, melodia ou acompanhamento. Na Gavotte, um grupo de notas
aparece prontamente, isto €, 9-12 na mao esquerda vem antes de 5-8. Esse desvio da ordem ¢
uma irregularidade que pode ser justificada de dois modos. O primeiro deles foi mencionado
previamente: como a Gavotte € o segundo movimento, a série ja se tornou bastante familiar. A
segunda justificativa ¢ fornecida pela subdivisdo do O-0 em trés grupos de quatro notas.
Nenhuma mudanca ocorre dentro de qualquer um desses grupos; por outro lado, eles sdo
tratados como pequenos conjuntos independentes. Esse tratamento ¢ suportado pela presenca

da quinta diminuta, Db-G ou G-Db, como terceira e quarta notas em todas as formas da série,

8 Schoenberg, diferentemente da convengdo adotada neste trabalho, identifica a posi¢do de ordem dos
elementos da série a partir do nimero 1.
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e de outra quinta diminuta, como sétima e oitava notas. Essa similaridade, funcionando como

um relacionamento, torna os grupos intercambidveis. (SCHOENBERG, 1975: 234)

Exs. 14 and 14a

Suite, Op. 25, Gavotte ' be
> =
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O tecido polifonico

Produzir um tecido polifonico a partir de uma ordenagdo linear referencial ou de uma
série dividida € outro aspecto da organizagdo serial presente nos Opp. 23-5 de Schoenberg que
também se manifesta nas obras selecionadas de Claudio Santoro.

Na apresentagdo linear, o tecido ¢ gerado pela disposicao de enunciados simultdneos
de formas da série em vozes distintas, ou seja, uma série por cada voz, como na exposicao das
Invengdes a Duas Vozes (I) (ver figura 48, p. 104). No segundo movimento da Sonatina para
Obo¢ e Piano, c. 47, igualmente, duas vozes em contraponto iniciam a reexposicado com
enunciados simultaneos, no caso, da mesma forma da série (ver figura 62, p. 114).

Em Schoenberg, Haimo (1992: 72) identifica esse método normativo de gera¢do do
tecido polifonico dodecafonico ja no Klavierstiick, Op. 23, n. 1: as trés vozes da frase de
abertura sdo concebidas pela atribuicdo de uma forma da série para cada linha (ver figura 24,
p. 67).

Essa possibilidade ¢ vidvel também no contraponto imitativo. Segundo a explicac¢ao de
Schoenberg (1975: 234-5), o Trio da Suite, Op. 25 ¢ um canone no qual a diferenca entre as
notas longas e as curtas ajuda a evitar oitavas. A voz inferior utiliza uma forma da série
original. Ela ¢ seguida pela voz superior, constituida por uma forma da série invertida (ver
exemplo abaixo). O significado de compor no estilo imitativo aqui ndo ¢ o mesmo de
compor no contraponto. E somente uma das maneiras de adicionar um acompanhamento
coerente, ou vozes subordinadas, ao tema principal, cujo carater ¢ assim auxiliado para

expressar mais intensidade.
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Nas obras selecionadas de Claudio Santoro, ha exemplos nos quais o tecido polifénico
¢ produzido também a partir da divisdo da série. Na segunda peca das Invencdes a Duas
Vozes,® a série é segmentada e, depois, os conjuntos resultantes sdo distribuidos nas vozes do
tecido musical. Uma forma espelhada, RI-0, fornece o material para os onze compassos de
duracdo dessa pega. Cada enunciado do RI-0 ¢ sempre dividido em grupos e estes sdo
distribuidos entre as duas vozes da textura polifonica. As entradas das vozes nos cc. 1, 4 e 8
sempre desdobram tematicamente o primeiro tricorde da série e marcam pontos estruturais
importantes da forma, no caso, a exposi¢do, o episddio e a reexposicdo da invengdo (ver
figura 99, p. 158).%

O exemplo seguinte refere-se ao Menuet da Suite, Op. 25. Schoenberg (1975: 234)
observa que a melodia comega com a quinta nota, enquanto o acompanhamento,
posteriormente, comega com a primeira nota, ou seja, o tecido polifonico é gerado, como no

exemplo anterior de Claudio Santoro, a partir da divisdo da série, neste caso, em trés

tetracordes.
Suite, Op. 25, Menuet 10
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% Ver figuras 51-2, pp. 105-6, e figura 99, p. 158.

% Nas Invencdes a Duas Vozes, outros recursos da técnica dodecafonica se fazem notar. Cada pega se baseia em
uma Unica das quatro formas da série. Em todas as pegas, as retificacdes na ordem das notas aparecem com
frequéncia. Nos casos em que a série é repartida entre as duas vozes, cada segmento ¢ tratado entdo como uma
unidade. Embora separados, os grupos se destinam para a sua respectiva fungdo formal e, a0 mesmo tempo,
preenchem a exigéncia de usar todas as notas da série.
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Conforme a discussdo iniciada na p. 108, no segundo movimento da Sonatina para

Obo¢ e Piano, na manipulagdo da estrutura serial, as duas maneiras de conduzir a série estdo
presentes € combinadas.” Na secdo A, oboé e piano entrelagam uma textura inteiramente
contrapontistica. O oboé enuncia uma forma da série, em rotacdo, como uma linha. Esse
enunciado linear da série ¢ acompanhado, no piano, por outra forma da série, esta, por sua
vez, dividida e distribuida entre as vozes. Esse tecido polifonico ilustra uma variagdo para
aquele modelo em que o contraponto ¢ gerado pela combinagdo da disposi¢ao de enunciados
simultaneos da série.

No oboé, a rotacdo expande o repertorio de padrdes melodicos disponiveis, sem violar
seu compromisso com a consisténcia serial, como visto também no conjunto de obras de
Schoenberg, Op. 23-5.”

No piano, se¢do A, a divisdo da série direciona a progressao e o desenvolvimento das
vozes do contraponto por meio da associacdo composicional entre os diferentes segmentos da
sériec. Os segmentos sdo tratados individualmente dentro da textura e, as vezes, sdo
organizados em outra ordem. No interior de cada segmento, digressdes na ordenacao das
notas aparecem constantemente (ver figura 58, p. 111).

Como pode ser visto ainda na figura 58, nem sempre os sons simultaneos dizem
respeito a série referencial. Além disso, nem sempre as linhas fazem alusdo ao conjunto
original, ou seja, ¢ uma situagdo decorrente da divisdo da série e que esta presente, como
visto, nos Opp. 23-5 de Schoenberg.”

Por fim, no c. 20, a passagem continua com a conclusdo cromatica. Os compassos
seguintes utilizam recursos comuns da técnica do compositor. Neles, enunciados parciais da
série sempre apresentam algum tipo de exce¢ao, como notas ausentes, segmentos reordenados

ou notas repetidas.
A conclusio cromatica
Na maioria das composi¢des do periodo dodecafonico inicial de Schoenberg, a

conclusdo cromatica ocorre de maneira ad hoc, isto €, independentemente da estrutura da série

ou de uma definida combinagao singular de formas da série. (HAIMO, 1992: 94)

% Ver partitura no Anexo 1.
! Como a Waltz do Op. 23 ou o Sonett do Op. 24.
%2 Ver figura 25. Ver também exx. 14, p. 189, ¢ 15a, p. 130.
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De acordo com a explanagdo de Haimo (1992: 75), na Klavierstiick, Op.23 n.2, a ideia

serial referencial ¢ uma série de nove notas encontrada na mao direita no c. 1 (ver ex. 4.2, p.
60). Tal como na Klavierstiick, Op.23 n. 1, a ideia serial nao satura o tecido. Em vez disso,
Schoenberg prossegue imediatamente com a sua caracteristica variagdo por
desenvolvimento.”

Até o ¢.10 ndo ha nada particularmente serial sobre essa composi¢do; todo o material ¢
derivado primeiro pelo processo de desenvolvimento e, entdo, pelo redizer alterado (c. 7 = c.
I; c. 8 =c. 5). Somente no c. 10 ha aspectos seriais na organiza¢do; comega nesse compasso
uma sequéncia de transposigdes da série, a saber: O-0, O-7, O-2, O-9 e, entdo, no c.12, O-6 ¢
0-4.

Haimo (1992: 79) esclarece que, em todas as obras a partir desse periodo serial inicial,
hé indicios do interesse de Schoenberg na conclusdo cromatica, o antecedente do agregado.
No Serenade, Op. 24, ¢ a série em si mesma que quase inclui doze diferentes classes de
altura. O movimento Variations é baseado em um conjunto de quatorze notas que contém
onze classes de altura diferentes. O total croméatico ¢ completado de diferentes maneiras no
decorrer do movimento. Na primeira variacdo, a guitarra acrescenta a classe de altura ausente
como acompanhamento para os enunciados lineares da série; na segunda variacdo, a classe de
altura ausente ¢ anexada ao final do enunciado linear da série (por exemplo, guitarra, cc. 23-
6); na quarta variagao, um enunciado dividido da série ¢ combinado com um segmento
dividido do RI (cc. 47-9). A iminente conclusdo do total cromatico no conjunto em si,
juntamente com essas técnicas, permite que, pelo menos em uma dimensdo, os doze sons
circulem mais consistentemente nesse movimento.

Nas obras selecionadas de Claudio Santoro, como ocorre no conjunto de pegas
Opp.23-5, de Schoenberg, a série ndo estd em toda parte. Ela ndo dirige totalmente o processo
de desenvolvimento. Enunciados da série sdo interrompidos e ddo lugar as nocdes de
agregado e de conclusdo cromatica. Nessas passagens, o conteiido de classes de altura ja nao
esta vinculado a uma rigorosa ordenacao intervalar referencial. Ha casos, no entanto, em que a
conclusdo cromatica faz referéncia a estrutura da série pela manutencdo de algum fragmento
ou conjunto de classes de altura em comum com esta. Ao final, a estrutura de cada obra

resulta da combinacao desses trés blocos fundamentais de construgao.

% Sobre a variagdo em desenvolvimento do periodo atonal de Schoenberg, ver exemplo na p. 117 sobre
Erwartung, Op. 2, n. 1, cc. 1-5, citado por Burckholder (1999: 164-6). Nele, o autor demonstra como cada
elemento novo da referida passagem deriva de um ou mais elementos que o precederam.



193
Nas obras de Claudio Santoro observadas, apontamos passagens nas quais ocorre a

organizacao serial e fizemos men¢do aos momentos em que ela ¢ abandonada e substituida
pela conclusdao cromaética ou pelo agregado. Por exemplo, na obra Trés Pecas para Clarinete
Solo, a mesma sequéncia de enunciados da série ¢ mantida na segunda e terceira pegas. Os
enunciados seguem de forma descendente, a distdncia do intervalo de segunda menor. Em
ambas as pecas, ao final da sucessdo, a série ¢ abandonada e preterida por relacionamentos ad
hoc, com livres repeticoes de notas, independentes da estrutura da série. Com relagcdo a esta
ultima afirmacdo, ver também a figura 61, p. 113, referente a Sonatina para Obo¢ e Piano (II),
cc. 16-20.

Um caso representativo em que a estrutura serial € interrompida e, nitidamente, cede
lugar a conclusdo cromatica ¢ visto na terceira peca da 1* Série de Pecas para Piano Solo.
Significativamente, cada tipo de organizagdo ¢ responsavel por uma parte da estrutura formal.
A parte A ¢ serial e a parte B ¢ independente da estrutura da série. As duas partes contrastantes
se alternam para constituir uma forma ABABA (ver figura 64, p. 126).

Um exemplo no qual a conclusdo cromatica contém conjuntos de classes de altura da
série local ¢ dado na figura 46, p. 102, concernente a Sonata 1942 (1), cc. 10-2. Igualmente, a

figura 51 ilustra essa possibilidade nas Inveng¢des a Duas Vozes (I), cc. 4-7.

O agregado

O texto de Haimo (1992) cita diversos exemplos de agregado em obras do periodo
dodecafonico inicial de Schoenberg, quando esse ainda ¢ um dispositivo ocasional, e depois
nas de seu periodo maduro, quando o agregado se torna o principal critério para a combinagdo
de formas da série. Os exemplos ilustram a diversidade de formacdo de agregados por
elementos de, pelo menos, duas formas locais da série. Os exemplos vao desde quando os
agregados ndo sdo ainda tratados como unidades fundamentais de progressao até a formagao
de agregados pela justaposi¢ao de hexacordes de ordem correspondente de formas da série
relacionadas pela combinatoria da inversdo do hexacorde, a saber: Opp. 23-5 (Exx. 2.1,4.17 ¢
4.18), Von Heute auf Morgen, Op. 32 (Exx. 2.2 e 2.3), Concerto for Violin, Op. 36 (Ex. 2.4) e
Der neue Klassizismus, Op. 28, n. 3 (Ex. 6.6).

Claudio Santoro, nas obras selecionadas, diferentemente de Schoenberg, ndo cria o

agregado a partir de duas ou mais formas da série, tampouco gera com eles niveis de estrutura
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distintos, como ilustrado pela figura 32, p. 75, correspondente ao Klavierstiick, Op. 23, n. 3,

cc. 18-9. Claudio Santoro também nao cria o agregado pela justaposicdo de hexacordes de
ordem correspondente que pertencem a formas de séries [H-combinatorially, como
demonstrado na figura 2, p. 25, concernente ao Fourth String Quartet, Op. 37, cc. 27-8.

Nas obras selecionadas de Claudio Santoro, o agregado forma-se pela necessidade de
geragdo de novos materiais para desenvolvimento a partir da transformagdo da série de
referéncia. Assim como ocorre na conclusao cromatica, o agregado em alguns casos mantém
um fragmento ou conjunto de classes de altura em comum com a série referencial, como se
vé nas figuras 67-9, pp. 129-130, relacionadas as pecas 4 Epigramas (Flauta Solo) (II) e (II) e
Trés Pegas para Clarinete Solo (III), respectivamente. Ou pela reordenagdo dos hexacordes da
série, como ilustrado pela figura 72, p. 132: Invengdes a Duas Vozes (II), cc. 3-5. Ha
passagens nas quais o agregado ndo mantém qualquer relacdo com a ordenacao referencial

(ver figura 70, p. 131: Sonata 1942 (I), c. 16).

Sonatina para Oboé e Piano (I)

O primeiro movimento da Sonatina para Obo¢ e Piano, de Claudio Santoro, ilustra
procedimentos sistematizados da técnica dodecafonica de Schoenberg definidos no texto de
Haimo (1992) e Burkholder (1999), a saber: a divisao da série que gera o contraponto € a
textura homofOnica, a integragdo da melodia e da harmonia, os focos de similaridade que
reforcam a coeréncia harmoénica e o ritmo harmoénico criado pela circulagdo das doze classes
de altura.

A divisdo afeta a maioria das apresentacdoes da série. Devido a essa forma de
manipular a série, as linhas ou acordes obtidos nem sempre dizem respeito as posigoes de
ordem consecutivas da ordenagdo referencial (ver figura 79, p. 139). A tipica ocorréncia de
permutacdes, auséncia e repetigdes de notas também esta presente na parte do piano, o que, as
vezes, permite uma reinterpretacdo do tipo de unidade que estd sendo usada no local, isto ¢, se
ela corresponde ao conceito de conclusdo cromatica, série ou agregado (ver figura 78, p. 138).

Nas figuras ilustrativas, os grupos decorrentes da divisdo da série estdo incluidos em
caixas. Os pontos em que o total cromatico se completa estdo delimitados pela linha vertical.
Na textura, os grupos aparecem associados e desempenham fungdes diversas. Por exemplo,

tocados como parte de uma linha ou arpejados como um acorde e, frequentemente, variados
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em ritmo, eles constituem uma introdu¢do ou uma transi¢do ou criam um ponto culminante na

estrutura da peca.

Como nos exemplos de Burkholder (1999),** além da integracdo entre melodia e
harmonia, em que esses grupos respondem por qualquer nota da partitura, o uso de todas as
doze notas da escala cromatica cria uma sensacdo de acabamento harménico coordenado com
a forma da musica, fraseado ou metro. No caso do primeiro movimento da sonatina em
questao, 1sso se aplica parcialmente. As unidades de conclusdo cromatica, série ou agregado
nem sempre coincidem, por exemplo, com o metro. Os comentérios sobre as figuras 78-82
confirmam as afirmagdes deste paragrafo.

Em resumo, cada nota da peca estd associada a uma série, embora, em alguns
enunciados da série, ocorra algum tipo de transgressdao, como visto na analise. Isso permite a
integracdo da melodia com a harmonia em um espago unificado e estd de acordo com a
explicacdo de Burkholder (1999: 172), isto ¢, o uso de todas as classes de altura demarca uma
unidade harmoénica; uma vez que o movimento de avango iniciado pela introdugdo de novas
notas foi concluido e que foram exploradas todas as notas possiveis, cria-se um ponto
temporario de repouso antes de um novo movimento comegar.

No primeiro movimento da Sonatina para Oboé e Piano, a presenca desses
procedimentos sistematizados da técnica dodecafonica de Schoenberg, combinada com
passagens de conclusdo cromadtica e agregado, caracteriza também as obras do periodo
inicial de Schoenberg, apontadas por Haimo (1992). Tal qual o conjunto de pegas Opp.23-5 de
Schoenberg, a série ndo esta em toda parte.

Invariaveis

Desde o inicio de seu periodo serial, Schoenberg procurou maneiras de relacionar
diferentes formas da série entre si por meio de invaridveis sob operagdes seriais. (HAIMO,
1992: 26)

Os exx. 4.6, 4.13, 4.16 ¢ 4.18, extraidos de Haimo (1992) e referentes as figuras 21,
27, 30 e 32, respectivamente, deste trabalho destacam a explora¢do de subconjuntos comuns
entre diferentes formas da série, nos Opp. 23-5 de Schoenberg. Os exx. 2.12 e 2.13
relacionados as figuras 2 e 12, pp. 25 e 39, respectivamente, ilustram o manuseio dessa

propriedade em obras do periodo dodecafonico maduro de Schoenberg.

% Example 3 : Das schone Beet, Op. 15, n. 10, cc. 11-9. Example 4: Suite for Piano, Op. 25, Minuet, cc. 1-7.
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Essas relagdes de notas e intervalos comuns entre as séries sdo outro aspecto da

técnica dodecafonica encontrado nas obras selecionadas de Claudio Santoro. Na II Série de
Pecgas para Piano, destaca-se um exemplo extraido da terceira peca (ver figura 91, p. 146).
Outro exemplo de relacionamentos invariaveis encontra-se na primeira peca da 1* Série de 4
Pecas para Piano (ver figura 96, p. 153). Em ambos os exemplos, o total cromatico ¢
preenchido nao por procedimentos ad hoc, com livres repeticdes de notas, mas pela escolha
de formas da série, determinada pelas caracteristicas estruturais da propria série referencial,

como demonstrado nas figuras 92-3, pp. 147-8.

A série e a articulacio estrutural

A relagdo das formas da série e suas transposi¢des com o fraseado da musica e a
estrutura formal também ¢ uma caracteristica presente nas obras avaliadas de Claudio
Santoro. Nessas obras, de modo geral, o compositor tira proveito das formas espelhadas e de
suas transposigdes para articular divisdes estruturais em seu discurso musical. Essa
caracteristica foi ilustrada em diversos exemplos no decorrer do presente trabalho.

Na 1° Série de Pecas para Piano (N. 4), a série apresenta-se atrelada a uma ideia
musical. Mais adiante, a reafirmacdo desse material referencial retorna transposta a um nivel
de altura distinto (ver figura 97). A transposi¢ao utiliza a classe de intervalo 2.

Essa caracteristica aparece também na primeira das Trés Pecas para Clarinete Solo.
Nela, a transposicdo do O-0 ¢ utilizada como um recurso para marcar o inicio da
recapitulacdo. A transposi¢do da ordenagdo referencial ¢ empregada também para realgar
outras partes da forma, como a parte B e suas divisdes internas. Os detalhes estdo assinalados
no apéndice C.

O compositor serve-se ndo s6 das transposi¢des mas também das formas espelhadas
para organizar e caracterizar os movimentos de uma mesma obra. No caso da segunda e da
terceira peca dessa obra para clarinete solo, ele utiliza, nesse sentido, a forma da série RlI,
como visto na p. 78.

O uso de diferentes formas da série entre pecas do mesmo ciclo também ¢ um recurso
repetido. Nas Invencdes a Duas Vozes, cada peca se baseia em uma Unica das quatro formas
da série. A partir da primeira peca, as formas utilizadas sao estas: O, RI, 1 e R,

sucessivamente.
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A utilizagdo de uma unica forma da série no decorrer da pega inteira ¢ uma

possibilidade que se reproduz também. Apesar das excecdes na ordenagdo referencial, a
segunda peca das Invengdes a Duas Vozes se baseia na forma da série RI-0 (ver figura 99).

De modo geral, nas obras avaliadas, o intervalo de segunda menor ou segunda maior ¢
referencial para as transposi¢des (T). Ver, por exemplo, a discussdo sobre a Sonata 1942,
figura 43. Na exposicdo das Invencdes a Duas Vozes, o tema, a imitagdo e o contratema sao
elaborados com base no enunciado linear completo da forma da série original a partir da
aplicacdo de T-1. O inicio dos enunciados envolve as notas F# e F, correspondentes as séries
0-0 e O-11, respectivamente (ver figura 48). Na figura 66, p 127, relacionada as ocorréncias
da parte A na 1* Série de Pegas para Piano Solo (III), a sucessdo serial ocorre assim: O-0, O-
10 e O-11, ou seja, a partir da aplicagdo de T-2 e T-1, respectivamente. Ver também a figura
97, p. 154, referente a 1° Série de Pecas para Piano (N. 4).

A Sonatina para Oboé e Piano ilustra a maneira pela qual a estrutura serial esta
associada a aspectos musicais tradicionais, como o projeto tematico ou a textura
contrapontistica € homofonica. Além disso, em seus dois movimentos, percebe-se a
correspondéncia entre as principais se¢des formais e o plano serial, ou seja, pontos estruturais
importantes na forma identificam-se com um novo enunciado da série. Ver a recapitulagdo
sucinta desses aspectos na p. 157.

Outro meio a destacar, com relagdo as formas da série e ao seu papel articulador na
estrutura das obras selecionadas de Claudio Santoro ¢ a propriedade invariavel. Na 1* Série de
4 Pegas para Piano (I), essa propriedade ¢ explorada pelo compositor para diferenciar
harmonicamente a se¢do contrastante da peca. Segmentos da forma da série O-5 se projetam
no enunciado do O-2 (ver figura 96, p. 153). Nesse sentido, igualmente, ver a figura 91, p.
146, correspondente a I Série de Pecas para Piano Solo (I).

Como afirmado logo de inicio, assim como a transposicdo, as formas espelhadas sdao
utilizadas pelo compositor para demarcar mudancas estruturais importantes. Esse ¢ o caso
também da quinta e sexta pecas da II Série de Pecas para Piano Solo ilustradas com as figuras
101-3. Na quinta pega, a parte A esta associada a forma da série I-8, e a parte B, ao RI-8. A
simetria formada pelos enunciados contiguos de ambas as séries ¢ destacada pelo compositor
na juncdo do final da primeira parte com o inicio da segunda (ver figura 101, p. 161). Na
sexta peca, salienta-se a correspondéncia entre as mudancas da forma da série e as

transposi¢des com a forma de apresentagdo da série combinadas para delimitar as unidades
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componentes da estrutura musical. Comprova-se, pois, a associacdo estreita entre o

relacionamento de estruturas seriais € o plano formal (ver figura 103, p. 166).
Em suma, nas obras selecionadas de Cladudio Santoro, de modo geral, a série, suas
formas espelhadas e as transposi¢des desempenham um papel central na articulacdo das

divisQes estruturais.

Aspectos da harmonia

De acordo com a explicagdo de Haimo (1992: 32), a superficie dos trabalhos
dodecafonicos tardios de Schoenberg ¢ coberta com harmonias que ndo sdo equivalentes as
harmonias embutidas na série referencial predominantes no periodo dodecafonico inicial de
Schoenberg.

Nessas composi¢des tardias, a base da harmonia reside na propriedade combinatoria
da estrutura da série, na divisdo da série em hexacordes e na oposi¢do dos hexacordes de
ordem correspondente pertencentes as formas da série relacionadas pela combinatéria da
inversao do hexacorde.

Essas relacdes harmonicas sdo distintas daquelas do periodo serial inicial, ditas
associativas, nas quais a conexao entre a harmonia ¢ a série referencial resulta de estruturas

geradas a partir de segmentos da série ou da sobreposicao de séries em um tecido polifonico.

O paradoxo

De acordo com Haimo (1992: 115-7), no Quinteto de Sopros, Op. 26, quando
Schoenberg enuncia a série como uma sucessao de acordes, as linhas resultantes muitas vezes
parecem ter significado apenas local. Sempre que a polifonia ¢ criada por camadas de
enunciados da série, as harmonias carecem de foco (ver ex. 5.7, p. 166).

Inversamente, no ex. 5.8, as linhas individuais sdo todas enunciados lineares da série.
Mas que papel desempenham as simultaneidades? Nenhuma harmonia consistente de
qualquer espécie emerge; a taxa de mudanca ¢ muito rapida. Também nao existem padrdes
intervalares recorrentes. Em resumo, essas relagdes parecem ter apenas significado local.

Os dois métodos de geracao de polifonia também estdo presentes nas obras de Claudio
Santoro avaliadas neste trabalho. Assim, as questdoes dos pardgrafos anteriores se repetem

nessas obras. Os procedimentos de Claudio Santoro, portanto, sdo proximos a técnica
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utilizada por Schoenberg nos Opp. 23-5, mas distantes do estilo dodecafénico maduro deste.

Segundo Haimo (1992: 124), uma das caracteristicas do desenvolvimento
composicional de Schoenberg ¢ o cuidado com que assim ele aperfeicoou o seu método. Cada
composi¢do introduz novos problemas e propde novas solugdes, mas em um processo
controlado. Essa caracteristica levou-o a solu¢do desse paradoxo e da questdo da variedade

melodica e da coeréncia harmodnica em suas obras dodecafonicas.

A harmonia combinatoria

Conforme Haimo (1992: 145), nas obras corais, Opp. 27-8, Schoenberg faz progressos
significativos na busca de alcangar a integridade harmonica em obras dodecafonicas. Der
neue Klassizismus ¢ a pega mais ampla do Op. 28, Three Satires. Essa kleine Kantate
representa o culminar dos esfor¢os de Schoenberg para controlar a harmonia.

A harmonia madura de Schoenberg, em resumo, foi caracterizada pela utiliza¢ao
sistematica do que foi denominado harmonia combinatéria. Dada a divisao normativa do
conjunto em hexacordes, a equivaléncia harmonica dos hexacordes disjuntos em séries /H-
combinatorial e a complementacdo de classes de altura de hexacordes de ordem
correspondentes, foi possivel criar um referencial e penetrante conjunto de relagdes
intervalares, determinado pela estrutura especifica da série: intervalos mais proeminentes no
interior do hexacorde sdo raros entre os hexacordes e vice-versa (ver ex. 6.6).

Com a conclusdo do Op. 28, Schoenberg encerrou uma etapa importante no seu
desenvolvimento. Nessas obras corais, Schoenberg enfrentou o problema da harmonia
dodecafbnica e, ao mesmo tempo, aprendeu a aplicar essas ideias harmonicas para formar

agregados, estruturar o metro e articular a forma. (HAIMO:1992: 147)

A harmonia associativa

A organizacdo harmonica das obras selecionadas de Claudio Santoro, por sua vez, ¢
semelhante aquela das primeiras obras dodecafonicas de Schoenberg. Na harmonia
associativa dessas obras, conforme a explicacdo de Haimo (1992: 31-2), uma clara relacao
entre a harmonia local e a série referencial ¢ efetuada através da criagcao de estruturas verticais

ou lineares a partir de segmentos da série. Essa ¢ uma técnica frequentemente utilizada, em
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que diferentes formas da série estdo relacionadas umas com as outras por segmentos

equivalentes (ver figura 108, p. 178).

Além disso, como os dois métodos de geracdo de polifonia também estdo presentes
nessas obras de Claudio Santoro, o paradoxo presente nas primeiras obras dodecafonicas de
Schoenberg repete-se aqui: se os segmentos oriundos da divisdo da série sdo enunciados
como um acorde, as linhas resultantes ndo fazem alusdo a ordenagdo original. Por outro lado,
se as linhas sdo formadas por enunciados lineares da série, as simultaneidades ndo dizem
respeito a série referencial. A primeira situacao ¢ ilustrada pela figura 109, p. 179, referente ao
Trio 1942.

A outra situagdo decorrente do método de geracdo de polifonia, com consequéncias
harmonicas para as obras avaliadas de Claudio Santoro, acontece quando as linhas sdo
formadas por dois ou mais enunciados lineares da série, mas as simultaneidades nao dizem
respeito a série referencial (ver figura 110, p. 179, referente a Sonatina para Obo¢ e Piano
(ID)).

As duas situagdes ilustradas anteriormente se dispdem de forma variada na exposicao
do movimento em questdo, ou seja, a polifonia resulta da combinagdo de duas ou mais séries
com os dois modos de apresentagdo da série, o linear e o dividido (ver figura 111, p. 180).

Nos exemplos acima, em resumo, a conexao entre a harmonia e a série referencial
resulta de estruturas geradas a partir de segmentos da série ou da sobreposicao de séries em
um tecido polifonico. Essas relacdes harmonicas, ditas associativas, sdo distintas da harmonia
combinatoria caracterizada na peca Der Neue Klassizismus, do Op. 28, de Schoenberg, onde
um conjunto referencial e penetrante de relagdes intervalares ndo ¢ determinado pela série
isolada, mas, sim, pela combinacao de séries relacionadas pela combinatoria da inversao do
hexacorde.

Por fim, ainda com relagdo ao aspecto harmdnico, viram-se alguns exemplos nos
quais os procedimentos de Claudio Santoro se destacam. Na exposicdo do primeiro
movimento da Sonatina para Oboé¢ e Piano, o compositor revela certas preferéncias por
determinados conjuntos de classes de altura que manifestam focos de similaridade e os
utilizam para reforgar a coeréncia harmoénica do discurso musical. (ver figuras 112-3, pp. 181-
2).

Na discussdo sobre a propriedade invariavel, destacou-se que, na II Série de Pecas

para Piano, em um exemplo extraido da terceira peca, a utilizacdo dessa propriedade realga a
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coeréncia harmonica da composicao (ver figura 190, p. 146).

Na 1% Série de 4 Pecas para Piano (I), a relagdo entre a harmonia local e a série
referencial também ¢ efetuada tanto por meio da criagdo de estruturas verticais ou lineares a
partir de segmentos da série quanto por intermédio de relacionamentos invariaveis (ver figura
92, p. 147). Essas caracteristicas comprovam, pois, a associagdo estreita entre as estruturas
seriais, o discurso harmdnico e o plano formal.

Essas relacdes, discutidas nesta parte do trabalho, em resumo, ndo representam
aspectos significativos da estrutura harmonica do estilo dodecafonico maduro de Schoenberg,
isto ¢, a harmonia combinatoria. O que vemos a cobrir a superficie das composi¢cdes
selecionadas de Claudio Santoro sdo relacionamentos harmonicos dominados por uma
harmonia associativa local, com harmonias que sdo, em muitos casos, equivalentes aquelas

embutidas na propria série.

Em suma, o levantamento da técnica dodecafonica de Claudio Santoro, tendo por base
a técnica dodecafonica de Schoenberg conforme descrita por Haimo (1992) e Burckholder
(1999), nas obras avaliadas por este trabalho, nos leva a perceber dois procedimentos
principais: aquele em que uma forma da série por vez fornece todas as faces da textura e
aquele em que duas ou mais formas aparecem simultaneamente. Nessas obras, a apresentacao
linear da série e a divisao da série sdo as duas maneiras basicas de conduzir a apresentacao da
série.

A rotacdo e as multiplas ordenagdes da série, além da combinagdo polifonica de
enunciados da série por meio da sobreposi¢do de formas da série, sdo aspectos caracteristicos
da técnica dodecafonica relacionados a apresentacao linear da série encontrados nas obras
avaliadas.

Nessas obras, entre os aspectos caracteristicos da técnica dodecafonica relacionados a
divisdo da série em segmentos diversos ¢ a sua distribuicdo em vozes diferentes, citamos os
segmentos invaridveis embutidos na série. Convém lembrar que o conjunto Unico, repartido
entre linhas diferentes, ¢ uma caracteristica generalizada e afeta a maioria das apresentagdes
da série.

Outro ponto essencial da técnica utilizada por Claudio Santoro nas obras em questdo ¢
a saturag¢ao do tecido musical por meio da formagao de agregados e da conclusdo cromatica.

Como vimos, os termos conclusdo cromatica, série e agregado se vinculam a sistematiza¢do
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da circulagdo das doze classes de alturas. Nas obras observadas, o total cromatico se conclui

pela controlada selecdo da ordenagdo intervalar referencial (a série), pela ndo ordenada
colecao de doze classes de altura, sem duplicagdes (o agregado), ou por relacionamentos ad
hoc, com livre repeticdo de notas, independentes da estrutura da série (a conclusdo cromatica).

A combinagdo da série e do agregado com casos de conclusdo cromadtica informal traz
consigo a base da organizagdo composicional de Claudio Santoro nas obras focalizadas. A
presenca desses blocos fundamentais de construcdo, além das técnicas acima mencionadas,
possibilita-nos concluir que nelas, tal qual no conjunto de pegas Opp.23-5, de Arnold

Schoenberg, ha uma mistura de serialismo com livre desenvolvimento ad hoc.
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Apéndice B
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L || |L|h|h Lo |l |k |1
Py | F [coleb|c|c|D | E [p#| A | B |ce|ce|Rry
P, E|F|A|B|cb|c#|D#| D [e#|Bp| G [C [R};
P;clca|Fc A B [Bb|E |cb|D#|ct|R,
Ps(Bb|B[D#|F|c|c| A |ct|D|E|ct|Gp|Rs
Po/D#| E [e#[eo| F[c| D [c# || alcep]B [Rig
Py |ct| A [c#|o#|eo|F e [eo|[c[D|B|E[Rs
P, |eb| | B [c#|c#[p#| £ | E [BE]C D [R,
P, | G[c# D[a[efcp]|F c#|Bb [D#|Ry
Py |c#| D [ob|e#|p[eo| c [ B [F|a|E|A[Rg
Po|B[c|E|cp|c|ct|mo | A [D#|F|D |G [Rg
Py | D [D# ale|s|c#| c [eb|c#| F [Bo|Rg
P,|A[Bo|D|E|B|Gb|G#| G [c#|p#|[c | F R,
RIp[RI) [RIs|RI; RIH|RIg[RT) R o|RT, [RI|RT5 RTg

Trio para Cordas 1942
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