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Resumo: O Melos e Harmonia Actistica de César GUERRA-PEIXE (1988) apresenta um compéndio da atividade didatica
deste compositor expresso em forma de apostila. O presente trabalho busca tracar as possiveis influéncias comparando-o
ao Caderno de Estudos com Koellreutter do proprio GUERRA-PEIXE (1944) e ao The Craft of Musical Composition de Paul
HINDEMITH (1937), visando compreender melhor os pressupostos técnicos e teoricos.
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The Melos e Harmonia Acustica (1988) of César Guerra-Peixe, Koellreutter and Hindemith:
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Abstract: The Melos e Harmonia Acustica by César GUERRA-PEIXE (1988), presented a survey of the didactical activity of
this composer expressed in a textbook form. This research attempts to trace possible influences, comparing it to The Craft
of Musical Composition by Paul HINDEMITH (1937) and Caderno de Estudos com Koellreutter by GUERRA-PEIXE (1944) in
order to better understand the technical and theoretical approaches embodied in it.
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1- César Guerra-Peixe e os estudos com Koellreutter

Entre os alunos de Hans Joachim Koellreutter destacam- Musica Viva, divulgando, por meio de concertos, irradiagbes,

se Claudio Santoro e César Guerra-Peixe além de conferéncias e edicdes a criagdo musical hodierna de todas as
' tendéncias, em especial do continente americano, pretende

Eumce_ Ka_tunda ~e Edmo.K_rleger, todos ESteslp_resen_tes mostrar que em nossa €época também existe musica como
nas primeiras acoes e atividades do grupo Musica Viva. expressio do tempo, de um novo estado de inteligéncia.
Este grupo visava revolucionar o panorama musical A revolucdo espiritual, que o mundo atualmente atravessa,
brasileiro ainda bastante estagnado e carente de novas ndo deixard de influenciar a producdo contempordnea. Essa

t L d 50 d transformacéo radical que se faz notar também nos meios sonoros,
propostas esteticas, apesar da repercussao a _Sema_na ¢ a causa da incompreensdao momentanea frente a musica nova
de Arte Moderna de 1922. Mesmo que o Musica Viva Manifesto Musica Viva de 1944 (In: NEVES, 1984, p.94).
tenha proposto alguns manifestos com conteudos
substancialmente diversos, podemos destacar o Sem aprofundarmo-nos nas complexas questdes surgidas
Manifesto de 1944, que, de acordo com NEVES (1984), das diversas antiteses presentes nos Manifestos de
expde as sequintes premissas: 1944-45 e 1946 do Grupo Musica Viva, questbes ja
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consistentemente abordadas por Carlos Kater em seu livro
Musica Viva e H. J. Koellreutter: Movimentos em direcéo
modernidade (2001) e por diversos outros pesquisadores,
podemos considerar estas palavras como representativas
das propostas do grupo. Renovacgdo estética e técnica,
educacdo musical (atividade a qual Koellreutter se
dedicou proficuamente ao longo de sua vida) e divulgacdo
da producdo sdo os pilares estruturais deste projeto,
norteando suas atividades até a sua extincdo na década
de 1940, extincdo esta motivada pela evasdo de seus
principais membros, entre eles, César Guerra-Peixe.

Diversos estudos sobre a denominada “Fase Dodecafdnica”
ou "Atonal” de César Guerra-Peixe e de Claudio Santoro
estdo disponiveis para pesquisa. Entre eles podemos
destacar os de Cecilia Nazaré A fase dodecafénica de
Guerra-Peixe; a luz das impressées do compositor (2002),
de André Egg O debate no campo do nacionalismo musical
no Brasil dos anos 1940 e 1950: o compositor Guerra-Peixe
(2004), de Ana Claudia Assis Os Doze Sons e a cor Nacional:
conciliacbes estéticas e culturais na producdo musical de
César Guerra-Peixe (1944-1954) de 2006 e Compondo a
Cor Nacional: conciliages estéticas e culturais na musica
dodecafénica de César Guerra-Peixe (2007), de Sérgio
Mendes Serialismo dodecafénico nas obras da primeira fase
(2007) e de Carlos Almada O dodecafonismo peculiar de
Claudio Santoro: andlise do ciclo de can¢bes a Menina Boba
(2008). Apesar disso, quase nenhum, talvez com excecgdo da
dissertacdo de Cecilia Nazaré de Lima mencionada acima,
aborda o seu Caderno de estudos com Koellreutter. Mesmo
neste trabalho, o documento principal é outro (também de
extrema relevancia), o Oitenta exemplos extraidos de minhas
obras demonstrando a evolucdo estética até abril de 1947
(GUERRA-PEIXE, 1947). Segundo a autora, este periodo
coincide com a Fase Dodecafonica de Guerra-Peixe, que,

foi curta, intensa e altamente produtiva e, apesar de sua repercussao
na época, em muitos aspectos nos parece desconhecida. Acredita-se
que, através da analise documental poderemos compreender melhor
de que maneira Guerra-Peixe procurou expressar seus ideais nesta
técnica de composigdo (LIMA, 2002, p.iii).

Ja Ana Claudia Assis nos fornece algumas informacdes
sobre esta fase que, sequndo a autora foi

marcada pela adogdo do dodecafonismo e pela adesdo ao Grupo
Musica Viva em 1944, cuja duracdo foi até dezembro de 1949.
Guerra-Peixe compds neste periodo, 49 obras para diferentes
formacées instrumentais, privilegiando o conjunto de camara
(ASSIS, 20086, p.111).

E comenta que,

ao aderir ao Musica Viva e ao dodecafonismo, Guerra-Peixe
assumiu, assim como seus colegas de Grupo, uma posicéo de
compositor esteticamente anti-nacional, rompendo com uma
tradicdo fundada na segunda metade do século XIX através
dos compositores do romantismo brasileiro - Brasilio Itiberé
(1848-1913), Alberto Nepomuceno (1864-1920), Alexandre
Levy (1864-1892) - e prolongada até o inicio dos anos 1950
(ASSIS, 2007, p.33).

André Egg nos oferece uma outra, porém interessante
visdo sobre este periodo do compositor,

Em varios textos Guerra Peixe comenta o preconceito contra seu
trabalho de orquestrador de musica popular, demonstrando-se
solidario a seu colega Radamés Gnattali também arranjador e
vitima do mesmo tipo de preconceito por parte dos musicos
estabelecidos no meio erudito. A composicdo de musica de
camara dodecafénica foi entdo a maneira de o compositor
consolidar seu nome. As obras iam sendo executadas nos
concertos e transmissdes radiofonicas do grupo Mdsica Viva, e o
nome do compositor ficava identificado a uma musica moderna
e extremamente complexa, que Ihe valia um inegdvel status.
Para o bem e para o mal, as obras ndo passaram despercebidas.
Além das execucdes no Brasil, gracas a rede de contatos que o
grupo formou, elas eram executadas também em Buenos Aires,
Montevidéu e Lisboa, além de outros lugares esporadicamente
(EGG, 2004, p.154)

De qualquer forma, a mudanca de postura estético-
ideoldgica dos dois principais membros compositores
produtivos e ativos do Musica Viva (além de Koellreutter,
evidentemente, César Guerra-Peixe e Claudio Santoro,
ambos no final da década de 1940 - porém por motivos
distintos e com posicionamentos politico-ideoldgicos
diversos - além de ter contribuido decisivamente
para o colapso do grupo, devido a adesdo destes a um
discurso nacionalista - banindo de suas obras técnicas
mais vanguardistas como o dodecafonismo - gerou um
interessante material de pesquisa para as geragdes
futuras. A Carta aberta aos musicos e criticos do Brasil
de Mozart Camargo Guarnieri datada de 1950, e a
querela entre Santoro e Koellreutter, tornaram-se os
assuntos mais abordados, recebendo maior atencédo
dos pesquisadores.

0O proprio discurso do compositor Guerra-Peixe subentende
uma desqualificacdo de sua producdo pds-dodecafonica. Trés
citacées do proprio autor, colhidas em momentos distintos
de sua vida (1947 - quando ainda imerso na fase atonal,
porém questionador da sua opcdo estética, 1952 - ao refletir
sobre sua mudanca de posicionamento estético e 1971 -
quando ja consagrado como um compositor nacionalista e
na sua maturidade artistica) reforcam esta hipotese,

Sobre a ritmica nos 12 sons [...] este é um ponto fraco que venho
apontando, mas que meus colegas € amigos parecem discordar.
0 que me atrapalhou até agora foi o preconceito de evitar
sequencias, principalmente ritmicas. Tenho a impressao de que
a gente comeca a se embebedar de ideias filoséficas, acabando
por esquecer de lado a musica. [...] Vejo, todavia, que na maioria
(para ndo dizer todas) das obras nos doze sons a sequencia ndo
tem morada. Faz-se a "propaganda” estética de que a musica
atonal é arritimica. O que me diz disto? (Carta de Guerra-Peixe a
Curt Lange. Rio de Janeiro, 9 de maio de 1947).

Esta critica tem mais sentido se contextualizada no
momento que vivia Guerra-Peixe no final da década de
40, a sua busca pela conciliacdo entre as técnicas de
vanguarda e o carater nacional.

Ao justificar o porqué de seu abandono do dodecafonismo,

1) a impossibilidade de fazer realcar em minhas obras a
nacionalidade que tanto prezo

2) A incomunicabilidade de sua curiosa linguagem, e

3) O reconhecimento da covardia de que eu era presa, fugindo aos
problemas da criacdo de uma musica necessariamente brasileira”
(GUERRA-PEIXE, 1952, p.3)
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Ao refletir sobre a questdo do ritmo, tdo cara a ele,

Do exagerado conceito resultam problemas insuperaveis, em
especial no que tange ao ritmo pois torna-se evidente a impressdo
de falta de unidade formal. Uma das obras mais representativas
desses dias € o Quarteto Misto, de 1945, cujas dificuldades, quase
sem apoio in tempo, impossibilitam a sua execucéo tanto no Rio
de Janeiro quanto em Buenos Aires. O Quarteto Misto ¢ algo
como a pintura de Kandinsky. Seja como for, a técnica dos doze
sons se restringe tdo somente ao papel de garantir a atonalidade;
jamais um real valor construtivo no seu total [..] encerra aqui a
estrepitosa fase "dodecafonica” (GUERRA-PEIXE, 1971, p.1).

0 termo “estrepitoso”, pitorescamente utilizado aqui,
demonstra o tom de irrelevancia que o compositor
pretende impor a sua produc¢ao dodecafdnica, assumindo-
se como um compositor exclusivamente nacionalista,
influenciado e sequidor das ideias Andradianas.

Contudo,umadaspublicacées maisimportantesde Guerra-
Peixe, o Melos e Harmonia Acustica (1988), demonstra
uma profunda influéncia de seus estudos com Koellreutter
sobre "musica em doze sons'. Frequentemente utilizado
em cursos de composicdo no Brasil, esta pequena, porém
extremamente rica publicacéo, divide-se em duas partes:
Construgdo da Melodia e Construcdo da Harmonia, a partir
de principios acusticos. Mais que a Koellreutter, pode-se
atribuir esta organizacdo a Paul Hindemith, que apés uma
longa explanacdo também divide seu tratado The Craft of
Musical Composition Volume | (exposicéo tedrica?) desta
forma. Como Kater (2001) ressalta, Hindemith foi uma das
principais influéncias de Koellreutter ainda na Alemanha,
onde ele frequentou diversos cursos com o compositor.
Entretanto, é relevante notar que Guerra-Peixe inverte
esta ordem dos conteldos, introduzindo a melodia antes
da harmonia em sua obra.

Essa nossa opcdo em discutir as duas partes do Melos
e Harmonia Acustica merece algumas consideracées.
De acordo com o indice do Melos (GUERRA-PEIXE,
1988, p.6), a obra se divide em quatro partes. Isso se
deve a estratégia didatica adotada, porém, os assuntos
podem ser perfeitamente segmentados em apenas
duas. A primeira e a segunda parte, de acordo com o
indice, tratam da questdo melddica, sendo a terceira e
quarta parte designadas a questdo harmonica. O estudo
da melodia é abordado, inicialmente, evitando-se o
aprofundamento da discusséo sobre o ritmo (utilizam-se
apenas figuras de igual valor, 0 que ndo exclui totalmente
o pardmetro duracéo). Esta discussdo é apresentada em
Estruturacdo Melorritmica (sequnda parte de acordo
com o autor). De forma analoga, o autor decide abordar
primeiramente a estruturacdo a duas vozes (Estruturacdo
a Duas Vozes, terceira parte), para posteriormente
concluir com Harmonia Acustica (quarta parte). Dessa
forma, entendemos que, por se tratar de dois assuntos
distintos, ha sentido em dividir o livro em apenas dois
tépicos ou partes, tal como mencionamos anteriormente:
respectivamente Melodia e Harmonia.

Ainda, de acordo com a reduzida bibliografia reportada
ao seu final, O Melos e Harmonia Acustica aponta,

além de Hindemith, outros autores como Julio Bas
(Tratado de la Forma Musical), Mathis Lussy (E/ ritmo
musical), Hugo Riemann (Composicion Musical) e Ernest
Toch (la Melodia). Apesar destes autores elencados,
as mais relevantes influéncias no desenvolvimento
do pensamento exposto por Guerra-Peixe nesta obra
remetem a Hindemith e Koellreutter, essencialmente
pelos conceitos de Fundamental, Harmonia Acustica
e Relacdo de segundas (Hindemith), e pela estratégia
didatica abordada na primeira parte, presumivelmente
muito proxima a adotada por Koellreutter, como se pode
supor ao analisar o caderno de estudos de Guerra-Peixe.
Uma breve andlise destas influéncias e destes conceitos
sdo o objeto deste trabalho, buscando compreender
um pouco melhor o pensamento norteador do autor na
confeccdo do Melos e Harmonia Acustica.

2 - Melos e Harmonia Acustica - Influéncias
de Hans Joachin Koellreutter

Como uma proposta de sintese do material utilizado pelo
compositor ao longo de sua carreira como professor,
Guerra-Peixe publicou em 1988 a pequena apostila
chamada Melos e Harmonia Acustica, visando organizar
em um unico compéndio o que considerava essencial
para a formacdo de um compositor. Trata-se, esta
obra, de uma sintese de ideias tidas como antag6nicas
(Pantonalismo e Dodecafonismo/Serialismo) e que,
elaboradas em conjunto, propiciam uma visdo bastante
particular e interessante sobre técnicas composicionais
do século XX. Ao filtrar suas experiéncias como
compositor “atonal” e, posteriormente "nacionalista”,
Guerra-Peixe cria um peculiar sistema de compreenséo e
aplicacdo de técnicas harmonicas e melddicas, onde, em
nenhum momento, permite aflorar a sua veia nacional,
permitindo que cada leitor siga o rumo que deseje, "e
o resto que fique por conta do estudante, tomando
ele o caminho que preferir, 0 mais condizente com sua
sensibilidade” (GUERRA-PEIXE, 1988, p.5).

No Prelidio®, prefacio introdutério a obra, Guerra-Peixe
nos remete a Koellreutter: "Foi o prof. Koellreutter quem
trouxe para o Brasil o estudo da melodia e daquilo que ele
denominava 'Harmonia Acustica’, ambos os estudos com
apoio nas obras de ensino de Paul Hindemith e outros”
(GUERRA-PEIXE, 1988, p.5). Se considerarmos os estudos
de Kater (2001) sobre o grupo Musica Viva, onde este
afirma que Koellreutter frequentou cursos de composigao
com Hindemith ainda na Europa, verificaremos uma relagéo
direta entre Guerra-Peixe, Koellreutter e Hindemith.

Sobre a relacdo de Guerra-Peixe com Koellreutter
podemos destacar O Caderno de Estudos datado de
1944. Este ¢ um documento de extrema relevancia para
a compreensao do itinerario estético deste compositor.
Uma comparacdo entre o Melos e Harmonia Acustica
e o Caderno de Estudos nos revela similaridades téo
marcantes que somos impelidos a supor que Guerra-
Peixe (ao menos do ponto de vista didatico) ndo abdicou
totalmente das premissas e principios técnicos estudados
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com Koellreutter, mesmo 44 anos depois. Mais do que isso,
apropriou-se delas para formular sua propria metodologia
de ensino, retraduzindo-as para um contexto que superou
a "técnica dos doze sons" como costumavam denominar
na ocasido do surgimento do Caderno de Estudos com
Koellreutter de 1944,

Disponivel em arquivo digitalizado no site da Biblioteca
Nacional, o Caderno de Estudos com Koellreutter (1944)
apresenta em sua integra (seis paginas) o sequinte texto:

Aulas do prof. Koellreutter (1944) - Construgdo da Melodia
1. Todas as melodias tém que aparecer nos doze sons

2. Nao prolongar por mais de quatro sons um determinado
movimento para evitar aumentacdo ou diminuicdo forte
demais na linha melddica

3. 0 ultimo som deve ser atingido por uma 22 maior ou menor.
Pode-se também atingir a Ultima nota por intervalo de 32
maior ou menor e 5 descendente e 4° ascendente. Os outros
intervalos ndo déo impressao de final.

4. Nao se deve usar um som mais de uma vez para evitar
interrupcdes na igualdade da construcdo da melodia. Procurar
ndo voltar ao som dado anteriormente.

5. Evitar arpejos ou grupos que formam ou déem impressao
de grupos de acordes perfeitos e todos os pertencentes a
harmonia dissonante natural. A razdo desta regra € evitar dar
um centro tonal a melodia. Deve evitar principalmente todos
os acordes com tritono. O efeito de acorde pode ser modificado
acrescentando uma segunda.

6. Evitar seqiiéncias.

7. Nao saltar mais que uma 5% ascendente ou descendente.
Saltos de 72 produzem arpejos.

8. Depois de um salto ndo se deve acrescentar um outro na
mesma direcdo.

9. Nao é permitido mais de duas notas em segundas porque tem
como parte de uma escala pouca tensdo melddica.

10. Evitar o cromatismo tanto quanto possivel.

11. S6 deve ter um ponto culminante (observar as regras de tensio
e afrouxamento).

FovpsmevTAc

Os 4 elementos da série de 12 sons
A série de 12 sons divide-se em 4 elementos:

1) a série propriamente dita chamaremos de fundamental

2) o retrogrado da série da fundamental comegando pela ultima
nota e acabando na primeira conservando exatamente os
mesmos sons.

3) o inverso é a inversdo da ‘serie fundamental por intervalos
opostos.

4) E o retrogrado do inverso feito pelo mesmo processo do
retrogrado da fundamental, isto é o inverso de traz para
adiante.

Seguem 4 exemplos de O, R, I, RI." (GUERRA-PEIXE, 1944).
Estes exemplos mencionados estdo ilustrados no Ex.1.

Observamos que a inversdo (espelhamento) se da neste
exemplo a partir da mesma nota inicial (Sib3).

Todas as regras exceto uma sdo observadas aqui. A
excecdo acontece com a 82 regra, “Depois de um salto
ndo se deve acrescentar um outro na mesma direcao"
Podemos observar esta transgressao ocorrendo duas
vezes entre a terceira e quarta nota e a sétima e oitava
nota da série original (evidentemente extensivo as
séries derivadas) respectivamente. Nestes dois casos,
observa-se um salto de quarta ascendente sequido de
outro na mesma direcdo. No primeiro caso, trata-se de
uma sequéncia de duas quartas justas e, no sequndo, de
uma quarta justa sequida de uma quarta aumentada.
Todavia, em ambas as situacdes, ndo ha compensacgéo do
salto (movimento compensatdrio na direcdo contraria,
geralmente em grau conjunto).

Evidentemente, estas diretrizes podem ser tracadas
desde séculos anteriores, pois fazem parte de um
corpus de regras tipicas do contraponto Palestriniano,
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Ex.1 - Exemplos de séries Original, Retrograda e Inversa da Retrograda extraidas da
ultima pagina do Caderno de Estudos com Koellreutter.
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reproduzidas por Johann Fux (Gradus ad Parnassum) no
século XVIII, cuja influéncia em Hindemith € decisiva. E
notavel que, mesmo dentro de uma proposta de “técnica
de doze sons", muitas destas regras continuem sendo
validas, perpetuando um suposto modelo de “linearidade
melodica”, "correcdo” e "bom acabamento”, apesar de
frequentemente encontramos inumeros exemplos de
melodias de grande forca expressiva que ndo aderem nem
de perto a esse corpo de regras.

No Melos e Harmonia Acustica podemos perceber a
influéncia dos estudos com Koellreutter em diversos
momentos. Novamente no Preltidio, temos:

.. uma das preocupacdes tem sido a de eliminar do estudante as
ideias [sic] que se limitam ao sistema tonal cldssico, isto €, fugir do
D6 maior e D6 menor” (GUERRA-PEIXE, 1988, p.5)

quanto a Harmonia Acustica, estabeleci uma formula para
equilibrar os primeiros tateios do estudante. Esta matéria
tem por base o valor acustico dos intervalos harménicos,
independente de estilo e de tendéncias. Assim a Harmonia
Acustica tem aqui, nos exercicios, uma progressao da tensao
harménica dos acordes; mas como nem sempre a justeza dos
propositos € alcancada quando se vai no crescendo até o
acorde de maior tensdo, achei que reproduzindo os acordes na
forma retrégrada certas falhas poderiam ser notadas com mais
facilidade (GUERRA-PEIXE, 1988, p.5).

Nas duas citacdes extraidas do Preludio podemos observar
0 quanto o autor ainda estrutura seu pensamento
harmdnico e melddico a partir de preceitos oriundos das
regras estudadas e reportadas em seu Caderno de Estudos
com Koellreutter. A utilizacdo do termo "“retrogrado”
evidencia a preocupacdo do compositor de construir
as tensdes sob parametros similares aos acusticos
observados em Hindemith e que operam de forma analoga
nas instrucdes de Koellreutter. As recomendacées iniciais
sao ainda mais reveladoras:

a) Ndo ultrapassar, por enquanto, o limite de quinta justa
composta.

b) Nio repetir sequidamente qualquer nota na mesma altura.

c) N3o escrever intervalo além de quinta justa, tanto subindo
como descendo.

d) Nio estabelecer compasso nem ritmo, deixando os exercicios
fluirem melodicamente sem compromisso com o tempo.

e) Nao incluir alteracdo alguma, ascendente ou descendente.

f) Na medida do possivel, ndo escrever sugestdes de centro tonal
segundo a tradigdo classico-académica (complexos melodicos
dos quais resultem acordes tonais) (GUERRA-PEIXE, 1988, p.6).

Ainda, o autor instrui sobre o que se interessa evitar:

a) Mais de trés graus conjuntos na mesma direcéo
b) Mais de quatro notas na mesma dirego [...]
¢) Evitar seqliéncia na forma de progressdo simples

d) Evita-se que a ultima nota seja atingida por grau disjunto, mas
sempre por grau conjunto. (GUERRA-PEIXE, 1988, p.6).

Por estas diretrizes podemos concluir que existe uma
relacdo direta com as regras anotadas em seu Caderno

de Estudos com Koellreutter, pois elas condizem
perfeitamente, como nos casos das afirmacdes
exemplificados na tabela do Ex.2

A compensacdo dos saltos também é recomendada no
Melos e Harmonia Acustica, "Admita-se o salto de quarta
justa ou aumentada e o de quinta justa ou diminuta
desde que em prosseguimento, seja escrito o intervalo
de segunda em direcdo contraria (compensacdo)”
(GUERRA-PEIXE, 1988, p.6).

Outro ponto importante que pode ser observado € a
preocupacdo de Guerra-Peixe com os pontos culminantes
e com o jogo de tensdo e afrouxamento, desde os
primeiros exemplos: “Tensdo melddica é a direcdo
ascendente do fragmento, realizada gradativamente [...]
Afrouxamento melddico € o oposto da tensdo melodica
[...] Ponto culminante superior é a nota que caracteriza
o0 ponto mais elevado dos fragmentos" (GUERRA-PEIXE,
1988, p.12). 0 autor acrescenta a estes conceitos os de
"Ponto culminante Parcial”, “Ponto culminante maximo
ou Climax" e "Ponto culminante Inferior” recomendando
que estejam em proporcdes divisiveis por trés tal qual a
secéo Aurea (1/3 para o ponto culminante inferior e 2/3
para o superior). Vale lembrar aqui a regra n° 12 do seu
Caderno de Estudos com Koellreutter que diz: "So6 deve
ter um ponto culminante (observar as regras de tensdo e
afrouxamento)" (GUERRA-PEIXE, 1944, s.p.).

3 - Melos e Harmonia Acustica - Influéncias
de Paul Hindemith

E um fato impressionante que o ensino de composicdo nunca
desenvolveu uma teoria sobre a melodia. Qualquer estudante
aprende harmonia e a partir da teoria tradicional acredita-se que
a manipulacdo do material tonal é conseqiiéncia da harmonia.
(HINDEMITH, 1937, p.175)

Com esta critica, Hindemith inaugura o capitulo V da
sua obra The Craft Of Musical Composition. O titulo
deste capitulo, Melodia, sequido do subtitulo Teoria da
Melodia, propde uma suposta inédita teoria da melodia,
onde serdo discutidos aspectos que concernem a
construcdodelinhas melodicas e os efeitos dos elementos
constitutivos, essencialmente os intervalos em seus
aspectos e suas relacdes horizontais. Imediatamente
apos esta citacdo, o proprio autor se retrata e recorda
que a teoria musical ja havia estabelecido um possivel
corpus teorico sobre a melodia. Este corpus estaria
inserido de forma fragmentaria e embrionaria no estudo
do contraponto (que para Hindemith aparentemente
significa quase que exclusivamente Johann Fux), sendo
a preocupacao linear rapidamente abandonada em favor
de um foco vertical da musica, a despeito do prdoprio
conceito de linearidade pressuposto no contraponto.

Hindemith aponta possiveis circunstancias que
conduziriam a um desinteresse na elaboracdo de uma
teoria da melodia, independente da suma importancia
que ele atribui a este estudo,
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Melos e Harmonia Acustica (1988)

Caderno de Estudos com Koellreutter (1944)

a) néo se deve escrever mais de trés graus conjuntos na
mesma direcdo com uma ligeira flexibilidade.

9 - ndo € permitido mais de duas notas em segundas porque
tem como parte de uma escala pouca tensdo melddica.

b) ndo repetir sequidamente qualquer nota na mesma altura.

4 - ndo se deve usar um som mais de uma vez para evitar
interrupcdes na igualdade da construcdo da melodia.

c) néo escrever intervalo além de quinta justa, tanto subindo
como descendo.

7 - ndo saltar mais que uma 5° ascendente ou descendente.

e) ndo incluir alteracdo alguma ascendente ou descend-
ente, quando contextualizada na proposta do autor (ndo
reproduzir formulas tonais).

10 - evitar cromatismo o tanto quanto possivel.

f) na medida do possivel, ndo escrever sugestdes de centro
tonal segundo a tradicdo classico-académica (complexos
melodicos dos quais resultem acordes tonais)

5 - evitar arpejos ou grupos que formam ou déem impressdo
de grupos de acordes perfeitos e todos os pertencentes a
harmonia dissonante natural. A razdo desta regra € evitar
dar um centro tonal a melodia. Deve evitar principalmente
todos os acordes com tritono. O efeito de acorde pode ser
modificado acrescentando uma segunda.

b) ndo utilizar mais de quatro notas na mesma direcdo

2 - néo prolongar por mais de quatro sons um determinado
movimento para evitar aumentacédo ou diminuicéo forte de-
mais na linha melédica.

c) evitar sequéncia na forma de progressio simples.

6 - evitar sequéncias.

d) Evita-se que a Ultima nota seja atingida por grau
disjunto, mas sempre por grau conjunto. Esta deve ser
contextualizada, excluindo as 3% e 5°s e 4°s como notas
que antecedem a ultima.

3 - o ultimo som deve ser atingido por uma 22 maior ou
menor, pode-se também atingir a ultima nota por intervalo
de 32 maior ou menor e 5° descendente e 4@ ascendente, os
outros intervalos ndo dao impressao de final. Trata-se de
uma limitacdo da regra de forma a evitar os intervalos que
fortemente teriam um sentido tonal de concluséo.

Ex.2 - Comparacéo entre as diretrizes do Caderno de Estudos com Koellreuttere o Melos e Harmonia Acustica.
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Ex.3 - Exemplo extraido do The Craft of Musical Composition (HINDEMITH, 1937, p.180).

Melodia € o elemento no qual as caracteristicas mais pessoais do
compositor séo clara e obviamente reveladas. Sua criatividade e
fantasia podem ser capazes de gerar as progressdes harmonicas
mais individuais, os ritmos mais ousados, os mais maravilhosos
efeitos de dindmica, a mais brilhante instrumentacéo, porém,
nada disso ¢ tdo importante comparado a sua capacidade de
inventar melodias convincentes. Nesse ponto, especialista e leigo
concordam, € quase impossivel detectar e analisar diferencas
estilisticas nas formacdes melddicas [...] deve ter havido uma certa
hesitacdo em demonstrar objetivamente as caracteristicas mais
pessoais e secretas de um compositor (HINDEMITH, 1937, p.177).

Ao iniciar sua exposicao teorica, o autor nos alerta sobre
as caracteristicas das melodias formadas por graus
pertencentes a uma harmonia triadica e tercial, atribuindo
a estas duas caracteristicas: a primeira diz respeito a sua
conexdao com a propria harmonia e a capacidade desta
progressao remeter a uma fundamental, e a segunda - o

aspecto negativo da primeira - que este tipo de construcdo
meldodica “ndo pode ser muito expressiva, visto que
dificilmente liberta-se da sua harmonia" (HINDEMITH,
1937, p.180). Esse mesmo exemplo citado por Hindemith
pode ser observado no Ex.3, uma triade de Mi® Maior com
sexta maior.

Vale a pena comparar aqui com a regra invocada quando
da ocasido dos primeiros passos na estruturacdo melodica
no Melos p.9 e p.10 respectivamente, “na medida do
possivel, ndo escrever sugestdes de centro tonal seqgundo
a tradicdo classico-académica (complexos melddicos dos
quais resultem acordes tonais)" (GUERRA-PEIXE, 1988,
p.9) e "evite-se arpejo sobre os acordes de harmonia
classico tonal, exceto em se tratando de acorde de quinta
diminuta" (GUERRA-PEIXE, 1988, p.10).
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Como consequéncia ldgica deste problema, Hindemith
nos fornece os conceitos de Degree Progression
(conceito que depende da exposicéo feita pelo autor nos
capitulos anteriores referentes a harmonia) e de Relacdo
de Segundas (Seconds) “as verdadeiras unidades de
construcéo sdo as segundas” (HINDEMITH, 1937, p.187).
A ornamentacao serve como elemento para mascarar as
obvias relacdes terciais ou triadicas entre um a sequencia
melddica. Sendo assim, fica estabelecida uma "hierarquia”
entre os sons presentes na melodia que podem ser
considerados graus da progressao ou apenas ornamentos,
onde permanecem as classificacfes tradicionais desta
categoria (passagem, apojatura, etc.).

0 ponto crucial da similaridade entre Hindemith e
Guerra-Peixe pode ser observado na seguinte frase, "A
lei primaria da construcdo melddica € que uma melodia
suave e convincente s6 € alcancada quando os pontos
importantes de uma progressio (Degree Progression) se
relacionam por segundas” (HINDEMITH, 1937, p.193).
Esta frase € repetida contundentemente ao longo do
Melos, a partir da pagina 11, momento de concluséo da
primeira parte (estruturacdo melddica sem ritmo).

Para a melodia ser clara e expressiva devera possuir algumas
qualidades essenciais, sem as quais se tornara cadtica e
inexpressiva. Veja-se no que se segue tais condicdes, quais
sdo validas para a melodia de todas as épocas e estilos, desde
a folcldérica a mais elaborada. A ordem das segundas pode ser
alternada. Existe a relacdo de sequndas superior - que € a que
prevalece pela sua importancia auditiva - e a inferior, esta quase
sempre apenas conseqiiéncia da anterior, mas que nédo deve ser
desprezada (GUERRA-PEIXE, 1988, p.11). .

Neste trecho, faz-se nitida a percepcéo da influéncia de
Hindemith, principalmente se levarmos em consideragéo
que existiam poucos livros didaticos sobre composicao
em lingua portuguesa mesmo em 1988, e que, dentre
este pequeno grupo, nenhum aborda a questdo das
relacdes de segundas, fato que inviabiliza o didlogo
de Guerra-Peixe com outros autores nacionais. Ainda,
¢ notavel a relevancia que Guerra-Peixe atribui a
essa relacdo, considerando-a como regra universal
para composicdo de melodias, mesmo aquelas que se
proponham a utilizar técnicas seriais.

Assim sendo, comprova-se a fortissima influéncia dos
estudos com Koellreutter, transcritos no seu Caderno
de 1944, que, refletem ainda, a propria instrucdo que
Koellreutter obteve diretamente da fonte, Hindemith. O
Ex.4 reproduz o exemplo de Guerra-Peixe.

Correto(2)
PR il

Além das diversas outras mencdes a relacdo de sequndas
presentes ao longo do Melos, ao final encontra-se um
apéndice, Adenda do Melos (GUERRA-PEIXE, 1988,
p.38-39), com varios exemplos analisados de relactes
de segundas em melodias famosas de varios autores,
reiterando o grau de relevancia atribuido a esta questao.

4- Harmonia Acustica - A teoria de Paul
Hindemith

Hindemith elabora um complexo sistema de classificacdo
de acordes visando contemplar toda a diversidade possivel
de construcdes harmonicas, terciais ou ndo, ja, Guerra-
Peixe, simplifica ao maximo este processo. A preocupacao
central na teoria de Hindemith € o estabelecimento de
um sistema que viabilize a composicdo e a analise de
progressoes harmoénicas vinculando-as ao tonalismo.
Além de sua rejeicdo ao politonalismo e ao modalismo,
Hindemith propde analises de diversos estilos que vao
de Machault até Schoenberg, de forma a sustentar a sua
argumentacao teorica exposta em sua obra elevando-a
ao nivel de uma teoria universal da musica (a0 menos
européia). Em sua analise de um extrato da Klavierstiicke
op. 33% de Schoenberg (HINDEMITH, 1937, p.217), ele
acusa a existéncia de diversos centros tonais, comprovados
pelo seu complexo sistema, antagonizando-se, assim a
propria proposta do compositor (dodecafdnica).

Apesar dessa polémica constatacdo (polémica esta
admitida pelo proprio autor), impde-se a factualidade da
similitude entre a proposta de Hindemith e a simplificacdo
e contextualizacdo realizada por Guerra-Peixe no Melos.
Como o proprio Guerra-Peixe indicara em seu Preludio,
o termo "Harmonia Acustica” provavelmente deriva de
Koellreutter, convidando-nos a deduzir que esta seja uma
livre traducdo do procedimento “"hindemithiano” (que
melhor se referia a este processo como Progression e
Series 3). As similaridades mais evidentes observadas sdo a
renuncia a utilizacdo de valores ritmicos, eliminando esta
dificuldade nos primeiros passos, de forma a explicitar o
conteudo harmonico das progressées de acordes,

Simplificamos nosso estudo do elemento harmonico da musica ao
excluir o tanto quanto possivel o ritmo. Seria util fazer o mesmo na
pesquisa pelas regras basicas da melodia (HINDEMITH, 1937, p.178)

Néo estabelecer compasso nem ritmo deixando os exercicios
fluirem sem compromisso com o tempo (GUERRA-PEIXE, 1988, p.9)

e a utilizacdo das caracteristicas acusticas dos
intervalos como fator seminal para a categorizacdo das

3 5 4

% J':L""-_-:""‘-——-‘"__ E t j\‘h——f-

Ex.4 - Exemplo de relacdo de segundas. (GUERRA-PEIXE, 1988, p.11)
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estruturas harmdnicas, em ambos os casos (Hindemith e
Guerra-Peixe) livremente construidas, sem compromissos
com uma estruturacdo exclusivamente tercial, caracteristica
da harmonia tonal tradicional.

Aqui emerge o conceito de Fundamental do intervalo,
indispensavel para a argumentacdo de Hindemith. Este
conceito ndo € abordado em praticamente nenhum outro
compéndio de harmonia ou composicdo, mesmo ao longo
do século XX* provavelmente devido a inconsisténcia na
argumentacao expositiva de Hindemith. Essa inconsisténcia
se deve ao fato de Hindemith extrair a fundamental de
um determinado intervalo a partir dos sons resultantes
entre as alturas constituintes, processo esse amplamente
rejeitado pelos estudos acusticos posteriores a publicacdo
do The Craft of Musical Composition (1937).

Se a fundamental do intervalo e sua sucessdo e ordem em
uma progressao desempenham um papel decisivo para a
determinacdo da tonalidade de acordo com Hindemith,
ao abandonar o proprio conceito de tonalidade, Guerra-
Peixe despreza toda a explanacdo tedrica de Hindemith,
filtrando apenas o valor dos intervalos como constituintes
do chamado Tensionamento e Afrouxamento Harménico.
A fundamental dos intervalos aqui, serve, apenas, como
elemento de acréscimo ou decréscimo a uma tensdo
inerente a propria estrutura do acorde, ndo corroborando
para indicacdo ou imposicdo de uma dada tonalidade.
Ndo obstante, o Melos reproduz com uma curiosa
diferenca a tabela proposta por Hindemith que pode ser
apreciada no Ex.5, respectivamente (HINDEMITH, 1937,
p.87) e (GUERRA-PEIXE, 1988, p.30).

Pela comparacéo das duas tabelas podemos observar uma
discordancia nas fundamentais dos intervalos de Sexta
Maior que para Guerra-Peixe (nota circulada em preto)

é a nota inferior, e para Hindemith (nota apontada pela
seta) a nota superior. Ainda, para Guerra-Peixe, o Tritono
(4ltimo intervalo na série de Hindemith) pertence a uma
outra categoria, que ele atribui o nome de Intervalo Vago.

Por ndo fornecer nenhuma argumentacao teodrica
sobre este assunto ao longo do Melos, a razado pela
qual ocorreu este deslocamento, neste caso, torna-se
obscura, assim como nédo existem outras indicacdes de
como operacionalizar ou funcionalizar este conceito
para além da recomendacdo presente na pagina
30 inscrita sob o numero 53: "A escolha do som
fundamental (grifo do autor) a ser colocado na parte
mais grave ou em outra voz, tem importancia no que
tange a relatividade das tensées” (GUERRA-PEIXE,
1988, p.30). Neste momento, percebe-se outra analogia
com a teoria de Hindemith, pois a argumentacdo das
fundamentais de intervalos deste ultimo parte da
premissa de que um acorde invertido (a fundamental
ndo corresponde ao baixo) tem maior tensdo do que
um nido invertido (a fundamental corresponde ao
baixo) (HINDEMITH, 1937, p.91).

Hindemith inicia a sua exposicdo sobre o conceito de
fundamental dos intervalos com a seguinte afirmacéo:

Cada som individual ndo ¢ musica até que seja combinado
diretamente com outros sons, e relagdes tonais ndo sao operantes
até que sons e combinagdes sonoras estejam em movimento. A
matéria prima da musica deve entao incluir um terceiro elemento,
em acréscimo aos sons envolvidos e os principios das relacées entre
eles. A musica surge do efeito combinado de ao menos dois sons. O
movimento de um em direcdo ao outro, o preenchimento do espaco
entre eles produz tensdo melddica, enquanto a justaposicdo deles
produz harmonia. Portanto, o intervalo, formado pela conexao de
dois sons é a unidade basica da construgdo musical [...] assim como
as relagdes entre os sons sdo organizadas em ordem decrescente
de valor, os intervalos também exibem uma ordem natural, que
denominaremos 'Series 2' (HINDEMITH, 1937, p.57).
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Ex.5 - Tabelas de Intervalos de Hindemith e Guerra-Peixe
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Ao elevar a categoria intervalo ao patamar de unidade
basica da construcdo musical, Hindemith centra
toda a sua argumentacdo tedrica na ampliacdo
das propriedades desta estrutura. Contudo, sua
compreensao do universo de intervalos possiveis
limita-se exclusivamente aos intervalos compostos
por combinacbes de notas pertencentes a escala
cromatica. Nao obstante, ele lanca méo de um recurso
inusitado até entéo, que é o som de combinacéo (sons
resultantes). Este som pode ser resultante da soma ou
da subtracdo das frequéncias dos dois sons geradores
que formam o intervalo

mesmo que a natureza dos tons de combinacédo seja conhecida por
um ja longo tempo, eles nunca foram aplicados a teoria musical,
a0 menos em um grau apropriado ao seu significado, a explanagao
das propriedades do material musical e as regras da escrita musical
(HINDEMITH, 1937, p.59).

0 autor afirma que "As frequéncias dos tons resultantes
sdo sempre iguais a diferenca entre as frequéncias dos
sons originais" (HINDEMITH, 1937, p.61). O Ex.6 reproduz
a tabela com os sons de combinagdo resultantes da
subtracdo das frequéncias.

A partir destas resultantes, Hindemith propde a
classificacdo de uma fundamental para cada grupo
intervalofinversdo, sendo estas fundamentais os sons
mais importantes e determinantes em sua organizacdo
para a operacionalizacdo de um sistema de tonalidades.

Se um dos sons do intervalo é reproduzido (duplicado) seja por
unissono ou por alguma oitava abaixo por um tom de combinacéo,
isto proporciona a este som uma forca, sobrepondo-o ao
seu companheiro. Nos intervalos onde isso ocorre, 0s sons
constituintes ndo sdo, entdo, de valor igual. Os sons reforcados
por esta reproducdo (duplicacdo) podem ser considerados
como Fundamental do intervalo e os outros seus companheiros
subordinados (HINDEMITH, 1937, p.68).

Exatamente neste ponto reside a inconsisténcia da
teoria de Hindemith, reproduzida por Guerra-Peixe no
Melos e Harmonia Acustica. Os tons de combinacdo nédo
necessariamente coincidem com as fundamentais dos
intervalos. Como exemplo, tomemos o intervalo de 62
maior (para ndo mencionar os de 72 maior). Hindemith
(p.70) nos prope uma explanacdo ndo muito convincente
para o fato da fundamental deste intervalo ser um som
estranho ao proprio intervalo (no caso o Lab), justificada
pela mais frequente utilizacdo deste intervalo a mais de
duas vozes, o que acarretaria na presenca de outro som,
criando uma nova situacdo distinta da original.

Sons resultantes sdo virtualmente infinitos, podendo ser
gerados por qualquer subtracdo ou adicdo de qualquer
multiplo das frequéncias envolvidas.

Quando dois ou mais sons senoidais sdo ouvidos simultaneamente,
um importante tipo de distorcdo no ouvido ocasiona a aparicéo,
na percepcdo sonora resultante, de sons adicionais aqueles que,
de fato, estdo ocorrendo. Tais sons ficticios, ou melhor, subjetivos,
desaparecem se um dos sons originais cessa de ser gerado e,
consequentemente, ouvido. Importante e corrente fendmeno na
pratica musical, tais distor¢des sdo designadas, genericamente por
sons de combinagdo - uma vez que sao fruto da combinacdo dos
sons existentes e, mais especificamente, da diferenca entre suas
freqiiéncias - e dividem-se em sons diferenciais simples e sons
diferenciais cubicos (MENEZES, 2003, p.88).

Por exemplo, para duas frequéncias f, e f, poderiamos
ter f1 + fz, 2f1 + fz, 31‘1 + 2 fz, etc., ainda, teriamos as
subtragdes, evidentemente iniciando com f, - f, (para
todo f,> f).

0 som resultante que talvez seja mais facilmente identificavel
a um alto nivel de intensidade ¢ aquele cuja freqliéncia ¢ dada
pela diferenca das freqiiéncias componentes [...] é interessante
observar que devido a distorcdo ndo-linear, mesmo um unico som
com freqiiéncia f, dara origem a sensacdes adicionais de altura
quando o volume for muito alto (ROEDERER, 2002, p.64).
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Ex.6 - Tabela de sons resultantes extraida do The Craft of Musical Composition (HINDEMITH, 1937, p.61).
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La’ La? Mi? La® Do#* | Mif Sol* La# Sit Do#*
Mo, | 220, | 330, | 440,, | 550,, | 660,, | 770,, | 880,, | 990,, | 1100,
fin - f(n-1) mo,, | mo, | o, | mo, | Mo, | 1o, | 10, | 110, | 110,

Ex.7. Série Harmoénica de La com os sons resultantes dos harménicos adjacentes.

Esses sons adicionais, como os sons resultantes, ndo sdo
propriedade exclusiva do intervalo e sim resultado de um
fendmeno denominado “"Harmonicos Aurais" (ROEDERER,
2002, p.67), causado por uma forma de iluséo auditiva,
de carater essencialmente subjetivo. Evidentemente,
os resultados de experimentos realizados somente
na década de 70 e 80 que geram esta conlcusdo ndo
estavam disponiveis a apreciacdo de Hindemith em 1930,
conduzindo-o0 a um provavel equivoco em sua avaliacéo.

Recentemente, os estudos de acustica, em particular
os de Murray Campbell e Clive Greated, nos elucidam
sobre 0 mecanismo e a estratégia do rastreamento de
fundamentais. "Quando o ouvido interno escuta um
som ténico ou composto, ele efetua intuitivamente uma
espécie de ‘analise’ das frequéncias de seus parciais”
(MENEZES, 2003, p.110). Como uma sintese do que se deu
ao conhecimento com as experiéncias da década de 70 e 80
podemos afirmar que “embora desempenhem importante
papel, os sons diferenciais (resultantes da diferenca entre
os parciais adjacentes) ndo constituem a causa principal
da deducdo de uma altura definida de um espectro
determinado” (MENEZES, 2003, p.114). Tomando essa
afirmacdo como verdadeira, somos impelidos a considerar
com muita cautela os argumentos de Hindemith (e por
consequéncia os de Guerra-Peixe também) a respeito dos
sons fundamentais, pois toda a sua argumentacéo tedrica
sobre as fundamentais, base para seu sistema de analise
acustica dos acordes, estaria invalidada.

A tabela presente no Ex.7 associa as frequéncias dos sons
de uma série gerada pelo La" e a diferenca entre cada dois
harménicos adjacentes.

Ao analisarmos os resultados, percebemos que o som
resultante da subtragdo entre quaisquer dois harmonicos
adjacentes ¢ igual a fundamental da série. Esse € o
som que nosso ouvido buscara ao analisar cada grupo
de intervalos dado. Dessa forma a relacdo entre esses
harménicos e a fundamental existe, produzindo outros
resultados diferentes dos observados por Hindemith,
porém limitados apenas aos harmonicos adjacentes de um
dado som gerador e, em ultima analise, ao temperamento

natural da série harmonica, ndo constituindo entdo, uma
base apropriada para a fundamentacdo tedrica exposta
pelo autor e reproduzida por Guerra-Peixe.

5 - Conclusoes

Apesar de ser um duro critico de sua propria Fase
Dodecafénica, concluimos que Guerra-Peixe nédo se
desvencilhou por completo dos principios basicos
aprendidos durante seu aprendizado com Koellreutter
na década de 1940. Apesar do proprio Guerra-Peixe ter
afirmado isso, neste trabalho buscamos investigar de
que forma isso se manifestou especificamente no Melos
e Harmonia Acustica. Mesmo podendo certas regras ser
observadas na pratica do contraponto tonal e modal
tradicional, os principios de ampliacdo da tonalidade,
tensdo e afrouxamento harmonico e melddico a partir
das caracteristicas dos intervalos - questdes estas
certamente presentes no programa de estudos realizados
com Koellreutter e constantes no Caderno de Estudos com
Koellreutter de Guerra-Peixe - fazem parte essencial do
material utilizado por Guerra-Peixe para a instrugdo de seus
alunos, corroborando a nossa hipdtese de que o Caderno
¢ um documento de extrema relevancia, merecendo ser
objeto de estudos mais aprofundados, particularmente na
medida em que foi aplicado na sua obra entre 1944 e 1950.

Ainda, a influéncia direta e indireta (através de
Koellreutter) de Paul Hindemith pode ser fortemente
observada e tracada através das similaridades e afinidades
tedricas presentes no Melos e Harmonia Acustica e no
The Craft of Musical Composition, como foi discutido ao
longo deste trabalho.

Perante estas conclusdes, estudos mais aprofundados,
principalmente no que diz respeito ao tratamento dado
por Guerra-Peixe em sua abordagem didatica da melodia e
sua constituicdo pela fusdo de motivos, poderdo destacar
ainda mais a relacdo entre estes trés compositores sobre
outro enfoque. Acreditamos que esta questdo ¢ relevante
para a compreensdo da pouca estudada influéncia de
Hindemith na formacdo dos compositores brasileiros da
primeira metade do século XX.
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Notas

1 Termo utilizado pelo préprio autor na capa de seu caderno.
2 Este tratado divide-se em dois volumes: 1° Volume: exposicao teérica e 2° Volume: Exercicios praticos.

3 E interessante observar que aqui, mesmo depois de tantos anos de vida como compositor nacionalista, Guerra-Peixe decide utilizar a palavra
Preltdio ao invés de Ponteado. E sintomatico no que diz respeito a uma tentativa de promover um ambiente de liberdade para que cada estudante
faca suas proprias escolhas estéticas.

4 Reginald Brindle faz mencéo (BRINDLE, 1966, p.36) a esta questdo reproduzindo a tabela de fundamentais, porém néo aprofunda a discussdo
tampouco apresenta fontes.
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