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“Uma geracdo pode aprender muito de outra, mas o que é
propriamente humano, nenhuma o aprende da que a precedeu. Deste ponto
de vista, cada geracdo recomegca como se fosse a primeira, nenhuma tem
uma tarefa nova além da tarefa da anterior, e ndo chega mais longe, a
menos que haja atraicoado a sua obra, que haja enganado a si mesma.
Aquilo a que chamo propriamente humano é a paixdo, através da qual cada
geracdo compreende inteiramente a outra e compreende a si propria.
Assim, no que diz respeito ao amor, nenhuma geragcdo aprenderd a amar
com outra, nenhuma comega sendo no principio, nenhuma geracdo ulterior
tem a tarefa mais breve que a precedente; e se ndo quer, como as
anteriores, contentar-se em amar, e deseja ir mais longe, passou de vds e
censurdveis palavras.”

Kierkegaard






RESUMO

A presente dissertacdo parte de artigos reunidos de diversos autores, sob o titulo
Rethinking Music', juntamente com diversos textos do etnomusicélogo John Blacking,
para apontar problemdticas da andlise musical, tomando como exemplo a obra Sagracdo

da Primavera.

! COOK, Nicholas. EVERIST, Mark. Rethinking Music. Oxford University Press, 2001.






ABSTRACT

This work is based in articles by different authors, collected on the book titled
Rethinking Music?, along with several texts of ethnomusicologist John Blacking, to point

out problems of musical analysis, taking as an example the work Rite of Spring.
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INTRODUCAO

Esta dissertacdo inclui dois grandes anexos e incorpora um desejo implicito de
reforcar a prética composicional ao invés de deter-se num tema exclusivamente tedrico.

Enquanto a dissertacdo problematiza o ato da andlise, no primeiro anexo existe
uma grande sessdo dedicada a prética da andlise, que em numero de pdginas supera a
extensdo da prépria dissertacdo. E importante frisar que a critica da andlise estabelecida
neste trabalho de modo algum inviabiliza a pratica analitica, que no entanto, figura mais
como exercicio empirico, do que como método cientifico, no primeiro anexo.

O segundo anexo € dedicado a produgcdo composicional, que € a resultante mais
importante no decurso dos estudos. A decisdo de legar a maior parte da extensdo do
presente trabalho a categoria de anexo estd em clarificar que tanto a andlise como a

composi¢do, no contexto desta dissertac@o, figuram como trabalho pratico, sem pretensao

filosofica ou cientifica.

Como forma de evidenciar a distancia entre pratica composicional e o pensamento tedrico
a dissertacdo estd centrada na problematiza¢do do ato da andlise com o auxilio de alguns
escritos do compositor e etnomusoc6logo John Blacking, e também de outros tantos
artigos reunidos sob o titulo Rethinking Music’, editados por Nicholas Cook e Mark
Everist que versam igualmente sobre o assunto. Para quem conhece os escritos de Cook*,
geralmente voltados para o tema da andlise musical, € uma boa surpresa ler um volume
dedicado em grande parte a textos que criticam de maneira contundente uma série de
pressupostos desta seara. Cook ainda no prefacio declara:

“A histéria da musicologia e da teoria musical na nossa
geracdo € a da crise de confianca; ndo sabemos mais o que sabemos. E
isso imediatamente coloca em duvida a confortdvel distingdo entre
descricao objetiva de um fato e o julgamento de valor subjetivo — uma

suposicio cujo poder pode dificilmente ser subestimado.’”

3 COOK, Nicholas. EVERIST, Mark. Rethinking Music. Oxford University Press, 2001
4 COOK, Nicholas. A guide to musical analysis. London, Dent. 1987.

> COOK, Nicholas. EVERIST, Mark. Rethinking Music. Oxford University Press, 2001. Trad. do autor.
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Essa “crise de confianca” foi algo que perpassou o presente trabalho, que na
verdade comecou com a escrita do primeiro anexo, dedicado a um trecho de andlise da
Sagracdo da Primavera, que figura muitas vezes como estudo de caso, nas questdes de
andlise levantadas na dissertacdo. Como serd possivel observar, todo o primeiro anexo
rastreia linearmente os 7 primeiros movimentos da Sagracdo cruzando andlises de trés
autores: Andre Boucourechlievﬁ, Pierre Boulez’ e Olivier Messiaen® juntamente com
observacdes minhas. O intuito inicial era analisar toda a Sagracdo da Primavera,
reunindo na medida do possivel outras referéncias fundamentais além das acima
referidas, como Pieter Van Den Toorn, Peter Hill, Richard Taruskin e Allen Forte,
produzindo uma abrangente anélise.

O desafio de cobrir toda a Sagracdo com visdes analiticas me foi de inicio muito
estimulante, e na medida em que a bibliografia crescia (rascunho da Sagracdo,
declaragdes de Stravinsky. etc), tendia a uma obsessdo enciclopédica. O esfor¢co na
andlise e a atencdo aos analistas e comentadores por fim gerou um efeito dibio: por um
lado, havia o prazer de reunir material, pensamentos e visdes diversas a cerca de um
assunto, produzindo um trabalho de envergadura, cujo deleite residia mais na propria
massa de informagdes e visdes do que numa sensacao de desvelamento da obra. O prazer
da confirmagdo das andlises pelas andlises. Por outro, havia um desconforto que era
proveniente de uma desvinculacao gradual na “confirmagdo da andlise pela escuta”, ou no
efeito de uma modulagio da escuta pela andlise. E certo que uma andlise pode muito bem
revelar um processo ou uma estrutura realmente presente no pensamento de um
compositor sem que se torne audivel, mas no caso da Sagracdo da Primavera, essa
dissensdo provocou uma leve divida, que aos poucos foi se tornando uma grande crise de
confianca que chegou a paralisar o trabalho por meses. Quanto maior a sistemdtica
encontrada pelo analista, menos aquilo parecia refletir a realidade do processo
composicional, ou a realidade da escuta. Paralelamente, a idéia de compor a partir de uma
“sintaxe Stravinskyana” encontrada na Sagragdo, que seria o grande objetivo criativo do
trabalho num primeiro momento, deflagrou uma crise ainda maior ndo somente com a

analise, mas com a dissertagdo em si, basicamente por dois motivos. O primeiro era que,

6 BOUCOURECHILIEV, André. Stravinsky. Holems and Meier, 1988.
7 BOULEZ, Pierre. Apontamentos de Aprendiz. Perspectiva, 1966.
8 MESSIAN, Olivier. Traité de rythme, de couleur, et d “ornithologie, Alphonse Leduc, 1992.
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extraidos “elementos de linguagem” da obra, como pitch classes especificos, ou modelos
octatonicos e diatdnicos, ou “poli-modalismos”, bem como jogos de permutacdo e
justaposicdo, todos esses elementos resultavam em experiéncias composicionais que
dialogavam na verdade muito pouco com a poténcia da Sagracdo da Primavera. Nao se
trata de fazer um juizo de valor a cerca das minhas préprias composi¢des € muito menos
de corroborar uma pretensdo de fazer uma “nova Sagra¢do”, o grande intuito era criar
uma estrutura de estudo que fosse um estimulo a composicao, e isso ndo ocorreu, dentro
desse contexto, a composicdo ndo se tornou estimulante. Obviamente que ndo se trata
apenas de um entrave metodolégico. Compor a partir de outras obras, recriando e relendo
a linguagem de outros compositores € uma gigantesca fonte de inspiracdo e estimulo a
composi¢cdo de modo geral. Ocorre que na composicdo hd o cruzamento de uma
determinada metodologia ou procedimento com uma circunstancia eminentemente
pessoal. O “mal-estar” da analise, bem como “o mal-estar” da composicao atrelada a
andlise em si ndo tinham suas origens num problema metodolégico, € sim, numa
incompatibilidade com um contexto pessoal. Uma pergunta de fundo: qual seria o
“elemento Sagracdo”? O que torna a Sagracdo a obra maravilhosa que €, permeia a
ansiedade de uma andlise, que pode até ndo ser conclusiva ou definitiva, mas flerta com o
desejo de respostas; e quanto maior a referéncia analitica, mais o “elemento Sagragcdo” se
torna incognoscivel. Nesse sentido, o analista s6 avanca se estd amparado por um lastro
metafisico, uma espécie de crenca de que subjaz a toda obra uma cadeia muito especifica,
que pode ser descoberta e revelada pela andlise, desvelando sua poténcia. Nesse sentido,
algumas andlises transformam-se em cartografias, descrevem-na, identificam e nomeiam
partes, € o que as unifica ¢ justamente o “territorio” (a obra em si), assim como a por¢ao
de terra existente na Europa unifica Estados dissemelhantes. Outras, pegam de
empréstimo um modelo sintatico e descrevem a “relagdo entre as partes” (ndo a
geografia, mas a politica). Em ambos os casos, ha que se crer na “terra firme que unifica
a Europa”, ou numa real conexao de causa e efeito entre as partes. Por mais técnica que
possa parecer, a andlise, apenas por esses dois modus operandi ressaltados acima, retém
seu potencial de metafisica, e € a partir dela que se chega a um estado muito especial e
estimulante de maravilhamento no estudo. Da mesma forma, a composi¢ao pode nutrir-

se grandemente desse mesmo impulso, e partir de “estruturas ocultas”, nimeros, etc, para
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um grande engajamento criativo. Refuto absolutamente quem critica a miusica
contemporanea por ser “cerebral” ou “matematica”.

No entanto, por mais incrivel que sejam as sendas da andlise e de processos
composicionais correlatos a ela, houve no percurso deste trabalho um perda de conexao
total com essa “metafisica” associada. Emblematico ¢ que isso ocorra justamente num
trabalho que pretendia analisar a Sagracdo da Primavera. Aos poucos, ela tornou-se a
mim um simbolo dessa crise, como uma obra que apontava para uma desconstru¢do das
tentativas analiticas mais “auto-confiantes”, golpe que o proprio Stravinsky desferiu ao
declarar que no processo de composicdo da Sagracdo nao usou de nenhum sistema
preliminar’. Em todo caso, andlise musical ndo se legitima unicamente por revelar um
processo composicional, mas também, por destacar uma “ordem sonora”. Porém, o fato
de que Stravinsky compusera de modo “intuitivo”, incluindo muitas improvisacdes ao
piano, abalou a minha ja entdo fragil determinacdo analitica. Nesse ponto, cruza-se o
aspecto metodolégico com um contexto pessoal. Permito-me aqui, excepcionalmente,
contextualizar melhor comentando em uma lauda minha biografia de estudante.

Comecei a estudar piano cldssico em crianga, composi¢do aos 16 anos com o
compositor Osvaldo Lacerda, me graduando em composicdo na ECA. Em todo o
percurso de ensino formal, me enquadraria como “aluno esfor¢ado”, com notas medianas.
Sempre identifiquei em mim um desejo enorme por disciplina € a0 mesmo tempo uma
inaptidao a ela, com uma tendéncia ao déficit de atenga@o e interesses multiplos. Assim, a
carreira do piano cldssico me pareceu desde o inicio incompativel e me aproximei da
composi¢do. O meu desejo “disciplinante” nesse campo estava revestido da vontade de
adquirir “técnica”. O contato com os professores Willy Correia de Oliveria, Mario
Ficarelli e Aylton Escobar amplificaram essa problemdtica para a relagdo com a
“dialética historica” e muitas outras responsabilidades e desafios ligados ao ato
composicional. De todo modo, o exercicio da andlise figurou como fator primordial de
“aquisicdo técnica”, numa aprendizagem por observacdo de procedimentos. Em
contrapartida, com esse peso da responsabilidade inculcada no ato de compor, escrevi
muito pouco no curso de graduagdo e aquilo que escrevi o fiz com tremenda dificuldade,

tanto € que no trabalho de conclusdo de curso ndo me senti estimulado a escrever uma

° STRAVINSKY, Igor. CRAFT, Robert. Expositions and Developments. University of California Press, 1967.
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monografia analisando minhas préprias composi¢des. As poucas que consegui realizar
ndo eram complexas, muito menos forneceriam algum dado novo ou interessante para
andlise. Escrevi entdo uma monografia abordando o tema do pés-modernismo na visao de
Frangois Lyotard tracando relagdes com a musica. Era uma tentativa de sondar
incompatibilidades entre o meu contexto pessoal e esse “desejo disciplinante” com o qual
ndo conseguia fruir na Escola.

No mestrado tentei reatar com o estudo, a andlise e a composi¢do até o momento
da “crise de confian¢a” ja referido. Até entdo, apesar de toda a condenagdo a qualquer
juizo de valor, eu avaliava a mim mesmo, secretamente, como “‘compositor sem talento”.
No entanto, foi a minha tendéncia a multiplos interesses que me permitiu trabalhar com
musica desde os 16 anos, seja como professor de piano e em projetos sociais na periferia,
seja como flautista em grupos de musica popular, percussionista de misica folcldrica,
pianista em pecas de teatro, danga, e sobretudo compondo trilha sonoras para midias
diversas. Essa sobrevida como musico de certo modo deu alento a avaliacdo negativa que
possuia de mim mesmo e guardava duas caracteristicas: a primeira, € que em todos os
trabalhos (fora da universidade) eu era a0 mesmo tempo o compositor e o intérprete e
ambas as atividades se confundiam. A segunda € o imediatismo e a proximidade com a
musica popular, mesmo em trabalhos com abertura para alguma experimentacdo. A essa
segunda caracteristica liga-se o exercicio primordial da improvisacdo, ou seja, as vezes a
composi¢do precisa ser tdo imediata, que sO resta “compor na cena’.

Com essas consideragdes fica mais explicito o teor pessoal no desconforto ligado
a andlise da Sagracdo e sua subsequente aplicacdo num processo composicional. No
entanto, niao foi sem surpresa que tive a sorte de encontrar autores que de algum modo,
cada qual a sua maneira € com o0s seus argumentos, demonstravam incOmodos
semelhantes na relacdo entre andlise, ser humano e composicdo. A leitura de de How
Musical Is Man?'° foi suficiente para nortear a minha dissertagdo para uma nova dire¢do,
que deu origem ao que ela se tornou, numa tentativa de dialogar com a “crise” instaurada
na andlise agora legada ao primeiro anexo.

No decorrer do primeiro capitulo sdo mais amplamente utilizados dois outros

livros do mesmo autor, 0 A commonsense view of all music: reflections of Percy

1% BLACKING, John. How Musical Is Man? University of W”ashington Press, 6a ed 2000.
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Grainger’s contribuition to ethnomusicology and music education’’, bem como o Music,
Culture and Experience”. No entanto, a titulo de introducdo, alguns excertos de How

Musical Is Man? servem como exemplos representativos do enfoque de Blacking:

Eu ndo compreendo mais a histdria e as estruturas da
“arte européia” tdo claramente como antes. (...) Os Venda
ensinaram-me que musica ndo pode jamais ser algo em si
mesmo, e que toda musica é folclérica, no sentido em que
musica ndo pode ser transmitida ou ser dotada de sentido se ndo
for uma troca entre pessoas.

Falamos livremente sobre génio musical, mas nao
sabemos exatamente que qualidades de genialidade sao restritas a
miusica e se talvez achem ou ndo expressdo em outros meios.
Nao sabemos também se tais qualidades ndo estdo latentes em
todos. Pode muito bem ser que as inibi¢cdes sociais e culturais
que impedem o florecimento do génio musical sejam muito mais
significantes do que qualquer habilidade individual possa
promové-lo. (...) Isso ndo é culpa da cultura em si, mas uma falta
do homem, que confunde os meios da cultura por seus fins, e

vive para a cultura e ndo além dela.

Durante a dissertacdo serd possivel perceber que Blacking ao voltar-se para o
“music maker”, o homem que faz musica, da ensejo a uma aproximagdo alternativa
aquela realizada pela andlise tradicional. Dadas as devidas proporg¢des, a corporalidade —
fator essencial a visdo de Blacking, torna-se pensamento mais compativel com a minha
realidade de compositor e instrumentista, do que um mergulho analitico seguido de uma
“musica especulativa”. O seu pensamento de “musica imersa na vida” me fez encontrar
mais estimulo composicional no decurso do cotidiano do que qualquer revelacao
analitica.

J4 a leitura de Rethinking Music, surpreende por se tratar de uma literatura norte-

americana sobre andlise, que na verdade expressa um grande mal-estar com relagdo a

" BLACKING, John. A commonsense view of all music. Reflections on Percy Grainger’s contribution to
ethnomusicology and music education. Cambridge University Press, 1987.
12 BLAKING, John. Muisc, Culture and Experience. University of Chicago Press, 1982

18



propria tradi¢do americana na disciplina, que Cook ndo deixa de expressar dentro da mais
tipica pragmatica:

Como resultado do eminente colapso da musica cldssica como forma
de entretenimento na América do Norte e com o seu renascimento na Inglaterra
na forma de radios comerciais orientadas por play lists e revistas
especializadas, ndo é apenas a integridade da musicologia que se tornou
problemdtica: &, grosso modo, a relacdo entre a musicologia e o resto do
universo. (Onde a musicologia vem na lista de prioridades globais de alguém?
Se olharmos para trds, vamos conseguir justificar a escolha de nossa carreira

Z 1
para nés mesmos?)"?

Indmeros outros autores colaboraram para o volume Rethinking Music, cada um
escrevendo um capitulo independente, mas no corpo deste trabalho, ficam circunscritos
aos escritos de:

e Philip V. Bohlman, que escreve o capitulo “Ontologies of Music”.E
professor de etnomusicologia da universidade Chicago, onde preside
também Estudos Judaicos e Sul Asiaticos, sendo membro do centro
estudos do Oriente Médio. Entre suas publicacdes recentes estio:
Disciplining Music: Musicology and Its Canons, co-editado com Katherine
Bergeron, e The World Centre for Jewish Music in Palestine 1936-1940:
Jewish Musical Life on the Eve of World War II.

e Robert O. Gjerdingen, escreve o capitulo “An experimental Music
Theory?”. E graduado pela universidade de Pennsylvania por Eugene
Narmour, Leonard B. Meyer e Eugene K. Wolf. Autor de A Classical Turn
of Phrase: Music and the Psychology of Convention, tradutor dos estudos
de Carl Dahlhaus sobre a origem da tonalidade harmonica, trabalhando
em um livro sobre Mozart e o estilo galante.

e Kevin Korsyn escreve o capitulo “Beyond Privileged Contexts:
Intertextuality, Influence, and Dialogue”. E Ph.D. em teoria musical em
Yale University, e professor titular na universidade de Michigan, onde é

diretor de pds-graduacdo. Recebeu o prémio “Young Scholar” da Society

3 COOK, Nicholas. No prefacio de Rethinking Music. Oxford, 2001.
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for Music Theory por seu artigo “Schenker and Kantian Epistemology”.
Estéd escrevendo um livro chamado Decentring Music: A postdisciplinary
Fantasy, para Oxford University Press.

e Jim Samson escreve o capitulo “Amnalysis in context”, e € professor de
musica da universidade de Bristol. Publicou intimeros artigos sobre a
musica de Chopin, andlise e topicos em estética da misica do século XIX
e XX.

e Arnold Whittall escreve “Autonomy/Heteronomy: The Contexts of
Musicology”, e é professor emérito de teoria musical e andlise no King’s
College, em Londres. A maior parte de suas publicagdes sdo no campo da

musica do século XX e da teoria musical.

A partir dos referidos autores, a dissertacdo se estruturou em seis partes (sem
contar os anexos de andlise e composi¢do). Os pontos elencados em cada parte ndo sao
estanques, e de certo modo, as problematicas levantadas numa retornam em outras num
formato nio linear.

A primeira parte lanca os argumentos fundamentais que sdo depois retomados,
comentados e desenvolvidos nas outras cinco restantes. Iniciando com Bohlman
(Ontologies of Music), se destaca que a misica no prisma analitico constitui uma
metafora de objeto, dotado de bordas delimitadas. Partindo da ontologia de musica como
objeto liga-se a idéia de unidade, propriedade que salvaguarda o discurso musical da a¢do
desestabilizadora do tempo. A essas duas colocacdes dispostas em relevo por Bohlman,
ligam-se outras duas metaforas, apontadas por Robert Fink: a de superficie e
profundidade em musica. Nesse caso, a profundidade se refere ao “nivel estrutural” (os
pilares estruturais de determinada obra), seus aspectos essenciais e determinantes,
enquanto que a superficie remete a uma escuta desprovida da consci€ncia da forma e da
estrutura. A idéia de unidade permeia tanto as colocacdes de Fink, quanto de Bohlman, na

medida em que ambos discutem mecanismos de inteligibilidade (musica entendida como
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objeto, dotada de uma forma e estrutura essencial, que finalmente articula um
pensamento de unidade em meio a variagdo sonora).

Corroborando a ligacdo entre objeto, estrutura (profundidade x superficie) e
unidade, figura a atividade da andlise, que geralmente se lanca na sonoridade em busca de
recorréncias e estruturas fundamentais, constituindo a musica como objeto de estudo.
Essa delimitacdo refor¢ca a autonomia da miisica em relacdo aos outros setores da cultura
e do tecido social.

Em contraposicdo ao enfoque analitico, entra o processual que muitas vezes nao é
norteado por uma seqiiéncia de “pontos estruturais” que gerariam o restante da obra (ou
muitas vezes 0s pontos estruturais de um processo de criagdo nido sao Os Mesmos
identificados pela andlise). Se constitui mais como caminho do que como resultante, até
finalmente completar-se. Desse modo, o compositor, que seria a grande autoridade em
relacdo a sua prépria obra, estd longe de deter uma consciéncia analitica plena de seu
trabalho, na medida em que estd imerso nele. Inversamente, o analista percorre o caminho
que vai do distanciamento (que permite delimitar o objeto, os pontos estruturais, a
unidade), a uma aproximagao. Independente do vetor (de dentro para fora, ou de fora para
dentro), a resultante composicional ou analitica estd totalmente atravessada de
subjetividade (seja do compositor, seja do analista). Assim, € importante frisar que o
presente trabalho ndo visa criticar de modo algum a andlise tendo em vista seu aspecto
subjetivo. Ao apontar as nog¢des de unidade, a metdfora de profundidade e
superficialidade, bem como a de objeto, ndo se procura de modo algum desqualificar a
andlise como ato de investigacdo, mas sim apontar a sua arbitrariedade, desmontar sua
aparente neutralidade, e principalmente, seu status cientifico. Por esse viés, andlise
aproxima-se da criacdo ao assumir sua subjetividade, enquanto que, como exercicio
cientifico, tende a corroborar conceitos e termos consagrados pelo uso.

Finalmente, mais do que uma critica da andlise, a presente dissertacao
ataca o aspecto cientifico ao qual por vezes a andlise se mune enquanto disciplina. Essa
critica se dd por meio de uma argumentagdo cujas “palavras-chaves” encontram-se em
pressupostos comumente naturalizados justamente como unidade e estrutura. Permeando

todas essas, estd presente a teleologia — a nocao de progressao historica, que incorpora na
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propria compreensdo da tradicdo de musica ocidental os conceitos acima referidos para
delinear uma légica evolutiva.

E nessa problemética que a Sagracdo da Primavera integra a presente dissertacio.
Se por um lado figura como um ponto emblemadtico dessa teleologia — obra primordial no
repertério da histéria da musica no século XX, por outro, estabelece uma tensdo com a
idéia de unidade e plano estrutural. Assim, a primeira parte interliga a discussdo sobre
analise a um “estudo de caso”, a Sagracdo, e no contexto dessa discussdo, antes do que
demonstrar a obra por meio da andlise, visou-se tencionar essas duas instiancias. No
momento em que a obra nido é confrontada com um sistema analitico especifico e é
tomada como parte de uma rede intertextual, se dissolvem ortodoxias analiticas.
Complementando a problematica levantada por Bohlman e Fink ainda na primeira parte,
o trabalho cita Korsyn que desenvolve a idéia de intertextualidade no campo musical,
partindo do pensamento de Bakhtin, para contrapor ao modelo “linguistico” de Chomsky.
Essa polarizacdo entre a idéia estruturalista de linguistica e a de intertextualidade no
contexto deste trabalho estd relacionada a questdo da teleologia e da autonomia. Quanto
mais estruturalista e “fechada na obra” ¢ a analise, mais reforcada é a idéia de autonomia,
e mais facilmente esta se enquadra numa teleologia, e quanto mais intertextual € a leitura,
mais as visdes “absolutas” a cerca de estrutura, coesao e linguagem sdo relativizadas no
contato com outras redes de sentido.

Toda essa reflexao a cerca da analise, incluindo todo seu viés critico, ndo serve
para legislar sua pritica, nem refutd-la enquanto disciplina, tanto é que no primeiro
anexo, dedicado a essa atividade, € realizada uma andlise em modelos bastante
convencionais. A tensdo que a dissertacdo visa estabelecer entre andlise e obra é
justamente aquela baseada na independéncia de ambos os campos. De um lado, a analise
se justifica enquanto processo investigativo, como um modo de escuta mais detalhado e
orientado, contextualizado, mas ndo constitui uma base tnica de processo composicional.
O que se pretende apontar € que a composi¢cao musical, assim como a musicologia e a
teoria musical, ¢ um campo de trabalho em si mesmo, e que esta ndo necessita ser
legitimada, pensada, normatizada ou contextualizada pelos dois outros campos (teoria e

musicologia) para se constituir enquanto producdo de conhecimento.

22



Essa posicdo toma de inspiracio o pensamento de John Blacking, citado
exaustivamente no decorrer das seis partes da dissertacdo, que contrapde a idéia de
corporalidade a abordagem da teoria musical e da musicologia. Para ele, em musica, ndao
€ essencial para ouvintes ou instrumentistas compreender a sintaxe do compositor, ou o
significado pretendido por ele em sua obra na medida em que cada um encontra
ressonancias em sua propria sintaxe e sentidos pessoais.

Assim, a primeira parte da dissertacdo contém o principal nicleo dessa visdo
critica da andlise, sendo que as outras 5 partes apenas retomam e aprofundam as questdes
conectadas as idéias de unidade, autonomia, estrutura e teleologia, para contrapor a visao
de corporalidade de Blacking.

A segunda parte explora a oposi¢cdo entre a visao de estrutura de H. Schenker, e a
de corporalidade, de John Blacking. Essa oposicao € ilustrada por trechos da andlise de
Pierre Boulez a Sagracdo, na qual as estruturas Stravinskianas sdo aproximadas a jogos
l6gicos de permutacdo e interpolacdo, numa andlise do nivel neutro da partitura (notas,
valores e acentos). Nesse contexto a visdo de estrutura de Schenker dialoga com esse
tipo de andlise enquanto que a proposta de Blacking remete ao processo improvisatorio e
intuitivo de Stravinsky como compositor. A independéncia entre composicdo e andlise,
idéia primordial defendida nesta dissertacdo, encontra na opcdo de Blacking uma forma
de libertar a obra da ‘“racionalizacdo estrutural” dos analistas. No entanto, de forma
alguma o texto da segunda parte deste trabalho deve ser compreendido como defesa do
pensamento de Jonh Blacking no campo da andlise musical, € muito menos como um
ataque a andlise, como se essa se tornasse inviavel a partir do momento em que uma obra
¢ considerada a partir de sua corporalidade. O objetivo da critica a Schenker e da andlise
de Boulez € o de evidenciar um ponto cego que tire a analise de sua posi¢cao de legislador
absoluto no campo de conhecimento musical, o que ndo significa de modo algum que se
inviabiliza enquanto prética de pensamento tedrico. Dessa forma, ndo deve ser vista como
contradi¢@o a presenga macica das andlises “Boulezianas” no anexo dedicado a analise da
Sagragdo, que acompanha a dissertacao.

A terceira parte retoma uma contraposicao entre Intertextualidade e Teleologia,
comentada na primeira, enquanto que na quarta parte hda um maior enfoque ao tema da

tensdo entre a obra e a andlise. Assim como aquela anedota na qual um nobre pergunta a
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Beethoven o significado de uma composi¢do, e ao invés de ter como resposta uma
explicacdo, vé o compositor sentando-se novamente ao instrumento para executar a peca,
a andlise lida constantemente com a incompatibilidade das palavras ao descrever o
universo sonoro. Lé-se incompatibilidade ndo como algo que inviabilizaria a andlise
enquanto disciplina, mas sim como um manancial de problemdticas que a transformam
numa atividade extremamente rica e diversa, com indmeras possibilidades de
interpretacdo. Portanto, a tensdo entre obra e andlise ndo é vista como conflito a ser
apaziguado por uma no¢ao intuitiva ou de corporalidade, como se o corpo (ou mesmo a
intui¢do) fossem instdncias menos “racionais”. Ao contririo, ¢ nessa tensdo que a
independéncia da andlise enquanto campo de investigagdo se constitui. Ponto
fundamental desta quarta parte sdo dois niveis distintos de tensdo identificados entre
andlise e obra. O primeiro estd na terminologia — o nome das notas, por exemplo, define
um parametro sonoro, mas estabelece uma tensao com o conjunto da sonoridade visto que
ndo € capaz de definir todos os outros parametros, nota permanece como abstracao, pois
ndo existe nota sem os outros parametros, mas como conceito, pode ser isolado. Nesse
raciocinio, toda a tipologia e classificacdo (como a andlise harmonica, por exemplo),
enquanto que explica um determinado aspecto, estabelece também uma tensdo com a
sonoridade geral. Essa tensdo aumenta ou diminui na medida em que essa tipologia
corresponde aos mecanismos e contextos da obra analisada ou ndo. O segundo nivel
ultrapassa a problematica da terminologia, e lida com a de sistema. A partir do momento
em que uma obra € analisada por meio de um método analitico que pressupde um sistema
especifico, o contato e o entendimento com a obra pode gerar uma tensdo tedrica ainda
maior do que o da terminologia, a ponto de determinados sistemas serem invidveis a
determinadas obras. Um exemplo disso seria a tentativa de analisar uma peca de
Beethoven como uma obra serial, ou analisar uma obra dodecafbnica utilizando-se da
andlise harmonica funcional. Outro exemplo, que ilustra 0 mesmo tipo de tensdo (o de
sistema) com a obra, porém num nivel menos intenso, € a andlise de uma sonata cldssica
tendo em vista a arquitetura escoldstica da sonata (exposi¢do, desenvolvimento e re-
exposicdo). A confrontagdo dessa estrutura com a complexidade das 32 sonatas de
Beethoven, por exemplo, confere a andlise formal um desafio muito maior do que a

simples conformacdo de uma terminologia. Finalmente, comenta-se nessa quarta parte,
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determinados “ajustes” que Boulez faz em sua andlise da Sagracdo para conseguir pensar
o seu sistema de permutacdes, bem como os que realiza Toorn, para defender a
supremacia da escala octatonica na obra. Nao se trata de criticar Toorn ou Boulez pelo
fato de minimizarem a visdo de excec¢do para conformar mais a obra ao seu sistema de
andlise, mas sim de apontar que o mecanismo de andlise se fortalece nessa cisdo com a
obra, na tensdo com ela, tornando-se uma forma de renovar escutas, € nao de revelar uma
“escuta correta”.

A quinta parte retoma novamente a questdo da teleologia a partir de um texto de
Blacking sobre a evolu¢ao musical. Desde a primeira parte, com maior ou menor énfase,
a teleologia estd interposta como elemento indissocidvel da problemdtica entre
composicdo e andlise. Nesta parte é explorada a critica de Blacking, da visdo segundo a
qual a tradicdo da miusica ocidental se constitui como uma progressao do simples
(cantochdo) ao complexo (serialismo integral). E a partir do desmantelamento da
dicotomia entre “simples” e “complexo”, nogdes implicitamente reforcadas por inimeros
métodos de andlise, que se abre espaco para a compreensao dos eventos musicais e sua
ligacdo com o aspecto da recepcdo. Nesse sentido, a complexidade € pensada mais em
relacdo ao ato socioldgico da escuta, e ndo mais identificado com a estrutura interna de
uma obra. Finalmente, a sexta e ultima parte detém-se ainda um pouco mais no

pensamento de Blacking e sua idéia de corporalidade.

De certo modo, foi a partir dessas ressondncias que comecei a ensaiar um novo
formato de aproximagdo a Sagragdo e a desvincular minha produg¢do composicional de
uma correlagdo com uma suposta “sintaxe Stravinskyiana”, até chegar no formato atual,
onde a dissertacdo discute e questiona o ato da andlise, o primeiro anexo simplesmente
pratica a anélise (observacdo da partitura) sem nenhuma pretensao cientifica.

Foi reservado ao segundo anexo a producdo composicional. A producdo
composicional estd separada em dois projetos distintos. O primeiro, “A Primavera
Cageana”, desconstréi a visdo analitica sistémica, propondo uma outra escuta da
Sagragdo da Primavera. Se trata de uma versdao onde todas as melodias (ou grande parte)
da Sagragdo na versao de Piano a quatro-maos sdo gravadas separadamente em pequenos

arquivos de dudio isolados, que depois sdo tocados por um Patch de Max/MSP que
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dispara trés arquivos simultaneamente em sequéncias aleatérias. Para manter a poténcia
polifénica, haverdo trés listas de arquivos, respectivamente, grave, médio e agudo, de
modo a evitar um excesso de cruzamento de vozes. Nessa escuta, a Sagracdo é ouvida
como um jogo de pecas que podem ser invertidas livremente, em atitude de colagem.

O segundo projeto se chama “Agosto”, e ndo utiliza partitura como suporte
composicional. Para tanto, baseei o processo no ato da performance e da improvisacao,
gravando sessdes, considerando-as como composi¢des, sem julgamento de valor. Como
parte da filosofia do processo, compus uma musica “nova” para cada dia de Agosto, e
postei na internet. O procedimento principal da composi¢ao era ligar o gravador evitando
estruturar uma forma ou um tema a priori, bem como evitar editar a improvisagao
realizada (com algumas excec¢des). No caso de ndo ficar satisfeito de modo algum com o
resultado, ao invés de editar, poderia fazer uma nova improvisacdo/composicdo. Em
muitos momentos, improvisei estruturas no piano em maos separadas, ou mesmo em
diversas camadas (linhas de baixo, contrapontos, etc). Para passagens intencionando
maior velocidade do que a que eu poderia executar numa improvisacdo, gravei em
velocidade lenta e depois ajustava na velocidade pretendida. Necessariamente toco todos
os instrumentos, a saber: piano, flauta transversal, percussao, escaleta e samplers diversos
(acionados por piano digital). Nao é um trabalho de muisica eletroactstica ou eletronica.
Ao invés de buscar uma improvisacdo nao-idiomatica, ou ‘“contemporanea”, resolvi
assumir a influéncia da musica popular e do meu trabalho como compositor fora da

universidade como parte efetiva da minha estética, que nao tem apelo a complexidade.
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PERSPECTIVAS ANALITICAS
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Ao dissecar seu objeto, os analistas buscam suas “caracteristicas gerais”,
constantes, sistematicas e organicidades. No campo musical, a atividade investigativa tem
paralelo com a disciplina da andlise, que procede de uma premissa que permeia nao
apenas o campo musical, mas a critica estética no geral. Num prisma analitico, a obra se
torna um objeto de reflexdo, que se define como arte por meio de um conceito pré-
estabelecido. Tanto mais a obra torna-se objeto quanto mais a andlise rastreia uma
constante, ldgica ou sistema. Nesse contexto, o proprio conceito de arte reveste-se de
bordas bem delimitadas (o contorno do objeto), e se interpde a um fundo homogéneo ao
qual a obra € contrastada. Jim Samson bem observa essa co-relagdo: “O modo analitico
mais caracteristico equaciona conceito e objeto, permitindo que representacdes fixas (ou
fechadas) do objeto o evidenciem'”. Da mesma forma, Bohlman identifica na nogdo de
“objeto” uma das condi¢des metafisicas mais recorrentes na musica ocidental. Como
objeto a musica demarca sua territorializacao, e adquire a possibilidade de possuir termos
que denotem suas partes e caracteristicas, que a definam musicalmente em parametros
objetivos. Por outro lado, musica existe em condi¢do de processo. Como fluxo, nunca
atinge uma objetividade plena, estd sempre por tornar-se algo mais, se desterritorializa,
suas membranas sdo abertas, ndo se constitui na metafora de objeto. Seja quais e quantos
forem os nomes e termos que se associem a obra, nessa perspectiva, serdo sempre
insuficientes”.

E no pressuposto de objeto que se atrela o de unidade. Ambas as metaforas sofrem
na agdo da temporalidade, instancia do processual, e sdo quase que uma reagdao a sua
fugacidade. Inversamente, realcam descontinuidades radicais, ao serem redefinidas e
assimiladas em novos programas que contradizem suas fungoes originaism. A despeito da
cadtica do tempo, na narrativa do tempo historico, a estética engendra discursos
legitimadores nos quais a esperanca de autonomia e liberdade individual € sub-

repticiamente transferida para o “objeto estético”. Como frisa Kevin Korsyn:

* SAMSON, Jim. Analysis in Context/ Rethinking Music. Oxford University Press, 2001. p.43

> BOHLM AN, Philip. Ontologies of Music / Rethinking Music. Oxford University Press, 2001. p.18
'® WOODMANSEE, Martha. The Author, Art, and the Market: Rerreading the History of Aesthetics. New
York, 1994.
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De fato, quanto mais precdrias se tornaram nossas esperangas enquanto
individuos, maior a tendéncia a proclamar a arte como regido onde se transcendem
todas as restri¢des a liberdade e a autonomia. A isso se devem os clamores inflados

pela unidade artistica, atribuindo a ela um fantastico grau de autonomia'’.

Partindo dessa ontologia da musica como objeto'®, Robert Fink explora sua
espacialidade para opor as metdforas de superficie e profundidade. A assercdo de que
uma obra musical possui uma superficie, e consequentemente uma interioridade profunda
ndo explicita, corrobora talvez a mais importante metdfora da andlise musical
estruturalista’. Essa topografia teérica se desdobra em hierarquias sonoras numa teoria
de “niveis estruturais”, pressuposto sob o qual adquire grande proeminéncia a andlise
Schenkeriana e a Set Theory, cujo enfoque delineia toda organicidade e unidade
potencial, ndo importa quiao complexa, cadtica ou incompleta seja a experiéncia do
ouvinte na “superficie” da escuta®.

Nesse caso, o anseio do pensamento analitico pode muito bem ser comparado a
uma ansiedade perante a vida: a busca de um sentido que permaneca e resista as rupturas,
um lastro que nao se dilua no mar de multiplicidades subjetivas. Encarar a vida sem o
filtro da forma, da ordem, do conhecimento, da linguagem, parece insuportiavel ao
humano. Deste modo, forjar uma identidade, uma unidade e uma intencao para a vida é
traduzir o desconhecido para o conhecido, uma traduc¢ao que nasce de uma busca que nao

P s U . .21
¢ a de qualquer espécie de causa, mas de uma causa que tranqiiilize, que alivie” .

Nao se busca somente descobrir uma explicagdo da causa, mas sim se elege e
se prefere uma classe particular de explicacdes, aquela que dissipa mais rapidamente e em
menor nimero de casos a impressdo do estranho, do novo, do imprevisto. (...) O

banqueiro pensa imediatamente no negdcio, o cristdo no pecado, a cortesi no amor.” **

7 KORSYN, Kevin. Brahms Research and Schenker’s Organicism Reexamined. In Rethinking Music, Oxford
University Press, 2001. p. 60. Trad. do autor.

% No capitulo Ontologies of Music em Rethinking Music, Philip Bohlman traca uma série de ontologias
musicais possiveis, dentre elas a de musica como objeto.

Y FINK, Robert. Going Flat: Post-Hierarchical Music Theory and the Musical Surface. In Rethinking Music,
Oxford University Press, 2001, p.102.

20
Ibd.

21 MOSE, Viviane. Nietzsche e a grande politica da linguagem. Civilizagdo Brasileira, 2005.

22 NIETZSCHE, Frederich. Crepusculo dos Idolos. Cia das Letras, 2008.
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Desse modo, a andlise pode se aproximar de uma visdo quase religiosa, onde na
busca de um “sentido maior” ou “mais profundo”, conforma a obra, configurando
canones estéticos e interpretativos. Arnold Whittall aponta a visdo de Carl Dahlhaus, cuja
“escuta estrutural” ¢ um mergulho na obra como se nada mais no mundo existisse,

o . - AT . 23
constituindo-se finalmente em uma escuta metafisica no ambito de uma religido da arte™ .
Nesse sentido, Schenker expressa uma aspiracdo parmenidiana no desejo de unidade e
permanéncia: “o cosmos e suas idéias eternas — apenas isso significa uma vida de beleza,

. . . 24
verdadeira imortalidade em Deus™™

. E a unidade e a hierarquia de camadas estruturais
que possibilita uma idéia de musica perene, que realiza o desejo de autonomia — livre do
miseravel mundo humano, a prova de sua temporalidade: “a estrutura fundamental retine
um tipo de segredo, escondido e insuspeito, um segredo que, incidentalmente, prové a

s . . ~ o~ 2
musica com um tipo de preservacio natural contra a destruicdo pelas massas™”.

Robert Fink aponta que embora a obra de Stravinsky ndo apetecesse ao gosto de
Schenker por hierarquias tonais complexas, ainda assim fornecia rastros para uma
estrutura profunda®®. Contrastando com o exemplo de Schenker, a etnomusicologia
mergulha na musica de um povo, ndo de um “génio criador”. No entanto, o
etnomusicélogo John Blacking comenta que, frequentemente, no afa de compreender seu
objeto, os pesquisadores inquirem os musicos locais em busca de conceitualizacdes
musicais. Esse mesmo esfor¢o de correspondéncia incita os proprios musicos a criarem
respostas, num esforco de adequacdo ao desejo do pesquisador. Nas palavras de
Blacking: “Eu me pergunto se eles [os musicos locais] haviam j4 produzido uma exegese

tdo elaborada antes de se defrontarem com o desafio intelectual proposto pelos

2 WHITTALL, Arnold. Autonomy/Heteronomy: The Contexts of Musicology. In Rethinking Music. Oxford
University Press, 2001.p.74
2% SCHENKER, Henrich. Free Composition. New York, 1979. p.9. Trad. do autor.
25

Ibd. Trad. do autor.
26 FINK, Robert. Going Flat: Post-Hierarchical Music Theory and the Musical Surface. In Rethinking Music,
Oxford University Press, 2001, p.127.
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etnomusicologistas visitantes. Se pode dizer o mesmo acerca dos didlogos com
compositores, como as conversacdes de Stravinsky com Robert Craft®’”.

Assim, para ndo se incorrer em dogmatismos, € necessario admitir que ndo ha
neutralidade na andlise, e que a palavra “cientifico”, ao contrario de “cientificismo”, ndo
exclui a presenca da incerteza, bem como a andlise ndo exclui a subjetividade do analista.
E importante ressaltar que essa “critica da analise” ndo se fundamenta sob um argumento

que a invalidaria tendo em vista sua indissocidvel subjetividade, e muito menos sob a

pretensdo de uma outra proposta de andlise definitiva.

Encontrar prazer ndo mais na certeza, mas na incerteza; nem “causa” nem “efeito”,
mas uma criagdo continua, a vontade ndo de conservar, mas de dominar; ndo mais esta

humilde locugdo: “tudo é apenas subjetivo”, mas essa afirmacao: “tudo € também obra nossa

. 2
— sejamos orgulhosos dela™®.

Partindo desta idéia, andlise e criacdo se aproximam e consequentemente uma
obra que renova paradigmas pode inspirar andlises igualmente transgressoras. Por outro
lado, o estudante geralmente ancora-se numa responsabilidade académica que, em vista
de uma imparcialidade ou at¢ mesmo de um “método cientifico”, o leva a produzir
grandes volumes de andlises que fixam confortavelmente conceitos consagrados pelo uso,
confirmando a credibilidade do seu pensamento e dando vazdo a prépria demanda

académica por uma producdo crescente de artigos e participacdes em congressos.

Autalmente, sempre que vou a um encontro de teoria musical, sou
interpelado por conviccdes em velhas crencas que sdo invocadas como verdades
eternas. ‘“Tonalidade’, assim como o principio Aristotélico de alma ¢é afirmada como
um agente no mundo. O ‘voice leading’, como o ‘calor’ Aristotélico, ¢ a for¢a causal

pelo qual as coisas sdo como elas sdo”.

Nao apenas Gjerdingen (citacdo acima) relaciona categorias analiticas a

aristotélicas, como em grande parte dos artigos reunidos em Rethinking Music sente-se o

%7 BLACKING, John. A commonsense view of all music. Reflections on Percy Grainger’s contribution to

ethnomusicology and music education. Cambridge University Press, 1987. p. 112.
28 NIETZSCHE, Frederich. Vontade de Poténcia, 1881. Liv. III, tomo II, item 27.
29 GJERDINGEN, Robert. An Experimental Music Theory?, 2001. Trad. do autor.
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mal estar de seus colaboradores com relagdo a uma idéia que “naturaliza a ferramenta de
analise”. Kevin Korsyn vé concepcdes de unidade e integridade da obra como lugar
comum de um discurso estético que se volta a antiguidade classica; “as pressdes
histdricas que encetam tao estranho estilo de pensamento, assim como o de conceitos de
unidade estética, remontam ndo menos do que a época de Aristételes’”. Teoria musical,
acima de tudo, aparenta ter “regras”, e estas ndo possuem validade fora do meio para o
qual sdo designadas. Regras estas — mesmo que se relacionando com uma realidade
actstica verificadvel — figuram, no fim das contas, mais como regularidades condicionadas
culturalmente do que como leis cientificas’’. Assim, quando padrdes métricos ou
estruturas melédicas podem ser reduzidos a uma relacdo matemadtica, esta surge como a
prépria identidade da obra’*: “esse processo metafisico torna-se gradualmente uma
especificidade histérica e cultural, como o caso da relacdo entre consonancia e
dissonancia como uma teleologia neoplatdnica do ocidente, comeg¢ando com a hierdrquica
relacdo entre a quinta e a oitava no século XII e resolvendo com a emancipacdo da
dissonancia no século XX**”.

Todo rompimento estético com uma corrente dominante implica em certo grau de
risco, e assim, uma andlise que queira desprender-se de “ferramentas consagradas”
incorre igualmente nessa espécie de salto no escuro, no risco da inconsisténcia. No
entanto, criatividade por si s6 ndo garante o €xito de uma composicdo, nem de uma
andlise, e a oportunidade que se liga ao pensar uma andlise da Sagracdo da Primavera,
ndo € apenas de novos métodos, ou “analises criativas”, assim como o autor também nao
v€ na obra analisada “um novo sistema”, mas a chance de repensar o proprio ato da
andlise. Independentemente do rompimento estético, o ato da interpretacdo de uma obra
de arte (cuja esséncia é necessariamente indefinivel) pode desenvolver-se em “conceitos
abertos”, sem a obrigatoriedade da precisdo ou mesmo da completude®. Essa postura

“anti-essencialista”, que propicia a criatividade potencial do ato analitico, se contrapde a

3 EAGLETON, Terry. The Ideology of the Aesthetic. Oxford, 1990. p. 4. Trad. do autor.

31 SAMSON, Jim. Analysis in Context. In Rethinking Music. Oxford University Press, 2001. p. 45.

32 BOHLMAN, Philip. Ontologies of Music / Rethinking Music. Oxford University Press, 2001. p.22

33 DAHLHAUS, Carl. EGGEBRECHT, Hans Heirich. Was ist Musik?. Wilhelmshaven, 1987. p.43. Trad do
autor.

34 WEITZ, Morris. The Role of Theory in Aesthetics, Journal of Aesthetics and Art Criticism, 15. 1956, p.27-
35. / The Opening Mind: A Philosophical Study of Humanistic Concepts, Chicago, 1977.
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conceitos fechados como estrutura, unidade e hierarquia estrutural, produtos de um
. . . . L. . . . . 35

conhecimento contingencial, num referencial analitico institucionalizado™ e que, segundo
desenvolve Jim Samson, ndo se equacionam a obra de arte’®. Assim reforca também
Kevin Korsyin: “Se esperamos escapar da tirania de contextos privilegiados, precisamos
de novos modelos para histéria, novos paradigmas que acomodem descontinuidades, que
autorizem novos tipos de narrativa.”>’

A esse respeito vale lembrar declaracdo do préprio Stravinsky “(...) very little

77 0 que confirma seu potencial

immediate tradition lies behind Le Sacre Du Printemps.
de rompimento com a prépria nogio teleolégica de rompimento. E uma obra que nio gera
movimento de oposi¢cdo ou superacdo ao curso precedente e tdo pouco se constitui
enquanto escola (como a de Viena), visto que teve admiradores, e embora continue a ser
uma grande influéncia ativa em indmeros compositores € obras, ndo teve
“continuadores”. Nao se deve confundir esta caracteristica com uma desconexao da obra
com o mundo. A grande diferenca reside em que sua génese parte muito mais de
pequenas narrativas> préximas ao universo particular de Stravinsky, do que a uma
grande narrativa como a que se pretende inserir Schoenberg e Webern.

Essa caracteristica tem ressondncia com uma renovacdo do ato analitico. Na
substituicdo de uma grande narrativa para o conjunto de pequenas narrativas se evidencia
o carater ideoldgico e politico dos discursos legitimadores, incluindo os pressupostos da
analise, “desnaturalizando” o conhecimento®. Fazem coincidir simultaneamente uma
afirmac¢ao e um questionamento de ortodoxias analiticas, uma ambivaléncia que promove
um tom de auto-ironia quase trivializante*'. A essa caracteristica Jim Samson atribui, em

termos semidticos, a um foco maior no significante, e uma substituicio de um dnico

. e . . .42 . C o~
significado por uma intertextualidade recursiva™, dissolvendo uma oposi¢c@o entre texto e

> REISS, Thimoty. The discurse of Modernsim. lthaca, 1982.

3 SAMSON, Jim. Analysis in Context. In Rethinking Music, Oxford University Press, 2001, p. 43.

37 KORSYN, Kevin. Beyond Privileged Contexts. In Rethinking Music, Oxford University Press, 2001. p.70.

38 STRAVINSKY, Igor. CRAFT, Robert. Expositions and Developments. P. 147 University of California Press, 1981.

39 Frangois Lyotard desenvolve a idéia de “pequena narrativa” em contraposicdo a “grande narrativa (teleoldgica)” como
caracteristica de uma condigdo pos-moderna. Sob esse prisma, diversos aspectos da obra de Stravinsky podem se
relacionar a uma visdo de Pds-Modernismo, ao menos sob o prisma de Lyotard no livro “A condigdo Pds-Moderna”, José
Olimpio, 1982.

4990 HUTCHEON, Linda. The Politics of Postmodernism, London, 1988.

*! Terry Eagleton descreve a arte pés-moderna como “auto-ironia, ou mesmo esquizéide” em “Proust,
Punk or Both”, Times Literary Supplement, 18. Dec. 1992.

*2 SAMSON, Jim. Analysis in Context. In Rethinking Music, Oxford, 2001. p.52.
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contexto. De acordo com Kevin Korsyn, essa oposicio € responsdvel pela
compartimentacdo da pesquisa musical, separando a andlise de estruturas internas, do
diacronismo histérico. Andlise musical trata pecas como entidades estdticas, fechadas,
abertas a histéria somente no nivel de paradigmas abstratos (como arquétipos formais).

O desenvolvimento dos métodos analiticos tém paralelo com a nogdo de
“autonomia musical”. Mesmo historiadores, quando analisam um repertorio, recorrem a
métodos de “andlise interna”, como se a peca flutuasse fora da histéria, para entdo ser
inserida na narrativa. Cria-se um territério conceitual constituido pelas instancias de
interioridade e exterioridade. De um lado, pode-se mergulhar numa obra, como objeto
bem delineado cujas estruturas internas oferecem o espacgo da andlise, ou entdo, volta-se a
sua exterioridade, mapeando sua posi¢do frente a outros “objetos de estudo”. Pode-se
alternar entre as perspectivas, “internas” e ‘“externas”, mas ndo abarcar ambas
simultaneamente. O problema dessa oposi¢c@o bindria, como Jaques Derrida aponta, é que

. . . . ~ 4
elas criam uma “hierarquia e ordem de subordinagdo*”

. Essa hierarquia possibilita o
mecanismo da grande narrativa, que imprime continuidade na descontinuidade, cobrindo
lapsos temporais44. A histdria da musica, em seu conceito mais usual (Cantochdo, Bach,
Beethoven, Schoenberg) propaga narrativas de continuidade por meio do uso de
contextos privilegiados, que enquadram as composi¢des na criacdo de uma narrativa
histérica; sdo privilegiados porque historiadores limitam-se a contextos especificos.
Assim, os contextos tornam-se com o passar do tempo estereotipados e previsiveis e

modulam as questdes que se costuma associar a um determinado tipo de repertério. Como

reforca Kevin Korsyn:

A obra do compositor e o periodo estilistico sdo dois dos mais 6bvios
contextos que permitem a historiadores organizar sua narrativa, criando
unidades discursivas que reproduzem a estrutura do trabalho auténomo num

nivel mais elevado.*.

Esse territorio habitado pelas metaforas de “dentro” e “fora”, cuja oposi¢do

bindria enceta a grande narrativa, corrobora por sua vez um aspecto ligado a macro-

** DERRIDA, Jacques. Margins of Philosophy, Trans. Alan Bass, Chicago, 1982. p.329.

* KELLNER, Hans. Language and Historical Representation: Getting the Story Crooked. Madison, 1989.
p.55

*> KORSYN, Kevin. Beyond Privileged Contexts. In Rethinking Music, Oxford, 2001. p.68. Trad. do autor.
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politicas e ideologias nacionais. Philip Bohlman, em seu capitulo “Ontologias

. .4
musicais*®”

, desenvolve dentre outras, uma noc¢do ontolégica no bindmio: “Nossa
musica/A musica deles”, chamando atengdo para o papel da musica em processos de
identificacdo social. Nesse sentido, resulta de um processo de interacdo, de
compartilhamento, instanciando a comunidade no contexto politico e histérico, que no
ocidente se traduz na no¢do de musicas nacionais. ‘“Nossa musica” existe em
coletividade, encarnada no territério do grupo que a det€ém, servindo como signo de
reconhecimento entre seus membros. A forma resultante deste conhecimento musical
tende a uma especializacdo desta familiaridade, adquirindo contornos que delineiam as
fronteiras entre “nossa musica” e a “musica deles”. A partir do momento que um
determinado grupo social expande para além de uma coesao univoca (como de uma tribo
para uma cidade, de uma cidade para uma nacdo), a no¢ao de “nossa musica”, torna-se
proporcionalmente problemdtica. Quando, por exemplo, Johann Gottfried Herder,
Richard Wagner, Theodor W. Adorno, e inimeros outros escreveram sobre ‘“a musica
alema”, suas motivacdes resultavam justamente de uma dificuldade em defini-la. Era
necessario estabelecer fronteiras que nao fossem transgredidas para se delinear um
territorio. Em contraste, para a musica ser Suyd (uma tribo amazdnica) — que num prisma
eurocéntrico figura como “a musica deles”, a atitude ¢ inversa. Pensar a musica do outro
€ transgredir fronteiras. Assim, a bricolagem, a apropria¢do, surge no contexto desta

oposi¢ao e demarca uma forma de interagdo entre territérios estanques:

Outros nativos sul e norte americanos também relacionam ‘nossa musica’
para distinguir da ‘deles’, usando praticas de empréstimo e colagem, ndo tdo
diferentemente dos realizados a partir dos missiondrios Jesuitas, na chamada era do
Descobrimento, ou pelos Dj’s em Los Angeles e Londres, ou ainda mais recentemente

em Bombay e Jakarta®’.

Vale relacionar essa disposicdo aos inimeros “empréstimos” que Stravinsky
realizou de melodias folcloricas na Sagragcdo da Primavera. Nao se justificam como

elementos de identificacdo nacional, ao contrdrio, no contexto da obra, surgem como

*® BOHLMAN, Philip. Ontologies of Music / Rethinking Music. Oxford University Press, 2001. p.20

* Ibd. p. 22. Trad. do autor.

36



elemento “externo”, que perfura o territorio da obra na forma de “samples” a serem
interpolados, colados, justapostos.

Aproximar-se da Sagracdo privilegiando uma contextualizacdo de pequenas
narrativas, amplia a visdo das estruturas internas para uma multiplicidade de elementos
extrinsecos que dialogam com toda problematica da andlise. O objeto de estudo abre-se e
dissolve a coesdo do proprio observador, a unidade analitica se esvai na profusdo de suas
intertextualidades. Ao ndo situd-la numa “grande narrativa”, o0 mapeamento de sua génese
se torna problemdtico. Os elementos que nortearam Stravinsky pertencem a uma teia que
demandaria uma espécie de “arqueologia musical” de sua biografia.

Dois exemplos a perpetrar tentativas quase “arqueologicas” sdo o texto Russian
Folk-Songs in the Rite of Spring, no qual Richard Taruskin descortina as melodias
folcléricas utilizadas por Stravinsky, e o capitulo Picture Structure: A Russian Heritage,
no livro Stravinsky and The Rite of Spring, de Peiter V. D. Toorn, no qual o autor
identifica uma série de similitudes entre passagens de Rimsky-Korsakov (tutor musical de
Stravinsky, a época) e Glinka e procedimentos da “fase Russa” de Stravinsky, bem como
a importancia da influéncia de Debussy e a presenca em trabalhos anteriores como O
pdssaro de Fogo, de caracteristicas harmdnicas que encontram paralelo na Sagracdo. O
elemento local do Khorovod, uma tradicdo de danca circular russa chega a figurar na
propria sinopse da Sagracdo®(...) Donzelas com faces pintadas vém do rio numa fila
tinica. Elas dancam a dangca da primavera. Jogos comecam. O jogo da abdugdo.
Executam Khorovods. Dividem-se em cidades.”, sinopse escrita pelo préprio Stravinsky,
citada por Richard Taruskin®®. Esses sdo apenas alguns exemplos mais explicitos de
referéncias que encontram ressonancia na obra, cujo mapeamento se torna ainda mais
complexo na medida em que surge num contexto que envolve também outras artes. A que
ponto o argumento do Ballet moldou a partitura, e em que medida a musicalidade de
Stravinsky gerou ou fez aderir a ela os argumentos do Ballet é tarefa que tracaria um
desafio semiotico. N@o € a toa que a investigagdo de Taruskin centrada apenas na relacdo
entre as tradicdes Russas e Stravinsky soma nada menos do que 896 paginas. Peter Hill
em seu “Stravinsky: The Rite of Spring” também amplia a visdo da obra para além da

“visdo neutra da partitura”, abordando as correspondéncias de Stravinsky no periodo de

48 TARUSKIN, Richard. “Stravinsky and The Russian Traditions’, Oxford University Press, 1996.
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composi¢do (1911-1913), bem como a importancia do cendgrafo Nicholas Roerich, e
toda a contextualizacdo a época da estréia em Paris.

E interessante notar como de uma série de redes locais a Sagragdo algou-se da teia
das “pequenas narrativas”, para a “grande narrativa” da histéria da musica. Se neste
trabalho ela é vista como emblema de rompimento com o pensamento de “evolugdo
musical”, no decorrer do tempo, consagrou-se no repertério de todas as orquestras como
uma das obras mais emblematicas do século XX. E nesse paradoxo que reside a
complexidade de sua classificacdo, que se torna ainda mais aguda ao relacionarmos aos
conceitos de modernidade e pds-modernidade. Por um lado, ao romper com a “linha
germanica’” e todo o peso teodrico e “‘sintatico” de sua tradicao que foi levada adiante com
Schoenberg e a Segunda Escola de Viena, bem como, ao adotar uma visao da Sagracdo
como uma obra estruturada em fragmentos, superposicdes e colagens, se poderia
aproximar Stravinsky de um perfil mais “pds-moderno”, enquanto outro enfoque pode
identificd-la como um marco do modernismo no seio da musica do Século XX,
defendendo sua coesdo estrutural cuja aparéncia de colagem seria resultado de uma mera
apreensao superficial da obra. Mapear a teia de influéncias que circundam a criacdo da
Sagracdo, bem como situd-la dentro da histdria da cultura na tens@o entre os paradigmas
do modernismo e do pds-modernismo seriam cada qual tarefas que extrapolariam os
limites desta dissertacdo. No entanto essa polaridade estd presente, mesmo quando nao é
explicitada. Em grande parte das andlises que se agarram a partitura como fato musical
isolado corrobora-se essa tensdo entre estruturalismo e pds-estruturalismo, modernismo e
p6s-modernismo.

Repensar essa andlise inclui enfrentar a problemdtica da oposi¢dao entre texto e
contexto. Dentro dessa problematica Jim Samson cita a no¢do de “raiz dupla”, de
Heinrich W&olffin®, que no esforco de contextualizar o ato composicional numa
“sociologia da poética” multiplica as possibilidades interpretativas para uma rede de
significados possiveis. Igualmente, teorias semidticas tracam entrelacamentos diversos
entre a visao do “material neutro” da partitura com elementos extrinsecos, para além de
codigos formais e narrativos, desvelando conexdes com o mundo. A anélise confronta-se,

¢ absorvida ou absorve o contexto. Seja qual for a estratégia, a empreitada envolve a

* WOLFFIN, Heinrich. Principles of Art History. New York, 1950.
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realocacdo da prépria disciplina, no ato de desvencilhar-se das austeridades e
reducionismos do formalismo®".

Uma das maiores conquistas da historia da recep¢do foi apontar o grande
paradoxo que concerne o projeto de autonomia estética’'. No curso de sua realizacdo, no
seio das nocdes cldssicas e modernas da obra de arte, esse dominio estético foi mais
vulnerdvel a apropriacdo. Quanto mais a arte negava engajamento com a esfera social
(ganhando, como Adorno observa, uma perspicdcia critica), mais facilmente poderia ser
manipulada por essa esfera, impossibilitando uma instancia critica realmente
desinteressada. A essa inadequacdo Peter Biiger atribuiu o fracasso do programa de
autonomia estética’>, que deflagrou uma crise no idedrio formalista e modernista que
tinha na idéia de autonomia um importante pilar. Notadamente, uma segunda geracdo da
escola de Frankfurt, com Jiirgen Habermas e Albercht Wellmer revisaram radicalmente a
intransigente dialética negativa de Adorno™.

O fim do projeto modernista colocou em relevo a teleologia, e a partir de seu
desnudamento, a condicio de pds-modernidade. Apesar da multiplicidade de

interpretagdes ao termo pds-moderno, Jim Samson conlui:

Pés-modernismo é o reconhecimento (que leva a desilusdo ou a
catdrse) de que a no¢@o de uma cultura tnica, na qual a arte moderna tem sido
predicada, ndo € mais viavel. (...) A recente realocac@o da analise ndo pode ser
separada dessas grandes mudancgas culturais. Tenho afirmado que modernismo
e formalismo estdo atados um ao outro, suas fortunas controladas pelo projeto
de autonomia estética. N6s podemos esperar que qualquer substituicdo do
modernismo pelo pés-modernismo demanda uma proporcional substitui¢cdo do

formalismo. >*

Ou seja, quanto mais se aborda a partitura e suas estruturas a procura de unidade e
sistema, mais estruturalista ela tende a ser, € mais dentro do canone modernista enquadra
a obra, enquanto uma analise “poiética” e “estésica” a mergulha numa complexidade

semioldgica, cuja ressonancia se faz muito mais num amparo pds-estruturalista, que pode

*® SAMSON, Jim. Analysis in Context. In Rethinking Music, Oxford, 2001. p. 51.

>1 SAMSON, Jim. Chopin Reception: Theory, History, Analysis. Cambridge, 1994.
>2 BURGUER, Peter. Theory of Avant-Garde. New York, 1982.

>3 WILLIAMS, Alastair. New Music and the Claims of Modernity. Aldershot, 1997.
>* SAMSON, Jim. Analysis in Context. In Rethinking Music, Oxford, 2001. p. 52.
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desenvolver uma visdo da obra como potencial pés-moderno. O novo enfoque traz
dristicas mudangas a teoria que nem sempre sdo arcados amplamente. Kevin Korsyn
aponta que ainda hd muita relutdncia a encarar as conseqiiéncias mais radicais, mesmo
quando se adota um ponto de vista pds-estruturalista. Para ele, ndo se trata apenas de
reconstituir métodos de andlise, mas os proprios objetos investigados. Nesse sentido a
intertextualidade, ao desconstruir a oposi¢ao texto x contexto faz avangar as tradicionais
no¢des de andlise musical e histéria a panoramas mais complexos na medida em que
imersos nessa teia™.

Dentro dessa problematica entre o “intrinseco” e o “extrinseco”, se insere o
modelo tripartite de andlise proposto por Jean-Jacques Nattiez® que sugere trés niveis de
investigacdo, inspirados na triparticio de Molino”’, que sdo o nivel neutro, estésico e
poiético. O neutro € a andlise daquilo que estd na partitura, como estruturas harmonicas e
ritmicas, o nivel estésico abrange o aspecto receptivo, ou seja, como resulta a quem ouve,
e o nivel poiético abrange o contexto no qual a obra foi criada, tracando um panorama
quase ideal de andlise.

Ao final de sua andlise da Sagracdo da Primavera, Boulez escreveu: ‘Preciso
repetir aqui que ndo tive a pretensdo de descobrir um processo criativo’ (...). O
estruturalismo pouco ou nada se atém aos processos composicionais e aos perceptivos,
ou entdo considera que a descri¢do imanente remete, de fato, a eles. Foi isso que me
conduziu, muito rapidamente, a uma reagdo que me levou a adotar, como modelo de
referéncia em minhas pesquisas (cf. Nattiez 1975), a teoria semioldgica tripartite de
Jean Molino (1975). Para explicar plenamente o funcionamento semiolégico de uma
obra ou de uma pritica musical, é preciso ir além das estruturas imanentes —
recorrendo, no dizer de Molino a ‘analise do nivel neutro’ — e considerar as estratégias
de criacdo que originaram tais estruturas (poiética) e as estratégias de percepc¢io por

elas desencadeadas (estésica)’®.

Embora de proposta abrangente, o sistema tripartite segue com o paradoxo da
andlise que € falar de musica dentro de uma estrutura logico-textual, como bem aponta o

compositor Fabien Levy, ao comentar o sistema de Nattiez:

>> KORSYN, Kevin. Beyond Privileged Contexts. In Rethinking Music, Oxford, 2001. p. 56.
56 NATTIEZ, Jean-Jaques. Musicologie générale et sémiologie, Paris, Christian Bourgeois, éd, 1987.
57 MOLINO, Jean. Fait musical ET sémiologie de la musique . Musique en Jeu n°17. P.37-62.

58 NATTIEZ, Jean-Jaques. O compabe entre Cronos e Orfeu. Via Lettera, 2005.
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Além disso, a aproximagfo semioldgica da andlise musical insiste mais sobre
os percursos diferentes de um nivel a outro do que sobre uma base a partir da qual a
criacdo de novos signos e da traducdo de um aspecto da obra em uma méta-lingua
l6gico-textual. (...) Como passar da simples descri¢do textual de uma obra sem ser
muito subjetivo ? Para certos tedricos a andlise de uma obra ndo é possivel a ndo ser
quando um sistema ou teoria geral comprovem e sustentem a méta-lingua de uma
andlise. A andlise, contrariamente a descri¢do, necessita de uma teoria para existir.
Para outros, a andlise, é ao contrario, portadora de uma pesquisa de métodos proprios
a obra, tentando explicitar os procedimentos de composi¢do ou de linguagem
prescisando suas particularidades. Yizhak Sadai™ diferencia assim aquele que chama
de analista hermético ou de analise pela analise, ‘tributaria de um método, de um
protocolo, que impde ao analista uma série de procedimentos pré-determinados’, e
uma andlise aberta, que se observa, para alem da forma, para o espacial, o energético e

0 gestual60 ».

Fabien Levy, em sua visdo de compositor ndo renuncia ao exercicio estimulante

da andlise, € no mesmo artigo cujo nome ¢ “Fascination du signe et de la figure

remarqueable en analyse musicale” aborda a Danse Sacrale. Nao é por acaso que tanto

ele quanto Nattiez resvalam na questao “Sagracdo” no momento em que se colocam a

problematizar a a¢do analitica. Da mesma forma Arnold Whittall constréi um artigo

chamado “Music Analysis as Human Science? — Le Sacre Du Printemps in theory and

. 61
practice

no qual na aproxima¢do com a obra de Stravinsky a prépria instituicdo da

andlise passa por reconsideragdes:

O analista — mesmo que escolha discutir que seu trabalho é uma
forma de composicdo — provavelmente concordard que no momento em que
um compositor parece estar gozando de mais e mais graus de liberdade, o
analista, por sua vez, experimenta cada vez menos. (...) Se hd algo como um
tipico “analista musical”, ele é alguém que ndo quer ficar livre na vago e amplo
territério dos estudos culturais e histéricos. Ele estd feliz com sua prépria
técnica, suas terminologias e definicdes, que ndo possuem relevancia fora da

esfera sob a qual imediatamente as concerne .

59 SADAI, Yizhak. De / ‘analyse pour | ‘analyse et du sens de | ‘intuition (quelques réflexions sur le paradigme d une
science de la musique). Musurgia, 1995.

60 LEVY, Fabien. http://www.fabienlevy.net/en/theorie/Tindexbr.html , 2002.

61 WHITTALL, Arnold. Music Analysis as Human Science? Music Analysis 1:1, 1982.

62 Ibd. Trad. do autor.

41


http://www.fabienlevy.net/en/theorie/Tindexbr.html

E nesta fenda entre andlise e ciéncia que se dd a oportunidade de olhar mais
detidamente o impulso analitico, momento no qual a leitura de John Blacking abre
caminho para uma perspectiva ainda mais diversa daquela para a qual aponta Nattiez, ndao
por uma ampliacdo da andlise em mais niveis, que por sua vez produziriam um maior
volume “logico-textual”, mas pelo simples fato de compreender a musica como um
fendmeno sumamente humano, que aqui se opde ao “espirito elevado da musica” herdado
do século XIX, que deu curso a grandes pilares de uma teoria que se sofisticou
enormemente no curso do século XX, corroborando o desejo formalista de Eduard
Hanslik®.

A oposicdo entre texto e contexto, ndo se dd como dialética, e sim como somatdria
(dial6gica), sdo ambas as instancias igualmente moduladoras de uma comunicacdo sem
nenhuma distingdo de hierarquia entre elas. Nao se pensa a “musica” e “seu contexto”, e
sim a musica como algo que transborda para além de si por meio do ato Unico da
performance: “a questdo € que a performance ¢ um evento multimidia, e seus padrdes
sonoros sdo apenas um dos muitos canais para a comunica¢io®"”.

Tomando miisica como um evento, uma experiéncia, € ndo uma abstragdo estética,
Blacking dissolve uma grande complexidade semiética aferindo o humano como
territorio do qual as multiplicidades de sentido partem e se encerram. O desafio da musica
como linguagem, e seus significados, textos e contextos, encontram-se no ato cognitivo
da escuta: “Em musica, nao ¢ essencial para ouvintes ou instrumentistas compreender a
sintaxe do compositor, ou o significado pretendido por ele em sua obra na medida em que
cada um encontra ressonancias em sua préopria sintaxe e sentidos pessoais”.

Este alinhamento encontra paralelo com um reposicionamento da andlise frente ao
esgotamento de enfoques estruturalistas: “Por razdes politicas e técnicas, tendo a
argumentar que € chegado o momento de evadir-se das metaforas de ‘superficie’ e
‘profundidade’ — indispensdveis até agora — na medida em que avancamos no
entendimento de como a mdsica é ouvida e criada atualmente®”. Robert Fink avanga seu

artigo delineando como a visdo hierdrquica de estruturas na teoria musical opera um

63 HANSLIK, Eduard. Do Belo Musical. Edigdes 70, 2002.

% BLACKING, John. A commonsense view of all music. Reflections on Percy Grainger’s contribution to
ethnomusicology and music education. Cambridge University Press, 1987. p. 112.

% FINK, Robert. Going Flat: Post-Hierarchical Music Theory and the Musical Surface. In Rethinking Music,
Oxford, 2001. p. 102. Trad. do Autor.

42



mecanismo de politicas culturais, estabelecendo relacdes na construgcdo social do ser
(burgués) individual, de sua “interioridade”, e consequentemente da identidade de
classes. No campo da andlise, a no¢do de “superficie” pressupde necessariamente a de
“profundidade”, sendo que esta explica aquela. A cadtica da superficie tem seu sentido
maior revelado por suas estruturas profundas. E no vislumbre de suas estruturas que
reside a esperanga de livrar-se da incoeréncia da superficie. Emblematico exemplo citado
por Fink é Henrich Schenker: “Toda superficie, vista por si s6, é necessariamente confusa

e sempre complexa®®”

. William Pastille argumenta que Schenker, seguindo a tradi¢do do
idealismo germanico, construia seus graficos num engajamento transcendental com a
idéia de ‘delinear modelos de movimento tonal®”’. Partindo dessa transcendéncia,
Schenker ndo tem interesse em andlises que dialoguem com a experiéncia geral da escuta
em ouvintes ndo treinados na apreciacdo estrutural. Essa cisdo se agudiza na medida em
que a sociedade moderna avanca no crescente acesso do individuo a uma diversidade
exponencial de “superficies”, estimulos e estilos musicais. Para além da
incompatibilidade social, uma teoria hierarquicamente orientada encara um paradoxo ao
abordar obras que evocam um passado tonal, com progressdes por quintas no baixo,
cadéncias melddicas resolvendo pela sensivel e prolongamentos direcionais, que ao
mesmo tempo possuam uma estrutura de alturas que fratura niveis estruturais. No artigo

“Stravinsky s Mass and Stravinsky Analysis®”

, Kofi Agawu desenvolve uma andlise que
problematiza e coloca em relevo esse tipo de incompatibilidade.

Assim como a Set Theory, na rotina de musicologia e andlise as abordagens
Schenkerianas sdo amplamente difundidas, bem como muitos outros métodos igualmente
consagrados e importantes, sem que se atente para o contexto que lhes deu nascimento.
Nao apenas uma analise musical voltada somente para o “nivel neutro” incorre no risco
de produzir uma tabela ou uma “Urlinie "cujo tinico uso € corroborar a prépria iniciativa

da andlise, como também o proprio método, utilizado numa perspectiva que niao o

contextualiza, como se fosse uma “ferramenta neutra”, produz uma espécie de “violéncia

% SHENKER, Henrich. Free Composition, Citado por FINK, Robert. Going-Flat:Post-Hierarchical Music
Theory and the Musical Surface / Rethinking Music, Oxford, 2001. Trad. Do Autor

%7 PASSTILLE, William. Goehte's Influence on Schenker’s Thought. In Hedi Siegal (ed.). Schenker Studies
(Cambridge, 1990), 37, 42.

58 AGAWU, Kofi. “Stravinsky’s Mass and Stravinsky Analysis” Music Theory Spectrum, 2. 1989. Pgn, 139-
141.
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teorica” ao submeter o material a um método como se este estivesse livre de
pressupostos, reforcando-os ainda mais. Assim, ndo apenas a andlise se torna surda
(ignora o ambito estésico), como se torna “cega”, ao ignorar a feicdo de sua propria
ferramenta. Aos poucos, no uso naturalizante de uma ferramenta, atinge-se o desastre de
uma ideologia estética, que no entanto se torna ainda mais virulenta porque ndo se
reconhece como tal, sob aparéncia de um racionalismo amoral e sumamente técnico.
Schenker desprezava a musica de Stravinsky, em suas proprias palavras: “muito
ruim, ndo artistica e pouco musical (durchaus Schlecht, unkiinstlerisch, und

e 1169
unmusicalisch)™ .

Observava que o encadeamento de vozes ndo desenvolviam-se
sistematicamente, o que impossibilitava a constru¢do de uma hierarquia tonal e que o
“todo” carecia de coeréncia e profundidade. Muitos daqueles que defenderam Stravinsky
o fizeram no sentido de assegurar a Schenker que sua musica continha sim coeréncia e
profundidade estrutural, e muitos trabalhos foram desenvolvidos nesse sentido. No
entanto, o proprio Stravinsky se coloca distante dessa problemdtica. Na Sagracdo, a
despeito de toda a sistemadtica encontrada por diversos analistas, Stravinsky declarou nao
haver concebido nenhum sistema a priori:

Eu ndo fui guiado por nenhum sistema na Sagracdo da Primavera.
Quando eu penso em outros compositores daquela época que me interessam —
Berg, que ¢é sinstético (no melhor sentido da palavra), Webern, que € analitico,
e Schoenberg, que € sintético e analitico — o0 quanto suas composicdes parecem
mais tedricas do que a Sagragdo; e esses compositores estavam dentro de uma
grande tradi¢do, enquanto muito pouca tradi¢do reside por tras da Sagracdo da

Primavera. Eu tinha apenas a minha audicio para me ajudar. Eu ouvi e escrevi

o que ouvi. Eu fui o canal pelo qual a Sagragcdo passou.70

Blacking refor¢a a afirmacdo de Fink sobre a ligacdo entre andlise e politica, e

entre um pensamento analitico e o proprio juizo de musicalidade:
Contradizendo convencdes musicais eles chamam atengdo para a estagnacio
politica. O mesmo tipo de andlise de forma e fun¢@o musical talvez seja aplicado a

outros contextos: eu ndo consideraria uma exagero dizer que Beethoven conseguiu seu

69 SCHENKER, Henrich. Das Meisterwerk, Il Jahr, 39. Citado por Robert Fink in Rethinking Music, Oxford,
2001. p. 120.

7% STRAVINSKY, Igor. CRAFT, Robert. Expositions and Developments, University of California Press, 1981.
Trad. do autor.
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extraordinario poder musical sendo “anti-musical” no contexto de sua sociedade. Seus
contemporaneos talvez tenham sido mais musicais no tratamento da melodia, mas esta
musicalidade foi menos relevante para os problemas atuais embora fossem uma
consequencia logica de seus processos cognitivos contemporaneos. (...) Estou
sugerindo um sistema de andlise que va mais fundo do que as notas musicais, mas que
inicialmente ndo se coloque para além da cultura. (...) Além disso, métodos de analise
que sdo usados por outras disciplinas, como linguistica, ou musicologia sistemaética,
ndo deveriam ser aplicados a andlise cultural de uma tradi¢io musical, visto que isso
imporia nos dados observados um viés estrutural que distorce seus padrdes

. 1
1ntr1nsecos7 .

Com essas consideracdes, vale interpor duas citagcdes distintas, a primeira de

Henrich Shenker, a segunda de Frederich Nietzsche:

Falta as massas a alma do génio. Elas ndo estdo cientes da profundidade, ndo tem
percepcdo de futuro. Suas vidas sdo meramente uma eterna e desordenada superficie, um
presente continuo sem conexdo, rodopiando no vazio caoticamente, de modo animal. E

sempre o individuo que cria e transmite conexo e coeréncia.’*

A importancia da linguagem para o desenvolvimento da cultura estd em que nela o
homem estabeleceu um mundo préprio ao lado do outro, um lugar que ele considerou firme o
bastante para, a partir dele, tirar dos eixos o mundo restante e se tornar seu senhor. Na
medida em que por muito tempo acreditou nos conceitos e nomes de coisas como em
aeternae veritates [verdades eternas], o homem adquiriu este orgulho com que ergueu acima
do animal: pensou ter realmente na linguagem o conhecimento do mundo. O criador da
linguagem ndo foi modesto a ponto de crer que dava ds coisas apenas denominagdes, ele
imaginou, isto sim, exprimir com palavras o supremo saber sobre as coisas; de fato, a
linguagem € a primeira etapa no esforco da ciéncia. Da crenca na verdade encontrada fluiram,
aqui também as mais poderosas fontes de energia. Muito depois — somente agora — oS
homens comecaram a ver que, em sua crenga na linguagem, propagaram um erro

mon StI‘l,lOSO73 .

"L BLAKING, John. Muisc, Culture and Experience. University of Chicago Press, 1982. p.69

72 SCHENKER, Henrich. Citado por FINK, Robert. Going-Flat:Post-Hierarchical Music Theory and the Musical Surface /
Rethinking Music, Oxford, 2001. Trad. Do Autor: The masses, however, lack the soul of genius. They are not aware of
background, they have no feeling for the future. Their lives are merely an eternally disordered foreground, a continuous present
without connection, unwinding chaotically in empty, animal fashion. It is always the individual who creates and transmits connection
and coherence.

73 NIETZSCHE, Frederich. Humano Demasiadamente Humano. Cia das Letras, 2005.
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Afirmou-se que num contexto estruturalista, a idéia de unidade musical liga-se a
um percurso teleoldgico interno e externo ao texto musical. Ainda nesse contexto, numa
obra-prima todo pequeno elemento é fundamental ao todo e constréi com ele a perfeicao
da forma: “todo detalhe, ndo importa quiao diminuto, ¢ parte integral da concepgdo

4 A . 1. , . e ..
I”’*. A consisténcia da andlise estdi em identificar a organicidade de seus

musica
elementos, e a auséncia do nivel estésico e poiético € uma opg¢ao consciente e intencional,
que privilegia a idéia de musica como linguagem-logica, a correlacdo entre som e
sentido, que por sua vez resguarda a musica como arte autdnoma. Essa autonomia, que
muito tem a ver com a ndo vinculacao a elementos ‘“‘extra-musicais” liga o conceito de

unidade a teleologia:

Para a histdria das idéias, a diferenca, tal como aparece, é
erro ou armadilha; ao invés de se deixar prender por ela, a
sagacidade da andlise deve procurar desfazé-la: encontrar sob ela
uma diferenca menor e, abaixo desta, uma outra ainda mais
limitada, e assim indefinidamente até o limite ideal que seria a ndo-
diferenca da perfeita continuidade.”

A obra ndo € contextualizada dentro da histéria da musica sendo como fungao,
como elemento fundamental e indissocidvel do grande sistema dialético-histérico, onde a
visdo de estruturas hierarquicamente orientadas da andlise estabelecem correlacio com
uma politica cultural. A metafora de superficie a coloca como limite de um pensamento
generativo de estruturas hierarquizadas. Por meio da “organicidade”, ela gera a superficie
e a mantém coesa a despeito de sua cadtica Complexidade.76

Esta vontade de unidade e coeréncia se torna patente em uma andlise como a que
Pierre Boulez realiza da Sagragdo da Primavera. Na juventude de seus 26 anos, o
analista-Boulez identifica engenhosamente uma série de procedimentos seriais

fundamentais para a verve criativa do préprio compositor-Boulez, mas que dificilmente

’* FORTE, Allan. Sets and Nonsets in Schoenberg’s Atonal Music. Perspectives of New Music, 1972.
> FOUCAULT, Michael. A arqueologia do Saber. Trad. Luiz Felipe Baeta Neves, Forense Universitaria, 2008.
76 FINK, Robert. Going Flat. In Rethinking Music, Oxford, 2001, p. 105.
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teriam norteado o processo composicional de Stravinsky, como bem o préprio Boulez

pontua nas paginas finais de sua anélise:

“Talvez, ao correr das minhas conclusdes tiradas de diferentes andlises, possam
me atribuir uma certa tendéncia a exagerar as relagdes aritméticas, a nao levar em conta o
inconsciente. Preciso repetir aqui que ndo tive a pretensdao de descobrir um processo
criador, mas expor o resultado; e as relagdes aritméticas sfo as Unicas tangiveis. Se fui
capaz de observar todas essas caracteristicas estruturais, foi porque elas ali se

encontravam e pouco me importa, entdo, se elas foram colocadas na obra . consciente ou

inconscientemente” .

Nesse caso, ao excluir a subjetividade de Stravinsky, Boulez evade-se da sua
prépria, atendo-se a um “fato musical”. Sua andlise € rica a partir do momento em que
involuntariamente se pde a nu como analista, e de certo modo pode contribuir mais para o
entendimento do préprio Boulez do que da Sagracdo da Primavera. Assim a obra de
Stravinsky promove a uma grande multiplicidade de andlises, suas respectivas
confirmacdes. Pode inspirar sua compreensdo pelo viés do melodismo do folclore
Russo’®, assim como se fosse derivada do bindmio octatonismo x diatonismo’’, ou pelos
“unordered pc sets” de Allan Forte®’, bem como nos procedimentos de permutacdo
tipicos da légica serial identificados por Boulez. Nesse sentido encerra o proprio
emblema Stravinskiano, suas multiplas facetas, sua camalednica capacidade de
transgredir-se no curso do estilo no decorrer de sua trajetdria.

Em um coléquio proferido em 2002 no Ircam, o compositor Fabien Levy aborda
essa problematica da andlise, inclusive usando a Sagracdo como exemplo, e faz mengao a
um “teorema de Ramsey”, no qual (falando de modo simplificado) qualquer configuracao
suficientemente grande conterd, pelo menos, um caso de qualquer outro tipo de
configuragdo, e afirma:

« No caso de repertdrios cujo método de andlise ainda ndo estd claramente
esclarecido, (coisa viva particularmente na etnomusicologia e na musicologia do
século XX e XXI), o risco de uma simples descri¢do paradigmatica baseada numa
sintaxe de primeiro nivel (signos da partitura, registros, etc...) ou aquela cujo
modo de elaboragio é muito pessoal, implicam num risco maior de que o analista

revele mais as convicgdes e a cultura do analista do que a obra (paradoxo de
Duhem), e que o analista se torna dependente da sintaxe escolhida, deixando

77 BOULEZ, Pierre. Apontamentos de Aprendiz. Perspectiva, 1966. P.134.

78 TARUSKIN, Richard. “Russian Folk Melodies in the Rite of Spring”, Journal of the American Musicological Society, 1980.
79 TOORN, Pieter. Stravinsky and The Rite of Spring. Berkeley: University of California Press, 1987.

80 FORTE, Allen. The Harmonic Organization of the Rite of Spring. New Haven and London. Yale University Press, 1978.
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transparecer, quando esta ndo é musicalmente aparente, uma relacao de ordem
. 81
arbitréria (teorema de Ramsey).” »

Obviamente, inimeras andlises podem decorrer de qualquer fendmeno perceptivo,
no entanto a Sagracdo encerra essa multiplicidade de modo especial talvez ndo apenas
pela grandeza da obra, mas também pelo modo ambiguo com que Stravinsky lidou com
discursos legitimadores. Ou seja, ndo surgiu como tese de um idedrio estético, como foi o
dodecafonismo, e ao mesmo tempo flertou com diversas tendéncias estilisticas,
movedicamente, ndo s6 ao longo da carreira, mas na propria visdo mutante acerca de sua
obra. Tanto € que, de inicio, Stravinsky relata a inspiracdo primeira da Sagracdo, no

romantico advento de um sonho:

“A idéia da Sagracdo da Primavera me veio enquanto eu estava compondo ainda o
Pdssaro de Fogo. Eu sonhei com uma cena de ritual pagdo no qual uma virgem era escolhida para
ser sacrificada dangando até a morte. Essa visdo ndo foi acompanhada por idéias musicais
concretas. (...)"**

Anos depois, com a reestréia de sua obra em 1920, Stravinsky opta por uma
abordagem mais abstrata, renegando o apelo inicial, onde rejeita qualquer traco anedético
ou descritivo, negando inclusive qualquer simbolismo pagao que estava presente a época

da estréia em 1913, como aponta Toorn:

“Sua primeira idéia, agora dizia, foi musical, antes do que imagética, e foi essa idéia
que gerou a imagem de sacrificio numa Russia pré-histérica. No que aparenta ser uma 6bvia
alusdo para o celebrado acorde de Augures, no nimero 13 da partitura, ele anunciou que sua
priemeira idéia veio concebida “de modo forte e brutal”. Essas declara¢des contradizem todas
as outras fontes existentes, que invariavelmente citam o sonho ou a ‘visdo’ como gatilho
desacompanhado de idéias musicais.”

”

E plausivel supor que a época de sua concep¢io em 1911-1913 Stravinsky de certo modo
correspondia ao encanto da imagem de uma Russia Pagd no contexto exético dos Ballets Russes
em Paris, e em 1920, ji tendo conquistado independéncia e renome internacional como
compositor, preferia destacar as qualidades sumamente musicais da obra, defendendo no jornal

Comoedia, numa entrevista intitulada “Le Doux Sacre Du Printemps”, como sendo “uma

81 LEVY, Fabien. http://www.fabienlevy.net/en/theorie/Tindexbr.html , 2002. Trad. do autor.
82 STRAVINSKY, Igor. CRAFT, Robert. Expositions and Developments, London, 1959.
83 TOORN, Pieter. Stravinsky and The Rite of Spring. Berkeley: University of California Press, 1987.
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constru¢do objetiva", e que sua concepcdo havia transcorrido como um trabalho de “pura
construgdo musical”.

Na mesma querela se insere a questdo do folclore Russo na obra. Ao se distanciar de uma
visdo simbolica, Stravinsky refuta o uso de temas folcloricos: “Se qualquer uma dessas [pecas do
periodo Russo] pecas soam como miisica folcldrica, isso deve ser por conta dos meus poderes de
fabricagdo foram capazes de ditar alguma meméria folcldrica inconsciente”™.

No entanto, em livro dedicado especificamente a andlise de obras de Stravinsky, o
musicélogo Richard Taruskin desvenda um surpreendente universo de melodias folcléricas

usadas por Stravinsky, de um velho caderno de melodias Russas, que o compositor recorre

durante seu processo de criagdo, escrevendo a sua made que o envie:

“Me envie, por favor, tdo rdapido quanto possivel (vocé vai encontrd-lo em
Jugenson), o caderno de cantigas folcléricas dos povos caucasianos que foram
fonogréaficamente transcritas. Outras, ndo fonograficas, ndo sdo necessdrias. E
enquanto estiver 14, caso encontre qualquer outra transcrita fonograficamente,
pegue-as também. Saiba que ja tenho o primeiro fasciculo de “Melodias Russas na
harmonizagio folclorica” (transcritas fonograficamente por Linyova). Existe algum

, 3 85,
outro fasciculo além desse?™™”

De todo modo, o uso de material folclérico por Stravinsky nao estd revestido da
retorica nacionalista, ou de um desejo de “esséncia”, tdo pouco entra como elemento
exdtico ou supre uma deficiéncia. Sejam quais forem as motiva¢des intimas que o
levaram a recorrer (e ndo confessar) fontes folcldricas, elas instanciam na obra um grau
tao forte de corporalidade quanto o processo de improvisagdao. Se muito do que foi escrito
decorreu de improvisacdes, e se considerarmos registros folcléricos como rastros de uma
infinidade de performances que finalmente sedimentaram numa tradicdo que foi grafada,
entdo a Sagragdo teve em sua larga maioria, sendo em sua totalidade materiais advindos
de uma prética performatica, sendo a composicdo um jogo com essas pecas. Muito
diferente do projeto abstrato da musica germanica, que elabora e desenvolve temas como
estruturas abstratas, germinando uma obra sob a coesido no desenvolvimento de temas, a

Sagracdo tem sua contraparte de “vida” ou “organicidade” no uso intensivo de materiais

84 STRAVINSKY, Igor. CRAFT, Robert. Memories and Comentaries, University of Califronia Press, 1981, p. 98. Trad. do
Autor

85 In TARUSKIN, Richard. “Russian Folk Melodies in the Rite of Spring”, Journal of the American Musicological Society,
1980. Trad. do autor.
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retirados de uma pratica que ndo ¢ mediada pela partitura. A pauta no qual o registro
folclérico estd anotado € nesse caso apenas um suporte de registro que reflete parcamente
uma realidade de criacdo que vive intensamente da pritica da performance.
Hipoteticamente, transpondo para o contexto atual esses registros folcloricos
provavelmente figurariam nos proprios fonogramas ou samples, vide o pedido de
Stravinsky pelos registros que foram estritamente transcritos do fonograma.

Unidade e desenvolvimento sempre foram atributos diretamente ligados a
inteligibilidade da musica instrumental, figuram como elementos de linguagem,
mecanismos que aproximam uma estrutura sonora abstrata a um modelo que transmite
uma vida de sentido nos sons. No caso da Sagracdo, o cédigo da inteligibilidade tem
conexdo com o processo de criagdo de sentido nas tradicdes de musica ndo escrita, que
estdo atravessadas por conceitos mais ligados a experiéncia direta entre corpo e som,
menos instanciados por uma idéia de linguagem como arquitetura abstrata, como forma.
A poténcia criativa, nesse caso, ndo encarna uma inteligéncia sistematica na constru¢ao
de uma “grande forma”. Talvez a condicdo de musica para Ballet libertou Stravinsky da
preocupacdo da inteligibilidade, tendo em vista o grande teor programdtico de seu
contexto. O interessante € notar como, finalmente, a musica libertada de seu programa, e
também do grande “programa da forma”, resiste e atinge de modo contundente a
percep¢ao do ouvinte. Se nao se liga a cédigos formais, abstratos ou programaticos para
fazer sentido, é porque estd intimamente ligado a um outro c6digo imensamente mais
democratico do que aquele pretendido por Schenker, ele lida com mecanismos muito
mais gerais, assim como aqueles presentes na musica popular, e agrega um referencial
muito mais proximo de uma experiéncia cultural comum e atdvica do que de uma
sofisticagcdo formal sofisticada da “musica culta”.

Em boa parte de sua obra John Blacking chama aten¢do para a indissocidvel
conexdo entre a vida dentro de uma comunidade e a musicalidade. Nao € a comunidade
que organizada e civilizada, erige um cédigo de linguagem que torna-se aos poucos
musica mais ou menos sofisticada, mas sim que o proprio ato gregario ja contém antes de
qualquer elaboragdo, musicalidade, e ao contrario da nog¢do “organicista” que vé€ a forma
como decorréncia de uma evolug¢do na “gramatica dos sons”, Blacking enxerga-a como

decorréncia natural da correlag@o entre pessoas e sons. Na doutrina organicista, a forma é
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a vida introjetada numa estrutura sonora, na visdo de Blacking, é a prépria vida (real e

ndo metafisica), que introjeta uma forma:

Nos tornamos conscientes de determinados estimulos por meio da
vivéncia cultural: distin¢des entre musica e ruido, caos e ordem, ou dissonédncia
e consonancia sdo adquiridos como parte de uma experiéncia cultural. A
apreensdo artistica ¢ de fato, ‘baseada essencialmente na reacdo de nossas
mentes a forma’, mas as formas sdo produzidas pelas mentes humanas cujos
habitos partem de uma sintese de outros sistemas derivados de padrdes
culturais de expressdo. Os poderes expressivos em miusica sdo uma funcgio de

seu papel na sociedade, e seu conteido — que quer dizer, em dltima instancia, o

elemento social — é decisivo para a formagio do estilo em arte.*®”

A seu modo, Stravinsky ao abandonar cdédigos organicistas de coesdo e
desenvolvimento temadtico, perfaz um caminho que sintetiza uma malha complexa de
sentidos possiveis, aproximando o homem ou mulher (quem escuta) e o tempo (a obra
que transcorre), numa estrutura cuja direcionalidade nao € dada por ela, mas pelo tempo
em si que transcorre no decorrer da execuc¢do da obra e pelo proprio homem ou mulher
(que escuta). A cerca de musica como vivéncia de uma temporalidade, Blacking cita o
proprio Stravinsky: “Music is given to us with the sole purpose of establishing an order in
things, including, and particularly, the coordination between man and time (Stravinsky
1963, 83)”. A essa coordenacdo entre “homem e tempo” que Stravinsky se refere,
Blacking relaciona ao que distingue cangdo de fala na tribo dos Venda, independente das
alturas, é a impressio de uma métrica regular (na qual palavras tragcam suas
irregularidades), que transfigura as palavras ditas em mdusica. Da mesma forma, um
jovem discerne um “spoken word®’” como misica sem necessidade de nenhuma
conceituagdo tedrica, a partir da intencdo temporal intrinseca ao ato da performance.

No testemunho da musicalidade para além do paradigma da musica escrita, Blacking
toca num ponto sensivel para Schenker e para o conceito organicista, a saber, a fobia da
mecanicidade (nas palavras de Schenker): “How different is today’s idol, the machine! It

simulates the organic, yet, since its parts are directed toward only a partial goal, a partial

8 BLACKING, John. Music, Culture and Experience. University of Chicago Press, 1998. p.37.

& Spoken Word é uma forma poética que se utiliza de prosa aliterada ou verso, com uso ocasional da rima
e metrificagdo para exprimir um comentario social. E necessariamente “falada”, acontece como
performance, guardando intensa relagdo com o Rap e o Hip-hop.
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achievement, its totality is only an aggregate which has nothing in commom with the

human soul®®”

. Essa mecanicidade é no entanto instigante para um compositor como
Steve Reich, que no aparente automatismo liberta-se do canone estruturalista. Embora
numa estética totalmente distinta da Sagracdo, € possivel encontrar na declaracdo de
Steve Reich (transcrita abaixo), uma ressonancia com a declaracdo de Stravinsky a cerca
de seu processo de composicdo da Sagracdo como ndo partindo de nenhum tipo de
sistema especifico. A instancia da improvisacdo na Sagracdo de certa forma aproxima-a
de uma idéia de composicdo-processo. Coincidentemente, Reich ao referir-se a sua

criacdo, nega também um sistema analitico hierarquicamente orientado (de superficie x

estrutura profunda):

O que me interessa € um processo composicional e uma musica que
sejam uma e a mesma coisa... o uso de elementos estruturais ocultos nunca me
atrairam. Mesmo quando as cartas estdo na mesa e todos percebem o que estd
gradualmente acontecendo num processo musical, existem ainda mistérios

suficientes para satisfazer a todos®’.

Sob a metéfora organicista, a Sagragdo figuraria como um mosaico de pecas mortas.
Seus temas sao desterritorializados, ndo desenvolvem, sdo interpostos e justapostos
arbitrariamente, como se o compositor encarnasse um Deux Ex Machina.

Pieter Toorn, em seu Stravinsky and The Rite of Springgo, faz um levantamento de
ressalvas feitas a Sagracdo, e cita trés criticos, Constant Lambert, numa publica¢do
intitulada Music Ho! A Study of Music in Decline (1934)°' e Cecil Gray em A Survey of
Contemporary Music (1924 )”?, bem como Adorno. E possivel notar um eco direto entre
uma critica do mecanicismo e o tratamento de Stravinsky com relacdo ao ritmo. Toorn

transcreve excertos literais do livro de Gray comentando a Sagragdo:

O ritmo € divorciado dos outros elementos musicais constituintes, mudando
de carater, se acentua, se petrifica, sem vida — torna-se métrica. Da mesma forma em
que um desenho ou um ritmo quando nio representam mais nada, tendem a se tornar

88 SCHENKER, Hernich. Free Composition.

# Citado por Rober Fink in Rethinking Music, Oxford, 2001. p. 123. Trad. do autor.

% TOORN, Pieter Van Den. Stravinsky and The Rite of Spring, University of California Press, 1982.

°" LAMBERT, Constant. Music Ho! A Study of Music in Decline. London, Faber and Faber, 3a ed. 1966.
*2 GREY, Cecil. A Survey of Contemporary Music. Oxford University Press, 1924.
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um mero padrdo geométrico, como um papel de parede ou num carpete, aqui, o ritmo
musical, divorciado de suas implicagdes melddicas, também se torna inerte, morto,
mecanico, métrico. (...) Ritmo significa vida, algum tipo de progressdo ao menos, mas
essa musica permanence numa amedrontadora imobilidade. E como um giroscépio
movendo-se incessantemente sobre si mesmo, sem ir a direcdo alguma, até que nos
tltimos compassos, repentinamente cai de lado com uma guinada, e more. %

Essa apreensdo da estrutura ritmica em Stravinsky, desumanizadora e mecanica,
encontra paralelo nos comentérios de Adorno, elencados por Toorn ao longo do capitulo,
que em grande maioria denuncia uma estdtica, ou mesmo uma estratificacdo da obra
(surge uma interessante possibilidade de ligacdo entre a Sagracdo e o minimalismo de

Reich):

Admiradores de Stravinsky tém se acostumado cada vez mais a declara-lo
como um ritmista, testemunhando que ele restaurou a dimensao ritmica da musica —
que havia sido suplantada pelo pensamento harmonico e melddico. (...) A estrutura
ritmica € certamente proeminente, mas isso € conseguido as expensas de todos os
outros aspectos da organizac¢do ritmica. (...) O ritmo é ressaltado, mas separado do
contetido musical. Isso resulta ndo em mais ritmo, € sim em menos ritmo do que em
composicdes que nao o tornaram um fetiche; em outras palavras, existem apenas
flutuacdoes de algo constante e totalmente estdtico no qual a irregularidade da
recorréncia substitui o novo. (...) Esse movimento, no entanto, consiste de uma
variada recorréncia da mesma coisa: as mesmas formas melddicas, as mesmas
harmonias, de fato nos mesmos padrdes ritimicos. Mobilidade... € nesse caso incapaz
de qualquer tipo de direcionalidade.”

Adorno aponta a arbitrariedade do compositor, “a modificagdo dos acentos,
poderia em todos os casos, ser disposta de outra maneira’”, e nesse sentido elas se
tornam ‘““irregularidades abstratas vazias de sentido”, constituindo um tipo de jogo
arbitrario, um “jogo de azar”. Grey atribuiu essa caracteristica a “padroes geométricos
como aqueles encontrados em tapetes ou carpetes”, enquanto para Lambert os “padrdes
ritmicos eram quebra-cabecas”. Portanto, ao ndo apontar para um desenvolvimento, o
ritmo aparece como ‘“‘elemento concreto”, um fim em si, em ‘“choques convulsivos e
explosdes repentinas”. Embora fundamental para a misica moderna, a nocao de choque
em Stravinsky foi considerada desumanizadora. Na impossibilidade de apreender uma

abstracdo nas irregularidades, e portanto de comungar racionalmente a obra, o ouvinte, na

visdo de seus criticos, tornava-se vitima de um bloqueio (na verdade a vitima é o

** |bd. Trad. do autor.

** ADORNO, Theodor. Philosophy of Modern Music. Continuum International Publishing Group, 2003.
Trad. do autor.

* Ibd.
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racionalismo). E a cumplicidade do compositor nessa condicdo foi considerada, por
Adorno, no amparo da teoria Freudiana, como “sadista”, ou “sado-masoquista”.”®

E a violéncia depravando a alma elevada. “Alma elevada” que ancora uma nogio
que nasce na pretensao estética de ascese, dissensdo entre Apolo e Dionisio, explorada
por Nietzsche’’, no embate entre um principio ordenador (Apolo) e a poténcia cadtica,
mundana e criadora de Dionisio. Essa dicotomia o préprio Nietzsche revé. Com o
amadurecimento de sua empreitada filosofica, o “humano, demasiadamente humano” se
interp0s entre deidades de ordem e caos, reunindo na dissolu¢do da metafisica, no
humano, o desejo de poténcia. Blacking, da mesma forma, ao voltar-se para o humano,
dissolve dicotomias. O pulso regular, a mecanica inexordvel do batuque tribal, o jogo
arbitrdrio entre acentos e métricas ndo se torna nesse contexto o protagonista de uma
ameaca ou primarismo, mas um cédigo que atravessa a corporalidade do homem, ndo em

um “amago espiritual”, mas no cardiaco.

96
Ibd.
" NIETZSCHE, Frierich. O Nascimento da Tragéida. Companhia das Letras, 2005.
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A partir de sua virada Neo-Cléssica, Stravinsky despista de modo desconcertante
todos aqueles que tendem a ver a Sagracdo como uma sequéncia teleoldgica a histéria da
musica ocidental, preocupacdo com a evolucdo musical que Boulez expressa na

conclusio de sua analise:

“Afinal de contas, chego a pensar que essa obra tem, apesar de suas lacunas e

gracas a elas, uma utilidade tdo grande na evolucio musical quanto Pierrot Lunaire.”®

Mais do que discutir a razdo de Boulez em uma afirmativa como essa, vale a
oportunidade de desvelar o pressuposto que norteia toda sua andlise, nesse caso
totalmente imbuida do espirito modernista da €poca, que perpetua uma seqiiencia
ironicamente romantica de ideais, como a teleologia da histéria da miisica ocidental, bem
como sua introjecdo na prdpria estrutura sonora, que se reverte nos ideais organicistas de
sistema e coesdo, como lastros imprescindiveis para legitimar o rompimento com a
estética romantica que na verdade € a grande fonte desse mesmo idedrio vetorial
ascendente.

Tanto que ndo é gratuita a estupefacdo de Boulez ao referir-se a subseqiiente fase

“Neo-Classica” de Stravinsky:

“(...) é impossivel evitar certa perplexidade angustiada ante o caso Stravinsky. Como
explicar, depois de Noces, esse esvaziamento acelerado que se manifesta por uma esclerose em
todos os campos: o harmdnico e o melddico, pelos quais se chega a um academismo falsificado, e
até no ritmico em que se vé€ surgir uma penosa atrofia? Pode-se entdo falar de reacdo de um campo
sobre o outro? Com efeito, pode-se constatar no comego do século XX uma curiosa dissociagdo
entre a evolucdo do ritmo e a evolugdo do material sonoro: de um lado Schoenberg, Berg e
Webern, pontos de partida de uma morfologia e de uma sintaxe novas, mas ainda presos a uma
sobrevivéncia ritmica; de outro, Stravinsky. A meio caminho, Barték sozinho, cujas pesquisas

sonoras nio seguem a trilha de Stravinsky, mas estdio longe de atingir o nivel dos vienenses.””

98 BOULEZ, Pierre. Apontamentos de Aprendiz. Perspectiva, 1966. P.133.
99 Ibd. P. 134.
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Ainda com o avango dos anos desde a andlise de Boulez, é possivel identificar
outros laivos do estruturalismo que tentava gerar novas saidas para o advento do
serialismo integral, como é possivel ver no monumental esforco de Allen Forte'®.
Contrastando com a dicotomiza¢do Schoenberg — Stravinsky promovida por Adorno, a
declaracdo de Forte revela o quanto um pensamento analitico pode potencializar, ou até

mesmo moldar uma escuta de sonoridades dissimilares como similares:

“A Sagracdo da Primavera é unificada ndo tanto pelas formacdes
repetidas, embora hajam algumas instancias delas, ou por relagcdes teméticas do
tipo tradicional, como o é por unidades harmonicas subjacentes, que sdo
conjuntos de notas a serem considerados desvinculados de outros atributos.

Nesse sentido, a Sagracdo lembra os trabalhos iniciais de atonalidade de
101

Schoenberg e seus alunos.

Unidades analiticas podem aproximar repertories distintos na mesma medida que

um enfoque semidtico pode tracar paralelos quase por livre associagdo. Questionar a
unidade, no entanto, ndo significa render-se ao caos. Mais do que criar um “admiravel
mundo novo” no qual a unidade ndo figura, deve-se considerar a problematica de sua
identificacdo.'” Visto que nenhum conceito se constitui como unicidade, a idéia de
unidade € em si problematica e multipla: unidade ndo como um inato “Unico solitario”,
mas como uma concordancia dialdgica de diferentes multiplos'®. Assim como o préprio
ato da escuta, que de certa maneira unifica a experiéncia das diversidades sonoras, a idéia
de unidade pode prescindir de uma nocao que a naturaliza em obras autonomas. Como
aponta Kevin Korsyn, um senso de “obra fechada™ existe apenas por meio de convengdes
que ritualizam a arte na criagdo de uma membrana que a separa do mundo (0 museu, a
sala de concertos). Paradoxalmente, todos os fatores que isolam a obra, selando suas
bordas e lhe conferindo autonomia, referem-se a0 mesmo tempo a uma pluralidade de

~ 104
eventos que lhe sdo exteriores .

100 FORTE, Allen. The Harmonic Organization of the Rite of Spring. New Haven and London. Yale University Press, 1978.
101 Ibd. Trad. do autor.

192 CULLER, Jonathan. On Deconstrucion. Theory and Criticism after Structuralism. Cornell University Press,
1983.
193 BAKHTIN, Mickail. Problems on Dostoyevsky s Poetics. Univ. of Minessotta Press. 1984.

10% KORSYN, Kevin. Beyond Privileged Contexts. In Rethinking Music, Oxford University Press, 2001. p. 64.
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Para desenvolver a problemdtica de unidade, Korsyn recorre a Bakhtin e sua
no¢do de enunciado. Enquanto a sentenca é uma unidade de linguagem, o enunciado é
fala (speech communication). Enunciados e sentencas divergem em indmeros fatores.
Enquanto a sentenca é passivel de repeticdo, o enunciado ndo, pois repetir um enunciado
em outro contexto, gera novos enunciados. Diferente das sentencas, que podem existir
como unidades isoladas, enunciados possuem sempre uma histéria, remetendo o que ja
foi dito ao que ainda ndo foi dito, e possuem incondicionalmente um interlocutor. Em seu
pensamento critico, Bakhtin sustenta que a lingiiistica se equivoca ao tomar a sentenga
como modelo para todo ato da fala, ignorando o enunciado, produzindo um conceito
simplificador e distorcido da comunicacdo, no qual o ouvinte é um receptor passivo de
uma mensagem que seria idéntica, mesmo se ele estivesse ausente. Ao contrdrio, o
enunciado pressupde um ouvinte ativo. E o outro que modula a mensagem, quem fala,
antecipa-se a resposta do interlocutor. Assim, Bakhtin concebe o mundo como plano
“interindividual'®”

A lingiifstica pode desvendar a estrutura das sentengas, mas ndo a relag@o entre
enunciados. Com essa critica, o pensamento de Bakhtin pode servir como apoio para um
reposicionamento na pesquisa musical, visto que essa privilegia um modelo derivado da
lingiifstica. Korsyn enumera os trabalhos de Fred Lerdahl e Ray Jackendoff'®, que
emulam a teoria de Noam Chomsky, ou Jean-Jacques Nattiez'"’, que toma inspiracio da
semidtica, e aponta que mesmo nas teorias mais antigas a domindncia de modelos
lingiiisticos prevalece. Foucault descreve como no século XVII e XVIII a linguagem era
analisada como uma sequéncia de proposi¢des. Proposicdes ligam dois signos distintos ao
verbo ser. “O gramado ¢ verde liga a cor verde e o gramado, afirmando a coexisténcia de
duas representacdes'®.” Para Rameau, aponta Korsyn, a cadéncia assume a fungdo de
uma proposi¢do: a cadéncia liga duas harmonias em uma unidade, do mesmo modo que
proposicdes ligam duas representacdes. Rameau usa a cadéncia como modelo para outras
progressdes, assim a obra torna-se uma série de cadéncias interconectadas. Toda

proposicao pressupde a presenga, mesmo que invisivel, de um verbo. Assim, para além

195 BAKHTIN, Mikhail. Speech Genres, and other late essays. University of Texas Press, 1986.

LERDAHL, Fred. JACKENDOREF, Ray. A generative Theory of Tonal Music. The MIT Press, 1996.
NATTIEZ, Jean-Jacques. Musicologie générale et semiologie. 1987.
FOUCAULT, Michael. A ordem do Discurso. Gallimard, 1971.
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do componente cultural, a ligacdo entre uma dominante e uma tdnica € naturalizada como
“linguagem”, ¢ o “verbo” que da sentido aos seus componentes e os desenvolve na obra e
nas visdes ndo apenas da teoria, como da prépria histéria da musica. O conceito de
unidade, de suma importancia para a “linguagem musical” reune de certo modo a
metafisica do verbo ser, na medida em que retne sonoridades dissemelhantes sob um
conceito unitdrio, onde os componentes sao nomeados a partir de sua articulacdo, como
numa seqiiéncia de proposicoes.

Assim, a continuidade e a légica sdo naturalizados como “propriedades da
linguagem musical”, e a diferenca ¢ o elemento que a desafia, passivel de uma acdo

analitica que a explique e conforme:
Prestar atencdo a mudancga é tacitamente assumir que mudanca
(especialmente quando aparenta ser anomala) é o que pede por explicacdo, e
correlativamente, tomar por certo que a persisténcia € a norma da existéncia.
Portanto, o axioma da constancia subjaz ndo apenas a interpretagdo histérica

~ 1
mas a quase todas as formas de compreensdo humana.'”

Kevin Korsyn discorre que continuidade e unidade tornam-se entidades
problematicas na medida em que entram em contato com a instancia temporal. A tensao
entre o fluxo do tempo e continuidade que sobreviva a ele ja em si implica um processo
dindmico. Desse modo ao correlacionar a sequéncia histérica a um bindmio de figura e
fundo, como se sob um fundo homogéneo se destacasse o génio criador, a narrativa
histérica apenas reproduz a prépria tensdo entre um desejo cognoscivel que impetra a
teleologia (“o sentido histérico™) na forga desagregadora do tempo.

A unicidade e autonomia da obra de arte se estende para o conceito histérico e a
repressdo da heterogeneidade na analise tem paralelo com a repressdo da descontinuidade
na dialética historica.

E preciso renunciar a todos esses temas que tém por fungdo
garantir a infinita continuidade do discurso e sua secreta presenc¢a no
jogo de uma auséncia sempre reconduzida. E preciso estar pronto para
acolher cada momento do discurso em sua irrupcao de acontecimentos,
nessa pontualidade em que aparece e nessa dispersdo temporal que lhe
permite ser repetido, sabido, esquecido, transformado, apagado até nos
menores tragos, escondido bem longe de todos os olhares, na poeira dos

19 MEYER, Leonard, B. Style and Music: Theory, History, and Ideology. Philadelphia, 1989. Trad. do autor.
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livros. Nao é preciso remeter o discurso a longinqua presenca da origem;
é preciso tratd-lo no jogo de sua instancia. Essas formas prévias de
continuidade, todas essas sinteses que ndo problematizamos e que
deixamos valer de pleno direito, é preciso, pois, manté-las em suspenso.
Ndo se trata, é claro, de recusa-las definitivamente, mas sacudir a
quietude com a qual as aceitamos; mostrar que elas nao se justificam por
si mesmas, que sdo sempre o efeito de uma construcdo cujas regras
devem ser conhecidas e cujas justificativas devem ser controladas; definir
em que condicdes e em vista de que andlises algumas sdo legitimas;
indicar as que, de qualquer forma, ndo podem mais ser admitidas. Seria
bem possivel, por exemplo, que as no¢des de "influéncia" ou de
"evolucdo" originassem uma critica que as colocasse - por um tempo mais
ou menos longo - fora de uso110,

110

FOUCAULT, Michel. A arqueologia do saber. Trad. Luiz Felipe Baeta Neves, -7ed. — Rio de Janeiro,

Forense Universitaria, 2008.
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Iv.

Distanciamento € prerrogativa a qualquer investigacdo, cientifica ou empirica, e
essa é uma caracteristica que John Blacking acentua ao voltar-se para circuitos musicais
exteriores ao ocidente. Da mesma forma com que Debussy encontrou elemento de
fascinio durante a exposicao de 1900 no Gamelao Javanés, numa Europa dominada pelo
Wagnerismo, Bartok absorveu manifestagdes folcldricas, e muitos outros compositores
voltaram-se igualmente para a percep¢do de uma diversidade de outros mundos sonoros.
A etnomusicologia surge como contraparte tedrica a esse panorama, num movimento que
por um lado poderia resultar numa “coloniza¢do”, ao submeter o objeto de estudo aos
conceitos e métodos de andlise que se aplicavam a musica cldssica e romantica, mas que
por outro poderia tracar uma saida proficua buscando no impacto com o diferente, um
modo de ver e ouvir compativeis. Nesse sentido a etnomusicologia forcosamente rompe
com a “independéncia da musica pura”, e religa-se a uma teia complexa de musica,
territorio e cultura. Assim, se para o compositor a riqueza dos sons nao ocidentais seduz e
inspira novas formas de articulagdo, para o etnomusicolgo o fascinio da-se sobretudo no
desafio de aproximagdo que elas implicam, numa disciplina de reinventar-se a partir do
objeto. Assim, mais do que definir-se por seu objeto, define-se pelo modo de aproximar-

se, como afirma John Blacking:

“Enxergo a etnomusicologia como um método, mais do que uma area de estudo.
Nao ¢é apenas uma preocupagdo com o estudo do chamado “folklore”, ou das musicas
“populares” ou “primitivas”, ou da arte asiatica. Ndo € apenas uma musicologia
comparada, no qual sistemas exéticos sdo analisados em relagdo a propriedades acusticas
e musicalidades, a partir de testes culturais especificos. E antes um enfoque que
compreende todas as musicas e o fazer musica no contexto da performance e das idéias e
habilidades que compositores, instrumentistas e ouvintes trazem para aquilo que eles
definem como situa¢des musicais. Uma das primeiras coisas que os etnomusic6logos
aprendem é que musica ¢ um fato social e uma comunica¢do multimidia: existem muitas
sociedades nas quais inexiste a palavra ‘musica’, e que ndo a isolam conceitualmente da

danca, do teatro, do ritual e da vestimenta”. i

111 BLACKING, John. A commonsense view of all music. Reflections on Percy Grainger s contribution to
ethnomusicology and music education. Cambridge University Press, 1987. Trad. do autor.
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Nesse caso, um grande desafio € a impossibilidade da afirmagao “tudo esta dado
pela partitura”, porque ndo somente a partitura inexiste, como a propria idéia de musica
como a concebemos implica-se com outras de modo complexo. Resulta que ao analista
fica impossivel furtar-se do estésico: € imprescindivel ver e ouvir, embora o fonograma,
paralelo etnomusic6logico da partitura, pode em laboratério, distante do campo, ser
submetido a qualquer método, e analisado da mesma forma como se faria a uma obra
serial. De todo modo, esse processo de tradugcdo — gravar o que se ouve — transcrever o
que se gravou — analisar o que se transcreveu - suscita discussdes desde o inicio da
etnomusicologia. Ao retomar Percy Grainger, um compositor e etnomusicélogo
australiano nascido em 1882, John Blacking remonta a essas questdes primordiais de
sua drea. A época dos artigos de Grainger, “Collecting with the Phonograph” (1908), e
“The Impress of Personality in Unwritten Music” (1915) era comum o pesquisador
“corrigir” pequenas imperfeicdes advindas da performance de modo a preservar a
“estrutura” do registro na partitura que era transcrita de um fonografo. Nesse sentido, o
jogo entre uma ‘“‘estrutura profunda” e a “apreensao superficial”’, no contexto da andlise
musical, estd longe de ser um jogo de imparcialidades.

Jim Samson discorre a cerca de uma preocupagdo que permeou por muitos anos

a teoria musical: a busca por regras sistematicas e “leis” que condicionem a arte, que
fossem derivadas das préprias obras. Inicialmente essa busca nao era direcionada a obras
especificas mas sim as “propriedades gerais”’, da mesma forma que a disciplina do
contraponto muitas vezes figura num curso de gradua¢do como um conjunto de normas
gerais, ao invés de contextualizar-se a partir de obras musicais especificas. A virada
tedrica de “leis gerais” para uma teoria orientada para as obras marcou uma mudanga de
um paradigma “doutrinario” para um “racional”. O efeito dessa reorientacdo implicou
numa mudanca no status da obra musical, de um objeto prospectivo, para um
retrospectivo.“on colocar a obra no meio da problemdtica tedrica, esta cada vez mais
tornava-se territério de investigacdo ou critica formal, pensamento que ganhou ainda
mais forga a partir do século XIX e subsequentemente com as formulacdes de Riemann,

Mermann, Schoenberg e Schenker, na gé€nese de uma disciplina que tornou-se

12 GARNETT, James. Complexity in Music: Studies in compositional, theorical and Analytical Thought.

Oxford Phd Diss. 1993.
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independente da “teoria musical”: a analise. Unidade, sistematica e coeréncia de certa
forma traziam na visdo da peca analisada a confirmacido de uma teoria geral e a0 mesmo
tempo sua superacdo por meio dos estratagemas especificos de cada obra-prima do
canone ocidental: “a obra tornou-se estrutura, e nela residia seu valor. Foi nesse ponto
que a teoria musical encontrou base comum com o surgimento da poética estruturalista
em outras artes”' >, A transposicdo da andlise para o contexto académico norte-americano
reforcou a cisdo com a categoria da teoria musical, embora permanecesse extremamente
ancorada em seus pressupostos. Se ferramentas analiticas conectam-se explicita ou
implicitamente a teoria musical, essa necessariamente deriva de um contexto histérico.
No entanto, identificar essa “raiz dupla” da ferramenta, tedrica e historica, perpetra uma
atitude interdisciplinar que conflita com a crescente especializacdo da prépria disciplina
da andlise. O ethos de profissionalismo no qual os analistas se entrincheiram na
academia, dotou a andlise de uma linguagem esotérica que a isola das outras disciplinas,
fortalecendo seu territério como independente, autonomo. Fundamentalmente, esse ethos

.. . e g R 114
de profissionalismo ameaga separar disciplinas, e ela mesma, de seu proprio assunto .

A transformacdo do pensamento de Schenker numa verdade
cientifica despida de metafisica é sintomdtica desse dultimo estdgio de
investigacdes analiticas, alimentado subsequentemente por meio de analistas
britinicos e norte-americanos, se diferenciando claramente dos tedricos
alemaes. E foi acima de tudo que esse estdgio, exemplificado pela hegemonia
da chamada andlise Schenkeriana, junto com os enfoques de teoria dos
conjuntos desenvolvidos por Milton Babbit e Allen Forte, que definiram
andlise como uma categoria autdbnoma. De nossa presente perspectiva, € util
questionar a natureza e a competéncia dessa categoria. Qual tipo de
conhecimento musical é o conhecimento analitico? Existe uma unica categoria
geral que englobe esse conhecimento? Quais as condi¢gdes precisamos obter

para que se torne vilida? E como ela se relaciona com as ciéncias humanas?'"’

No mesmo incomodo, Blacking chama atencdo, assim como Fabien Levy, para a
incompatibilidade de descrever um discurso ndo verbal, que € a musica, em linguagem

textual, mas acrescenta que, para além da mistificada objetividade do fato musical, seu

13 SAMSON, Jim, Analysis in Context, in Rethinking Music, Oxford, 2001. p. 41.

"% pd. p. 38.
> pd. p. 43
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sentido € revestido positivamente de uma ambigiiidade que nasce no contato com a

especificidade do ouvinte.

Interpretacdes ambiguas de signos musicais sdo provavelmente as
mais potentes fontes de inova¢do e mudanga musical: quando a circunstancia
social de alguém encoraja o desenvolvimento de uma forma mais
idiossincrética do que culturalmente aprovada de se ouvir musica, € que se cria

algo que atinge novas direcdes. ''°

Andlise, na medida em que € escuta, torna-se de certa maneira ato
composicional, e como escuta desviante, modula reconfigura¢des totalmente novas cuja
pertinéncia fica submetida ao impacto da novidade que faz emergir no analista, mais do
que na sua “propriedade analitica”. Blacking comenta o caso de uma analise realizada
por um estudante de uma universidade no Kenya que abordava a sonata para piano Op.49
n°2 de Beethoven. O aluno produziu uma analise “errada”, partindo do modelo de Tovey,
enquanto que todos os outros alunos atingiram analises “corretas”. Enquanto professor
convidado, Blacking viu-se obrigado a discordar da avaliagdo negativa feita ao aluno por
parte dos professores da casa, levando em conta que este havia produzido uma andlise
perfeitamente logica, embora “desviante”, contrastando periodos e padrdes ritmicos,
linhas de baixo e texturas, mais do que armaduras de clave e motivos melddicos.
Frequentemente, observa Blacking, sdo justamente essas “analises desviantes” que geram
as grandes somas de dinheiro de inimeros regentes, instrumentistas e gravadoras; fato
ainda ndo reconhecido por musicélogos e tedricos que muitas vezes assumem uma
missdo de produzir a andlise definitiva de obras-primas'"’.

No momento em que a disciplina da andlise afasta-se do risco, oblitera-se a
propria ambigiiidade que lhe € inerente, e produz mais um modelo reificante que novas
formas de escuta.

N3o apenas uma nova andlise gera uma nova escuta, cOmo muitas vezes

transfigura a propria partitura em um sistema analitico. Quanto mais forte € esse
pensamento de sistema, mais esse pensamento molda o recorte do material. Assim, em

diversos momentos da analise que faz Boulez da Sagragcdo da Primavera € possivel

18 BLACKING, John. Music, Culture and Experience. University of Chicago Press, 1998.

" bd. p. 255
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vislumbrar uma série de escolhas arbitrarias cuja Unica funcdo ¢ “fechar o esquema”,
como se o analista tivesse intuido uma conclusdo de antemdo, que guia o seu olhar sobre
a obra, gerando compartimentagcdes que surgem apenas para dar corpo a proporcdes
desejadas. E o que muitas vezes acontece na investigacio dos nimeros dureos em obras
classicas.

Para flagrar esse tipo de “ajuste”, € necessario aproximar-se a uma situacao
muito especifica da andlise, acercando-se da partitura de modo a questionar as escolhas
e justificativas do analista. Boulez percorre a Sagracdo com uma régua, e descobre uma
infinidade de relacdes métricas. Quando encontra simetrias ou permutacgdes, ele aponta,
quando ndo, apenas enumera materiais e propor¢des. Por mais neutra que parega, a
descricdo pura e simples recorta a obra segundo critérios especificos e uma terminologia
que ja define uma “janela analitica”. Stravinsky nunca contestou a andlise de Boulez e
provavelmente tomou conhecimento dela no ano de sua publicacdo em 1953, periodo
que coincide com sua “fase serial” (Agon — 1954, Canticum Sacrum — 1955, Threni —
1958). De todo modo, a andlise musical implica sempre uma tensdo com seu objeto,
visto que desenvolve em uma linguagem “logico-textual” acerca de um fendomeno
sonoro. Como diria Jodo Cabral, “¢ dificil defender s6 com palavras, a vida”, desafio
que encontra paralelo entre musica e andlise. Essa tensdo no entanto pode conter muitas
gradacdes, e € a partir dela que visdes de andlise disputam territério numa obra. Sao
ferramentas de apropriacdo. Ao percorrer o artigo “Stravinsky Permanece”, de Boulez,
que contém a andlise supracitada, € possivel relacionar dois niveis de tensdo com a obra,
um intermedidrio e outro mais intenso. O intermedidrio € aquele no qual obra e anédlise
estdo conformados numa descricdo, éxito que muitas vezes ja € suficiente para uma
denotagio conclusiva. E importante ressaltar que essa tensdo reside em grande parte
pela escolha da terminologia — palavras que se referem a sons. Abaixo, um trecho a
titulo de exemplo.

Primeiramente, Boulez enxerga a obra ligada a uma tradicdo tonal: “A
linguagem de Stravinsky, longe de representar uma libertagdo do ponto de vista tonal,
consiste em poderosas atragdes criadas em torno de certos pdlos, polos estes que ndao

poderiam ser mais cldssicos: a tonica, a dominante, a subdominante''® (BOULEZ:1995,

118 BOULEZ, Pierre. Apontamentos de Aprendiz. Perspectiva, 1966. P. 76.
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p.75)”. Esse “background tonal” é um exemplo que deflagra uma linha de tensdo com a
sonoridade da Sagracdo. O exemplo retoma uma passagem de Cercles mystérieux des
Adolescents, no nimero [91] da partitura, identificando os fragmentos melddicos a

partir da terminologia que se usa no repertorio classico:

Antecedente | Antecedente I

Andante con moto 4-60

z h
=% - —
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T I = ]

Conseauente | Conclusao
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Independente da adequacdo terminoldgica, o foco de Boulez, ndo sé nesta
passagem, como em grande parte da sua andlise, come¢a com uma observacdo de

proporcdes métricas:

1. Antecedente I = Seis seminimas agrupadas nas férmulas de compasso 4/4 e 2/4.

2. Antecedente II = Sete seminimas agrupadas nos compassos cujas férmulas sdao
4/4 e 3/4.

3. Consequente I = Quatro seminimas agrupadas num compasso 4/4.

4. Consequente II = Cinco seminimas agrupadas num compasso 5/4.
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5. Conclusdo = Seis seminimas em dois compassos 3/4.

A partir dessa observagao da partitura, Boulez comega a procurar pelas relacdes

de prolongamento ou condensacao entre os trechos:

Entre o Antecedente I (4+2) e Consequente I (4)

“O conseqiiente | baseia-se na condensacdo do antecednete I pela supressdao da

bordadura inicial e a transferéncia da dominante fa# para a tonica si (ibd. p.79).”

Entre o Antecedente II (4+3) e Consequente II (5)

“O consequente II, paralelo ao antecedente II, usa o mesmo processo do
conseqiiente I, ou seja, o acréscimo de um fa#, mas esta nota, desta vez, estd situada antes
das duas udltimas seminimas, sendo assim transformada em apojatura da subdominante

mi; como figuras de valor temos duas seminimas + trés seminimas (ibd)”.

Na conclusao (3+3): “Na conclusdo temos trés seminimas + trés seminimas.”

“Temos entdo quatro membros de frase de duracdo desigual, 6, 7, 4, 5 e uma
conclusdo cuja duracdo vai ser a mesma do primeiro antecedente, mas com a seguinte
diferenca da divisao interna: 4+2 e 3+3. (ibd, p.80)”

Boulez prossegue com uma observacao detalhada deste mesmo trecho. Aponta
em seguida a relacdo que essas frases em métricas irregulares estabelecem com um

ostinato constante de quatro colcheias que ocorre simultaneamente a essa passagem:
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Nos antecedentes, o
ostinato estd sempre em ‘“fase”
com o inicio das frases. No
consequente, entra em
“defasagem”, para retornar na
conclusdo em “fase”.

“A conclusdo volta ao
tempo forte e une os seus
proprios  ‘duas  vezes  trés
seminimas’ as ‘trés vezes duas
seminimas’ do pedal ritmico”

(ibd.).

Andante con moto «=60

Andante con moto J- 80
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Tendo analisado o Ritmo, Boulez passa a abordar a estrutura harmonica, e

chama atenc¢ao para os seguintes acordes:

Acorde 1: [si, re#, fa#]
Acorde 2: [si#, re, fa#]
Acorde 3: [si#, re#, fa#]

Em seguida relaciona a sua recorréncia:

O antecedente I utiliza os acordes 1 e 2.

O antecedente 11 utiliza os acordes 3 e 1.

O consequente II utiliza o acorde 2.

“Demonstremos claramente o jogo destas simetrias: o antecedente II utiliza o

acorde 3 ainda ndo utilizado e termina com ele simetricamente em relacdo ao acorde 1;

este acorde 1 estd colocado sobre o fa# apos a bordadura simetricamente em relagdo ao

antecedente I, onde ele se acha sobre o fa# antes da bordadura; finalmente no

consequente II, o fa# apojatura utiliza o acorde 2, ja que o antecedente II utilizou o

acorde 3” (ibd p.80). Assim por diante, Boulez descreve minuciosamente a passagem

em tom conclusivo. Existe a tensdo da terminologia, mas a obra estd totalmente

conformada a descricao.
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Um outro nivel de tensdo se estabelece a partir do momento em que Boulez
flagra uma logica que a principio ndo se mostrava aparente. Quanto maior € a logica,
mais surpreendente € a descoberta. O ato de desvelar uma série ou um padrdo de
permutacdes, faz com que a analise avance da mera descricao para “matar a xarada”. O
exercicio instigante da déchiffrage, que encontra referéncia fundamental em Olivier
Messiaen, um dos mentores de Boulez e professor de “decifragdo musical” no
Conservatério de Paris, permeia todo o texto de Boulez (essa correlacio estd
amplamente desenvolvida no decorrer do anexo presente nessa dissertacdo, que aborda
mais detidamente diversas passagens da Sagracdo a partir de ambos autores). Quanto
mais a partitura é encarada como enigma, mais o analista encarna o investigador. Exito
nesse caso, nao € descrever, é revelar. O desfecho ocorre ao por a nu uma relagdo que
ndo estava aparente, e que quando percebida, parece 6bvia e irrefutavel.

Fez-se referéncia a dois niveis de tensao na analise de Boulez, um intermediario,
e outro mais intenso. O intermedidrio foi identificado com o éxito de uma descricao cuja
tensdo reside apenas na terminologia. O intenso estd identificado com o ato da
decifragdo, e sua tensdo reside na comprovacao ou refutacado de uma “loégica oculta” na
confrontagdo da partitura. Nessa incursao, a tensdo pode chegar ao ponto de “forcar”
literalmente a partitura para extrair dela a confissdo que encerraria o caso. E quando o
analista procede com “pequenos ajustes”, apos os quais, tudo se encaixa. Muitas vezes,
esses ajustes ndo sdo declarados. Tomado pelo vislumbre de uma sistemadtica, o préprio
autor € involuntariamente levado a cercar-se apenas ao conjunto de elementos que a
corroboram, e nio aos que a contradizem. Por outro lado, quando o ajuste é declarado,
isso significa que a sistemdtica modula a prépria escuta e impde os critérios de
discriminag¢do, ndo apenas a partitura, mas a propria percep¢do da obra, visto que o
analista passa a considerar como elemento estésico primordial e significante, aquele que
encarna o sistema desvelado, num esforco que seria correspondente ao ‘“escutar a
forma” proposto por Adorno.

Como exemplo desse conflito, vale abordar um trecho no qual Boulez analisa
Danse Sacrale, a partir de [151] que Fabien Levy aborda largamente em seu artigo

Fascination Du Signe e identifica:
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Em sua andlise Boulez realiza pequenos ajustes em relacdo a sintaxe
que prétende fixar : os numéros 152 e 164 néo correspondem a nenhum novo
fragmento afim de ndo interromper a logica dos agrupamentos. (...) Os ajustes
que Boulez opera localmente refletem igualmente essa importincia dada aos
signos, que sdo aqueles da partitura ou entdo aqueles da sintaxe da analise. (...)
As adaptacOes sintdticas e de segmentacdo permitem que Boulez obtenha em

212 . ) Lo . 11
sua andlise paradigmatica uma figura geométrica e singular. '

A mesma coisa ocorre no decorrer da andlise no qual Toorn identifica inimeras
passagens da Sagracdo, com a escala octatonica. A simples conferéncia torna flagrante
a arbitrariedade que molda o texto musical ao conceito. Diversas passagens octatdnicas
citadas por Toorn ndo conferem.

interval order: (- T - T - 1o 1 2 1 2
pitch numbering: o 1 3 3 & 7 9 10 W 0 21 31 5 & & 9 I
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Tendo em vista as collections (escalas octatonicas) destacadas acima, € possivel
ver destacado nas cores, as notas que ndo se encaixam numa anélise que ele desenvolve
em Stravinsky and The Rite of Springlzo. Praticamente todas as paginas da sua andlise
contém excecdes a octatdnica que ndo sdo destacadas ou comentadas por Toorn. Vale
dizer que Toorn ndo chega a defender textualmente a Sagracdo como uma “obra
octatonica”, e sim como um misto diatonico e octatonico. No entanto, em sua analise na
pauta, interpde sempre estruturas ocatonicas que refletiriam a estrutura de alturas da

passagem. Abaixo, trés excertos escolhidos aleatoriamente:

19 LEVY, Fabien. Fascination du signe et de la figure remarquable en analyse musicale.

122 TOORN, Pieter. Stravinsky and The Rite of Spring. Berkeley: University of California Press, 1987.
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Na etnomusicologia A. L. Loyd chama atencdo para essa mesma classe de

questdes ao comentar a atuacdo de Percy Grainger:

O cantor popular expressa o humor de uma can¢do por uma sutil alteracdo de
pulso, uma leve mudanga no timbre vocal, e por uma quase imperceptivel acentuacio
ou suavizacdo do ritmo, bem como que por nuances de ornamento que nossos

folcloristas, com excecdo de Percy Grainger, tem constantemente negligenciado em

suas transcrigdes. '*"

Interessante notar que os registros folcléricos que Stravinsky dispds no curso de
seu processo composicional da Sagracdo estao revestidos dessa “correcdo escolar”, de
transcrigdes em compassos regulares, sem nenhum sinal de variagdes como as referidas
na citacdo acima, € que no entanto, no seu punho, retomam um largo potencial de

assimetrias € ornamentos:

{a) Jusekicwicz, no, 157
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Uma descricao transcrita por Percy Grainger de um registro da época faz pensar
numa plasticidade do material sonoro, em oposi¢do a um “organicismo”. Nao mais
aquela idéia baseada no passo classico e regular, de propor¢des equilibradas, mas outra
no qual a assimetria, as escalas sobrepostas e dissonincias ndo surgem como “atitude

moderna”, e sim como decorréncia natural do material:

121 LOYD, Albert L. Folksong in England. Lawrence and Wishart, London, 1967.
122 TOORN, Pieter. Stravinsky and The Rite of Spring. Berkeley: University of California Press, 1987.p. 11.
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Irregularidades ritmicas de todos os tipos estdo em evidéncia em todos os
lugares e as escalas folcléricas, nas chamadas melodias modais, ndo sdo
finalmente fixas como s@o as nossas, mas estido repletas de alternancias velozes
entre tercas maiores e menores, sustenidos e sétimas bemdis, e (mais raramente)
sextas maiores e menores, € onde quer que a sexta da escala ocorra, usualmente

como nota de passagem, todas os outros intervalos sdo atacados livremente, seja
123.

por saltos, ou como notas iniciais em frases.

Descri¢des relevam signos que possam indicar um sentido para andlise. Para
Blacking, formas musicais estdo intimamente relacionadas a organizag¢do social, assim
sua andlise ndo se ancora numa “teoria musical”’, e sim de uma observacao de correlagao
entre sonoridade e cultura. A selecdo de materiais escalares nesse enfoque se liga mais a
um processo social do que a propriedades acusticas intrinsecas ao som, e nesse sentido
revelam o quao revestido de artificialidade estd o proprio conceito ocidental de escala no
contato com sociedades de tradicdes musicais ndo escritas. Na terra dos Venda, aponta
Blacking, escalas pentatdnicas, hexatonicas e heptatonicas sdo todas usadas, isso nao
reflete um processo de desenvolvimento musical do simples para o complexo. Reflete um
processo de mudanca social no qual diferentes grupos, com diferentes tradicdes se
amalgamaram numa sociedade com uma cultura aparentemente homogénea. '**

Assim, no contato com culturas nao ocidentais, ficou evidente, desde o inicio, que
os conceitos derivados da entdo recentemente emancipada “teoria musical” ndo eram
apropriados para explicar a organizacdo tonal de outras culturas. Blacking cita o fisico e
fildlogo Alexander John Ellis que em 1885 investigou a escala musical de diversas

sociedades, e conclui:
A escala musical ndo € una, nem natural, nem mesmo fundada
necessariamente nas leis de constituicdio do som musical tdo belamente
trabalhado por Helmoholtz, mas muito diversa, muito artificial, e muito

caprichosa.'”

123 BALOUGH, Teresa. A musical Genius from Australia. Selected Writings by Percy Grainger. Music Monographs, n.4
Nedlands: University of Western Australia Press. Trad. do autor.

124 BLACKING, John. Music, Culture and Experience. University of Chicago Press, 1998. p. 47.
125
Ibd. p. 223.
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Igualmente, no contexto da Sagragdo, a escala passa a ser mais uma instancia de
ferramenta analitica do que uma realidade sonora. Obviamente, seja na Africa, seja na
Russia, determinadas alturas sdo selecionadas e recorrentes numa peca, mas nem O
pentatonismo, nem o octatonismo sdo estruturas de criagdo ou disparam um processo
composicional na Sagracdo, sao conceitos cuja dnica funcdo é nomear e reduzir a
organizacdo das alturas a conjuntos especificos, num procedimento que nio difere tanto
assim da abstracdo de Allan Forte em seu The Harmonic Organization of The Rite of
Spring.

Ao tirar o foco de uma andlise musical que rastreia sistemdticas ancoradas numa
teoria da musica ocidental, Blacking se aproxima da organizac¢do social como parametro
para construcio de sua propria teoria de sonic order'*’. No entanto, identifica que é
possivel uma conex@o com a experiéncia musical para além da intermediacdo de padrdes
culturais e que o sentido musical transborda tais padrdes, “sobretudo por que muitas
convencgdes culturais sao realizadas de modo andlogo a pensamentos musicais, € porque a
habilidade do cérebro humano de relacionar as diferentes transformacdes de uma figura
nio dependem inteiramente da experiéncia cultural”'?’. A despeito de todas as diferencas
contextuais, geograficas e temporais, o homem carrega em si um elemento de lastro

ordenador, o préprio corpo, trago comum a sua espécie.

126 BLACKING, John. How Musical is Man? Washington University Press, 6a ed.2000.

127 BLACKING, John. Music, Culture and Experience. Chicago University Press, 1998.
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O advento de uma nova linguagem que fosse “dominar a musica pelos proximos
100 anos” seria necessariamente uma que rompesse com os ditames estéticos da muisica
classico-romantica, e Schoenberg ao declarar seu otimismo com relacdo a musica
dodecafonica, certamente o fazia tomado pelo €xtase da prdpria experiéncia sonora.
Blacking retoma os escritos de Grainger para introduzir um tema central no seu
pensamento, e de certa forma o faz para reforcar também a necessidade de dar passagem
a um manancial de novas sonoridades. No entanto, para Blacking, legar “oportunidades
iguais a cada voz” ndo reside num sistema dodecafonico que regule alturas, mas passa
necessariamente por uma reflexdo a cerca da idéia de evolugdo musical.

Phillip Bohlman, em seu capitulo Ontologies of Music'**aborda a nocdo
ontologica que opde “a musica” (Die Musik) - a “musicas”. Essa oposicdo entre um
conceito geral de musica e um outro “plural” deriva do contexto da génese do
Romantismo na historia germénica durante o século XIX. “A musica” pertence a um
grupo privilegiado com um status econdmico e educacional especifico, nio menos do que
praticas artisticas no sul da India “pertencem” a uma alta casta Bramane, ou praticas
elitistas na China a uma inteligentsia ligada as teorias sociais de Confticio. Circunscrever
a ontologia da musica no singular nao apenas fez vender enciclopédias como prové a base
para um tipo de “poder imperial”, um controle intelectual. Tais politicas ndo se tornam
menos evidentes em um mapa musical com muitas musicas'?. Se cada cultura tem a sua
musica singular, entdo o mundo pode ser analisado por académicos que figurem seus
sistemas individuais, um apds o outro. A pluralidade no entanto, continua encerrada
dentro da oposi¢ao “Die Musik” e “musicas”. Dentre outras problematicas, essa ¢ uma
das que lega ao termo “World Music” ndo apenas um rdtulo mercadoldgico, mas uma
no¢do que numa atitude aparentemente pluralista ainda resguarda um alto grau de auto-
referéncia.

Assim, se ainda persiste uma idéia de “musica” no singular, ¢ notorio que o

conceito de sua evolugdo esteja calcado na crenca no “génio criador” individual, onde

128 BOHLMAN, Phillip. Ontologias Musicais. In Rethinking Music, Oxford, 2001. p. 25.

129 1hq,
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numa visdo mais esclarecida inclui os aspectos sécio-econdmicos que coadunam para a
difusdo de uma nova linguagem. Blacking aponta que este conceito implicito em muito
da musicologia histérica ndo é derivado de sua contraparte cientifica, a teoria da
evolucdo, de Charles Darwin, que alids insistia; a idéia de evolucdo jamais deveria se
confundir com um ideal vitoriano de “ascensdo a perfeicdo”, e havia advertido em suas
cartas: “jamais use as palavras ‘inferior’ e ‘superior’”. Segundo Blacking, a nocdo de
“histéria da musica” se liga muito mais do que a “teoria da evolugdo”, a uma nogdo de
processo histérico orgdnico, do homogéneo para o heterogéneo'™’. A prépria série
harmdnica serve como metéafora e exemplo para uma histéria que comec¢a no cantochdo —
a simples linha melddica, para evoluir no contraponto a oitava, quinta, para finalmente
incluir a terca, a sétima, e assim evoluir até o cromatismo. Nessa corrente, Blacking cita
Guido Alder que em 1885 escreve: “(...) starting from the beginnings of simple melody
the structure of works of art grows by degrees” '*'.

Nesse principio, do simples ao complexo, se identifica também na Sagracdo da
Primavera o elemento “mais simples”, a melodia, que se articula num tecido complexo.
Dessa forma, a grande atenc¢do deve se voltar necessariamente a forma de articulacao
desse tecido e assim, seus elementos constituintes passam a ser menos fundamentais. Um
notério exemplo € a defesa da idéia da unidade octatonica por Pieter Toorn. Nessa visao,
as “pecas simples”, a saber, todos os fragmentos de melodias modais que compdem a
Sagracdo da Primavera, figuram como “pecas neutras” de um quebra-cabeca que é
unificado pela octatonica. Boulez e Allen Forte, do mesmo modo, exploram grandemente
o potencial de complexidade da obra, e em todas essas visdes, hd uma prerrogativa 6bvia:
de uma simples melodia modal, o que se pode dizer que seja de interesse analitico?
Richard Taruskin responde a essa questdo num pensamento de gé€nese, investigando a
complexidade das remissOes musicais protagonizadas na Sagragdo, e confirma um
interessante fendmeno, a pouca “coesdo tematica” € inversamente proporcional a alta
quantidade de apropriacdes dos temas folcloricos. A capacidade de reunir remissoes
exteriores coincide com as poucas remissOes temadticas internas, como se 0 mecanismo de

unidade e coesdo temdtica apontasse a um sujeito oculto, fora da obra. De todo modo, de

130 BLACKING, John. A commonsense view of all music. Reflections on Percy Grainger s contribution to
ethnomusicology and music education. Cambridge University Press, 1987.

131 MUGGLESTONE, Erica. Guido Alder ‘s The Scope. Method, and Aim analytical commentary. Yearbook for tratiditional
music. V.13. 1982.
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um ponto de vista hermenéutico, a questdo a ser posta ndo é “que estrutura a unifica” a
andlise, mas quais sdo aquelas que motivam suas rupturas' .

Ao comentar a regéncia de Karajan da Sagracdo, Stravinsky recusa um status de
profundidade. Em sua declaracdo essa profundidade figura mais como metifora de
interioridade psicologica, mas em sua defesa da “superficie”, Stravinsky de certa forma
renega também as visdes hierarquicas de “estrutura profunda”, que corroboram as

metaforas da profundidade do sentido musical mais geral:

Me pergunto como a Sagracdo pode ser satisfatoriamente executada nos
termos da tradicio de Herr Von Karajan. Eu ndo quero dizer que estd fora de sua
profundidade, mas ao contrario, que estd no raso — ou chame a isso de simples

concrecdes e reificacdes. Simplesmente ndo hd regides para a busca da alma na

- . 133
Sagracdo da Primavera.

Conforme desenvolve Robert Fink, a busca de uma unidade organica da
composi¢do contemporanea é sumamente uma tarefa quixotesca: é impossivel insistir que
a musica reflete ndo a “heterotopia” na qual vivemos, mas mais uma utopia na qual nao

mais se acredita'>*

. A conexao entre superficie e estrutura profunda forma um baluarte
fundamental contra a dissolucdo do ego burgués em decadéncia e de sua musica, numa
era dominada pela cultura de massa, como na reagdo de Schenker: “Somente o génio ¢
conectado com Deus, ndo o povo. E necessério desfazer a deificacao das massas.”>> Se
interposta num contexto de assercdes como essas, que inclusive permeiam o préprio
business da “arte diferenciada”, da “musica erudita”, cujos maestros figuram como
virtuosos avatares, a declaracdo de Stravinsky pode ressoar como uma critica ndo apenas
a mania de romantizar a relacdo da musica por meio de metaforas psicolégicas; mas na
medida em que essas mesmas metaforas se travestem de uma pseudo cientificidade por
meio das figuras de estrutura e coesdo, a reforcam ainda mais. De modo menos ingénuo,

porém nao menos romantico, ganham um status de objetividade, e degeneram finalmente

ao puro e simples fascismo.

132 KRAMER, Lawrence. Music as Cultural Pratice, Berkeley, 1990.

Citado por Fink, Robert. In Rethinking Music, Oxford, 2001. p. 113. Trad. do autor.
134
Ibd.
135 SCHENKER, Hernich. Free Composition, 159. Citado em Rethinking Music, Oxford, 2001. P. 135.
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Interioridade, estrutura, hierarquia — essas propriedades nédo
definem apenas o espago de uma prima; eles definem o espaco psiquico
no qual nés (burgueses) podemos experienciar subjetividade. E a nossa

. . ~ N 1
busca interior que nos torna — € nao as massas — realmente humanos. 36

Seria leviano, no entanto, legar o anseio de unidade e estrutura apenas a um “ego
burgués”. Blacking ndo refuta a idéia de sonic order. De todo modo, a etnomusicologia
ao deslocar seu referencial em direcdo a uma cultura ndo européia enfrenta o desafio de
uma andlise que ndo imprima uma ideologia colonialista. O desafio ndo reside enquanto
“postura moral”, e sim que o etnomusic6logo estd naturalmente predisposto a utilizar os
mecanismos de andlise de sua prépria tradicdo e cultura. Para ndo incorrer em
reducionismos, como por exemplo, analisar uma melodia modal apenas identificando
“qual a escala”, a etnomusicologia encara ainda um outro desafio: o de desvelar a teia
complexa de relagdes em elementos tidos como “simples”, passando a incluir a relagao
com aspectos culturais especificos a comunidade e sua ligacdo com a miisica, e ainda um
passo além. Esse passo € dado a partir do momento em que uma dicotomia entre
“simples” e “complexo” a cerca de suas estruturas se dissolve conjuntamente com outras
dicotomias, como “mente” e “corpo”, “racional” e “irracional”, o que abre caminho para

novas investigagdes, como por exemplo, a cerca do “gesto musical”, bem como a relacao

entre corporalidade e a geragdo de estruturas sonoras:

Similarmente, embora a comunica¢do ndo-verbal ¢ particularmente
apropriada para a expressdo da qualidade e intensidade dos sentimentos
(Bateson, 1973, 388), rejeito como intteis aquelas dicotomias que situam o
lado direito e esquerdo em oposi¢do, musica e danca em contraste com a
linguagem verbal, emogdo 2 razdo, e por ai vai.'”’. (...) Isto traz a tona o
problema do quanto a performance fisica é necessdria para que se entenda
musica. Eu tenho defendido que a performance é uma forma de saber, e que
ouvir é tanto uma performance quanto cantar e tocar. Tenho também insistido
que o unico objetivo de um progresso musical deve ser abolir a divisdo entre o

trabalho mental e manual no campo das artes.'*®

3% FINK, Robert. Going-Flat. In Rethinking Music, Oxford, 2001. p. 135. Trad. do autor.

BLACKING, John. Music, Culture and Experience, Califronia Press, 1998. Trad. do autor.
BLACKING, John. A commonsense View of All Music. Cambridge, 1987. Trad. do autor.
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E debate que aparentemente nada tem a ver com a Sagracdo da Primavera, mas
que pode rapidamente se conectar com ela a partir do fato de que foi uma obra concebida
em processo que incluia improvisa¢do. Se tomarmos improvisacdo para além de um jogo
com um sistema de “escalas e acordes”, como muitas vezes ocorre no estudo do Jazz, mas
como uma entrega corporal livre da premeditacdo estrutural, uma idéia de gesto musical e
corporalidade se torna pertinente, e agrega complexidade a estruturas que analiticamente
sdo consideradas como “simples”.

Retomando o paralelo com Charles Darwin, John Blacking ao criticar a visdo de
evolucdo com base no vetor simples — complexo, faz algumas observacdes sobre a
musica no contexto da evolucdo bioldgica, que negam a conexdo pura entre a no¢do de
musica e linguagem. A partir dessa reflexdo a caracterizacdo de um material musical

como simples ou complexo figura como flagrante reducionismo.

Por conta da crescente complexidade de carros, avides e tantas outras mdquinas
estdo relacionadas a sua eficiéncia enquanto meios de compunica¢do, se acha que o
desenvolvimento técnico em musica e nas artes deve da mesma forma ser um sinal de mais
profunda ou melhor expressdo. (...) Simplicidade ou complexidade em musica € em tltima
instancia irrelevante. E o conteido humano do som organizado humanadamente que ‘liga’as
pessoas. (...) A questdo da complexidade musical se torna importante apenas quando se trata
de acessar a musicalidade humana. (...) Comparando diferentes sistemas ndo podemos supor
que uma aparente complexidade musical é cognitivamente mais complexa do que qualquer

coisa produzida por um homem em particular ou culturas. '*

Blacking cita um estudo de Frank Livingstone'*® com evidéncias de que espécies
humanas ainda anteriores ao homo sapiens, € anteriormente ao desenvolvimento da
linguagem verbal, ja cantavam e dangavam, o que de certa forma tem paralelo com uma
passagem de outro livro, How Musical Is Man?, do mesmo autor, no qual chama atencao
para uma correlacdo entre musica e linguagem menos direta do que se pensa comumente:
“As atividdades musicais estdo associadas a partes especificas do cérebro, e essas partes

14155

ndo sdo as mesmas dos centros de linguagem * 7. Com essas observagdes, Blacking

reforca que a conexdo entre musica e linguagem € atravessada por indimeras outras

139 BLACKING, John. How Musical Is Man? Washington University Press, 1973. p.34. Trad. do Autor.
140 LIVINGSTONE, Frank. "Did the Australopithecines Sing?” Current Antology, vol, 14. 1973
141 BLACKING, John. How Musical Is Man?, Washington University Press, 1973.
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contingéncias do humano, como a motricidade, e a prépria interagdo com o meio, € que a
comunica¢do entre a musica e ouvinte ndo se dd por conta de uma “gramatica musical”
absoluta: “Music can communicate nothing to unprepared and unreceptive minds, in spite
of what some writers have suggested to the contrary”'*>. Ou seja, a significacio musical é
fruto de uma longa sedimentacdo de cdigos sonoros de uma determinada comunidade, e
esses codigos ndo sdo apenas sonoros, nem ‘“codigos de linguagem”, mas uma infinidade

de outros fatores que atravessam a cultura e a cognicao.

O poder da musica como musica deve depender em tltima instincia da percepcao
das pessoas a padrdes ritmicos, melddicos e texturais, e das sensacdes corporais que elas
incitam. Mas ao pensar a musica, somos também influenciados por outras comunica¢des que
tocam nossos sentidos, pelas experiéncias sociais que a performance pode evocar ou que
requer, e especialmente pela quase ritualistica associa¢@o e concentricdo de corpos humanos
no tempo e no espago € os vdrios graus de intensidade e energia gerada pelos performers
como participantes de uma situacdo social. Em muitos casos, o uso da musica como foco

simbdlico de atencdo e interagdo social é mais significante do que qualquer uma de suas
143,

caracteristicas musicais intrinsecas.

Nessa discussao se mergulha no vasto campo da psicologia musical como um

ramo que se conecta com tendéncias da neurociéncia que hd muito evoluiram da
concepcao simplificada de lado “direito” e “esquerdo” do cérebro, e que caminham para
alocar a especificidade da experi€ncia musical para além da mera correlacio com a
linguagem. Relacionado a essa questdo, Robert Gjerdingen cita uma experiéncia realizada
por Nicholas Cook, numa pesquisa na qual o autor investiga a percep¢do de percurso
tonal numa grande forma (“large-scale tonal closure”)'**. Cook selecionou seis obras do
século XIX e as alterou de modo a conduzir o final para uma outra tonalidade que ndo a
tonica original. Ele tocou as pecas originais e as alteradas para estudantes de musica, e
pediu para que avaliassem a escuta tendo em vista quatro pardmetros: prazer,
expressividade, coeréncia e sensacdo de conclusdo (sense of completion). Os resultados o
levaram a concluir que a percep¢do de um percurso tonal longo € relativamente fraco e

restrito a periodos de tempo mais curtos. Uma experi€éncia como essa ndo invalida de

142 BLACKING, John. A commonsense view of all music. Reflections on Percy Grainger s contribution to
ethnomusicology and music education. Cambridge University Press, 1987. p. 30

143 Ibd. Trad. do autor.

144 COOK, Nicholas. The Perception of Large-Scale Tonal Closure. Music Perception. 5, 1987.
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modo algum toda a ferramenta de andlise desenvolvida em relacdo a musica tonal, mas
chama atencdo para o fato de que no processo de audi¢do estdo em jogo uma quantidade
muito maior de varidveis do que aquelas identificdveis pela andlise tradicional.

Robert Gjerdingen chama ateng@o para a distancia entre experiéncias desse tipo e
uma real colaboracdo entre a psicologia cognitiva para desvendar os processos de
percepcao sonora. No entanto, ambas as correntes, a da psicologia da miusica e da teoria
musical, tém avancado para desconstruir mitos que se arraigaram na musicologia do
século XX, que em grande parte se construiram sobre o pressuposto da identidade total
entre musica e linguagem. Também nesse contexto cita uma outra pesquisa, de Clarke e
Krumhansl, na qual estudantes apontavam a estrutura formal de uma peca de Stockhausen
e outra de Mozart. As mudancas de textura, dindmica, métrica e outras fungdes nao tonais

revelaram-se estruturas mais determinantes para definicao da forma em ambas as obras.

O que ¢ notavelmente ausente do critério adotado em Mozart é a auséncia de
qualquer signo especifico em relag@o as ferramentas tonais, como modulacdes, pontos de
cadéncia, ou arco tonal... A conclusdo parece inescapavel: as pessoas (musicalmente
treinadas) ouvem a uma musica tonal ou atonal de modo similar, e se a musica atonal nao

é muito grammatical, a miisica tonal ndo pode ser grammatical também. '*’

Existe portanto uma intima relacdo entre a nocdo organicista de ‘“evolugao
musical” com a de “simplicidade” e ‘“complexidade”, e por fim com a propria
dependéncia dessas nog¢des da idéia de linguagem sistemdtica, que encerraria em si todas
as prerrogativas de sentido musical. No entanto a propria percepcdo € suficiente para
dissolver o mito de sistema até mesmo em obras que se encaixariam de modo menos
artificial na andalise. Por outro lado, considerado todo esse relativismo seria leviano
condenar a escuta da andlise e a0 mesmo tempo aceitar todas as outras. “Esses projetos
[de andlise estrutural] adquirem um novo significado num mundo pds-moderno. O
‘modernista’ atual, paradoxalmente uma figura conservadora, trabalha em um campo de
pluralidade cultural. (...) S3o uma das muitas opg¢des vdlidas a uma grande comunidade de

59146

analistas” ™. Levar em conta a percep¢do e o contexto cultural muitas vezes pode levar a

uma conexdo com um modelo de andlise que se torna pertinente ndo mais por sua

145 CLARKE, E. / KRUMHANSL. Perceiving Musical Time. Music Perception, 7. 1990 (213-51). Trad. do autor.
148 SAMSON, Jim. Analysis in Context. In Rethinking Music. Oxford, 2001. p. 52.
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generalidade, mas por sua especificidade, como paralelo tedrico totalmente ligado a uma
tradicdo musical. Assim, o conhecimento de tratados de teoria da idade média se tornam
referéncias fundamentais para conhecer a musica da época, bem como a andlise
estruturalista desvela um potencial incontestdvel no ambito do serialismo. Nesse sentido,
a critica da andlise, que se fundamenta no pressuposto da cisdo que provoca entre a
sonoridade e seu contexto semidtico ndo pode excluir também a prépria andlise como
elemento ativo nesse territorio. Ao acusar que uma analise das “estruturas neutras”
desconsidera o “fator humano™ transversal a obra, ndao se pode deixar de lembrar que a
propria andlise decorre também de um contexto cultural e social e como tal é fato
legitimo. A Unica visdo que parece improvavel € o retorno a uma crenga na andlise como
processo objetivo. Como aponta Jim Sanson, é sabido que até no campo das ciéncias
naturais perdeu-se a fé na estabilidade de descri¢des objetivas nas décadas recentes, o que

. - L, . . 14
levou a uma reinvencdo do préprio objeto de estudo'*’

. Acontecimento que possui
irremedidvel paralelo na andlise musical, dissolve no campo da misica o status do
“cientifico”. Andlise torna-se desse modo uma disciplina hermenéutica: na observagao do
objeto, procura revelar seus proprios mecanismos, passa a ficar mais permedvel a obra no
sentido de abrir uma via de mao dupla: nao é a andlise que explica o objeto, € a atitude
relacional entre andlise e “objeto” que desvela um processo de escuta, a constru¢do de
uma percepcao, quase como que uma “analise da analise”, ou mesmo uma forma de auto-
analise'*®. Assim, os programas estruturalistas supra criticados nesse trabalho, figuram
nesse novo contexto, como uma grande oportunidade de pensamento multiplo, a partir do
momento em que fica decretada sua contingénica: “O rigoroso programa do
estruturalismo nos leva, ndo a terra prometida da verdade objetiva, mas a aceitacdo da

149 5 : . 1 5
”. Uma refutacdo radical dos métodos de andlise leva paradoxalmente a

pluralidade
uma reacdo de afirmacdo dos mesmos, na medida em que negacdo radical pressupde a
expectativa de um substituto que revele verdade, que dissolveria a aporia da andlise. O
enfoque semidtico, a0 por em relevo a gigantesca teia “intertextual”, as lacunas e
arbitrariedades de uma analise “neutra”, de certa forma tenta substitui-la sem abrir mao,

muitas vezes, da pretensdo de revelar a obra, e assim, “revela o quanto a nogdo de obra de

7 Ibd. p. 42
8 |bd. p. 46.
1 MOONELLE, Raymond. Linguistics and Semiotics in Muisc. Switzerland, 1992.
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arte unificada é poderosa e controla até mesmo aqueles que procuravam desconstrui-
12150

Uma andlise como a de Boulez, vista como a contingéncia da aproximacao serial,
enriquece a escuta da Sagragdo, e a0 mesmo tempo ndo exclui outras escutas. E possivel
considerar todo o potencial sistemdtico e construir uma série de algoritmos
composicionais extremamente ricos a partir dos conjuntos apontados por Allan Forte, da
mesma forma como ¢ possivel considerar seus elementos “simples”, a saber, todos os
fragmentos de melodia pentatdonica ou modal, ndo como pecas neutras de um sistema
complexo, e nem somente como remissdes da tradi¢do russa, mas como fragmentos que
isoladamente ja detém um potencial de comunicagdo pleno e autdbnomo, e que encontram
na Sagracdo ndo um sistema ou uma articulacdo de maior complexidade, mas a simples

oportunidade de ocorrer em simultaneidade.

15015 SAMSON, Jim. Analysis in Context. In Rethinking Music, Oxford, 2001. P. 46
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V1

Padrées ritmicos, melodias e harmonia t€m sentido por que pessoas sio
capazes de escolher e integrar diferentes tipos de experiencia; raramente, sendo nunca,
sdo usadas formas diferentes simplesmente por conta de um desejo por equilibrio
puramente musical ou por conta de uma légica de evolucdo. A utilizagdo por
compositores de nimeros dureos ou da série de Fibonacci ndo dotam as formas
musicais de melhores e mais absolutas formas de comunicagido, e as diferentes
estruturas dos ragas indianos ndo garantem que os humores e conceitos associados a

eles serdo evocados para todos os ouvintes sensiveis. Idéias musicais sdo construgoes

~ . « 1ge . . 151
humanas que estdo relacionadas com outras idéias nos sistemas culturais. >

A passagem acima figura nos primeiros pardgrafos de um capitulo denominado

“‘Irregular rhythms’: movement, dance, music and ritual'>*”

, no qual John Blacking se
aproxima de uma indagacdo que estd o tempo todo ativa em qualquer estudo da
Sagracdo, que concerne ao ‘“‘irregular”, ao “assimétrico”. Fundamental notar que
Blacking inclui aspas na palavra “Irregular” no titulo do capitulo, pondo em cheque a
naturaliza¢do da idéia de “regularidade”. A conceitualizagdo de natureza é uma nog¢ao
primordial que molda as diversas maneiras com as quais compositores lidaram com a
questdao da regularidade no decorrer da histéria da musica. Nao se trata de uma
complexificacdo do regular para o irregular, nem o oposto, mas sim como no percurso
histérico esse tempo que perpassa a obra € observado sob o prisma da época, das
prolagdes perfeitas e imperfeitas da Idade Média, a quadratura cldssica, ao tempo
psicolégico, romantico, até as simultaneidades contemporaneas. Nesse percurso a propria
idéia de regularidade e irregularidade se relaciona com um outro ideal, o de
“naturalidade” ou “organicidade” no estabelecimento de canones estéticos, de diferentes

maneiras. No classicismo, regularidade e naturalidade possuiam correlacdo mais estreita,

enquanto que no modernismo, o irregular se aproxima da idéia de organico:

O grande objeto do compositor moderno € trazer a musica mais e mais

préxima das irregularidades e complexidades da natureza, distanciando-se das linhas

1 BLACKING, John. A commonsense view of all music. Reflections on Percy Grainger’s contribution to

ethnomusicology and music education. Cambridge University Press, 1987. p. 52 Trad. do autor.
152
Ibd.
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retas e simplismos impostos pelo homem...Devemos seguir a natureza e nos permitir

toda forma possivel de liberdade de expressio'>>.

Nesse contexto, ndo se pode subestimar o impacto que a miusica Africana
exerceu no restante do ocidente, seja no ambito da musica popular, como na musica de
concerto, € que no campo tedrico teve papel determinante para o desenvolvimento da
etnomusicologia. Blacking, ao comentar a idéia de Percy Grainger (expressa na citagao
acima) de que o “irregular” ¢ mais proximo a natureza, contextualiza-a com o advento de
suas incursdes no estudo de campo no continente africano, e da sofisticacdo da percep¢ao
daquilo que inicialmente poderia soar como imprecisdo do performer, que era finalmente

compreendida como constituinte intrinseco ao material. Grainger aponta:

A menor irregularidade ritmica € repetida sem com ndo menos uniformidade do
que sdo os ritmos regulares... Essa frequente e uniforme repeticdo de irregularidades, vai, a
meu ver, provar que muitos deles nfo sdo displiscéncias ou desvios momentineos de uma

forma normal e regular.'>*

Blacking no entanto ndo deixa de frisar que a visdo de Grainger a cerca de uma
suposta ‘“naturalidade” creditada a ritmos irregulares estava também dentro de um

conceito (ou doutrina) estética:

Quando, entdo, Grainger acreditou que havia algo mais natural sobre os ritmos
irregulares? Grainger ndo percebeu que os musicos cuja musica admirava por sua
proximidade com a natureza estavam de fato fazendo algo que estava muito deslocado de seu
conceito de natureza. Ele pensou que cantores populares e que a musica folcldrica estavam de
alguma forma mais préximos da natureza do que os musicos de concerto. Considerando que
muitos deles vivem em dreas rurais, isso era verdade; mas a sua repeticdo cuidadosa de
ritmos irregulares era um padrdo cultural, institucionalizado, que ndo tinha por intengdo

refletir a natureza, e que de modo algum aproxima os cantores da natureza. '*°

133 LoD, Stephen. Grainger’s Original Compositions. Percy Grainger Centennial Volume. Nedlands, 1982.

P.11-17. Trad. do autor.

>* BALOUGH, Teresa. A musical Genius from Australia. Selected Writings by Percy Grainger. Music
Monographs, n.4 Nedlands: University of Western Australia Press.

1>% BLACKING, John. A commonsense view of all music. Reflections on Percy Grainger’s contribution to
ethnomusicology and music education. Cambridge University Press, 1987. p. 53
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Tentando uma analogia com o estudo e a indagacao a cerca dos ritmos e métricas
irregulares na Sagracdo, duas hipdteses sdao refutadas. A primeira, de que figuram em
forma de um sistema, como uma sintaxe da irregularidade, como se esta fosse apenas
uma decorréncia de uma gramética que existe a priori. A segunda, de que no processo
intuitivo, a irregularidade surgiria como elemento mais natural, nio modulado por um
principio ordenador que conformasse o material em simetrias e regularidades.

Longe de querer tragar uma “ontologia da irregularidade” em Stravinsky, Pieter
Toorn"® descreve a estrutura ritmica da Sagracdo por meio de dois “tipos” distintos, que
seriam modos especificas de jogar com o ritmo na obra. O primeiro tipo consiste numa
sequéncia cuja métrica € irregular (mudanca nas férmulas de compasso), onde a
construcdo estd atrelada a um mecanismo de justaposicdo e interpolacdao desses blocos.
Ou seja, a composicdo passa a vicejar no jogo de justaposi¢cdo dessas assimetrias, € 0S
retornos métricos muitas vezes ligam-se com motivos melddicos especificos que nao
retornam como ‘“‘repeticdo” ou “re-exposicao”’, mas como uma pe¢a de encaixe, num
“jogo de montar”. Se organiza em blocos de compassos que podem se condensar ou se
alongar, conduzindo a assimetrias para além dos compassos, em ‘“quadraturas
irregulares”. Os blocos sdo verticalizantes, e seu vetor ¢ métrico, ndo contrapontistico. O
movimento nao se da pela “condu¢do de vozes”, e nem por sequencias harmonicas, mas
pelo discurso das assimetrias contidas nos blocos justapostos. No tipo I, as férmulas de
compasso mudam, mas todas as vozes seguem em paralelo a mesma figuragdo ritmica.

O segundo tipo, ao contrdrio do primeiro, parte de uma métrica regular. Nele a
feicdo vertical passa a ser horizontal, e ndo sdo mais blocos irregulares que se justapdem,
mas camadas que se sobrepdem, ao invés de vérias férmulas de compassos carregando
motivos em bloco, sdo diversas linhas melddicas cada qual com seu periodo distinto sob
um fundo de compasso regular. Tipo um e tipo dois de certa forma encontram relagdo
com as caracterizagdes de harmonia versus contraponto. No contexto da Sagragdo, a
verticalizacdo ndo vive por sua estrutura harmonica mas pelas disrup¢des métricas, e da
mesma forma, o vetor horizontal ndo estd numa sistemdtica contrapontistica, mas num

jogo de camadas métricas horizontais, em certa medida, o pardmetro vertical do tipo um é

1 TOORN, Pieter. Strainvksy and The Rite of Spring. Berkeley, 1987.
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uma “harmonia de encadeamento de métricas”, e o tipo 2 um “contraponto de conducao
de métricas”. Os compassos regulares do segundo tipo estabelecem um epicentro de
tensdo, a partir da referencialidade de um compasso fixo, compasso que € transgredido
pelas vozes, cada qual com sua métrica, que se sobrepde sobre o seu “ground”. Assim, o
tipo 1 lida com camadas irregulares de métrica na horizontal (compassos diferentes), e
blocos regulares de métrica na vertical (todas as camadas seguem em paralelo a mesma
métrica), enquanto que o Tipo 2 lida com blocos regulares de métrica na horizontal
(compassos regulares) e camadas irregulares na vertical (as camadas contrapontisticas
possuem periodos melddicos distintos). Um exemplo do tipo 2 pode ser observado no
movimento Cortége Du Sage, e o tipo 1, na Danse Sacrale. Enquanto no tipo 1, os blocos
assimétricos de certa forma fixam a figuracdo ritmica, no tipo 2, a figuracdo ritmica
torna-se “figura de fato”, e os ritmos sdo escritos pelas notas e ndo pelos compassos € 0s
acentos sdo grafados na partitura, e ndo sido apenas decorréncia natural das mudangas de
compasso. Nesse sentido, o inicio de Augures Printanieres guarda maior relagdo com o
tipo 2, visto que os acentos sdo grafados e os compassos seguem regulares. A opcao entre
um compasso regular com acentos escritos € um compasso irregular sem acentos tem
intima ligacdo com a dinamica contida nesses dois tipos de organizac¢do ritmica. Para
além de uma adequacdo terminoldgica ou da aferi¢do da propriedade de Stravinsky ao
escolher escrever os acentos assimétricos e manter uma féormula de compasso ou vice-
versa, tais escolhas apontam para a maneira como Stravinsky sentia o ritmo em cada
passagem de sua obra. No tipo 1, € o préprio pulso que sofre disrupgdes, e no tipo 2, elas
se inscrevem sobre um ground fixo e ganham relevo a partir dele. A decisdo entre um
tipo e outro pode por vezes ter cambiado no processo composicional, da mesma forma
que a escolha de uma férmula de compasso para adequar um registro folclérico numa
partitura pode causar um dilema no etnomusic6logo.

Certamente, é preparando-se para esse tipo de dilema, que Blacking na
aproximacdo com seu objeto busca uma “anterioridade”. Logo no inicio do capitulo,
Blacking expressa literalmente a questdo de fundo que norteia a discussdo: “de onde vém

9”157

as idéias musicais Refutando a idéia de sistema e o conceito de natureza, Blacking

continua sua investigacao citando Clifford Greetz: “an artist works with signs which have

7 Ipd. p. 52
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a place in semiotic systems extending far beyond the craft he practices”'>®

, apontando nao
mais para uma resposta, mas para a amplitude da pergunta.

Nesse grande panorama, Blacking escolhe aproximar-se da idéia de
corporalidade. Evitando um percurso semidtico extensivo, ele retorna ao ponto de partida.
A idéia musical, por mais ampla que seja a cadeia que encerra, é gerada e produzida no
homem. O percurso proposto por Blacking pode encontrar um paralelo na investiga¢ao
das irregularidades em Stravinsky, ao retomar a idéia de que a prética da improvisacao

envolve um grau elevado de corporalidade. Ritmos, escalas, tudo na improvisacdo nasce

como impulso gestual ao instrumento.

Estou apenas propondo o coroldrio do que muitos professores de danga ou
ginastica reiteram: se ‘0 movimento esta no seu pensamento’, eu sugiro também que
as idéias também vém do movimento. E tdo importante quanto desejar dancar, é ser
capaz de mover-se sem pensar, ser dancado, entdo eu sugiro que nos esforcemos para
sermos movidos a pensar, sermos pensados. As vezes se chama a isso de inspiragio,
insight, genialidade, criatividade e por ai vai. Mas essencialmente é uma forma

inconsciente que é mais evidente na criagio artistica: ¢ um movimento do corpo. '’

De certa forma, ao relacionar a fruicdo de ritmos irregulares a uma
corporalidade, Blacking se aproxima bastante da visdo de Grainger que atribuia
naturalidade. No entanto, o que perpassa os escritos de Blacking desde How Musical is
Man? é que cultura e natureza encontram no ser humano sua realizagdo semidtica, e que
independente da complexidade que a pergunta “de onde surgem idéias musicais” implica,
ela estd contida sempre no ambito da natureza do homem (e ndo de uma natureza
idealizada como pensou Gringer). Na aproximacao com registros fonograficos, o mito de
que a musica folcldrica era sindnimo de improvisagdo relevou que a sonic order (termo
que Blacking usa constantemente) existe ndo como abstragdo de “musica erudita” cuja a
contraparte ndo escrita se limitaria a proto-estruturas ou estruturas andmalas. Pelo

contrdrio, ao analisar diversos fonogramas Blacking muitas vezes concluiu que elementos

138 GREETZ, Clifford. Art as a cultural system. Modern Language Notes, 1976. p.1473-99.

BLACKING, John. A commonsense view of all music. Reflections on Percy Grainger’s contribution to
ethnomusicology and music education. Cambridge University Press, 1987. p. 53 Trad. do autor.

159

93



que outrora atribuia a uma prética improvisatoria, na verdade eram fixos, como numa
composicdo escrita'®. Da aparente desolagio na descrenca de um sistema de andlise que
fosse efetivo por si, imerso numa tradi¢cdo onde nem sequer a musica € escrita ou mesmo
conceitualizada na palavra “musica”, o etnomusicologo fica face a face com o ato da
performance sem intermediagdes tedricas, nesse momento, a escuta torna-se testemunho
de uma corporalidade que toca, sem abstracdes que a absorvam, reconhece-se também
como corpo e no proprio ato da escuta encarna a performance, a introjeta de tal modo que
sua experiéncia passa a ser também, corporal, e nessa comunhdo, escuta e composicao se

fundem.

Quando eu falo de entender a musica por meio da performance, eu
quero dizer pela palavra performance tanto o envolvimento fisico quanto a

“n s L. .. 161
experiéncia de fazer misica pelo ato de ouvir. '°

(...) Se eu quero aprender e
apreciar musica, meu melhor caminho é ouvi-la e tocd-la. Isso é uma questdo
de usar, tanto quanto possivel, o aparato cognitivo ndo verbal que possuo
enquanto ser humano, mais do que formas particulares que tém sido

162

enfatizadas em minha prépria sociedade. ™~ (...) Eu acho a analise formal

menos Util do que ouvir a diferentes performances da mesma misica ou de
trabalhos similares, e ouvindo minhas préprias performances, nas quais eu
explore diferentes formas de sentir a musica fisicamente e tecnicamente —
descubra dedilhados alternativos e movimentos de braco no teclado ou formas

alternativas de conduzir uma passagem. '**

A visdo de Blacking ndo estd isolada do panorama problematico da andlise atual.
Jim Samson reforca que, com a relativizagdo dos programas estruturalistas, a
intertextualidade e a semidtica, na relacdo da obra com as esferas sociais e culturais,
chega-se ao contexto primordial, o ato da escuta e performance, local do entroncamento
entre as teorias da percep¢do, e os desenvolvimentos e descobertas da ciéncia cognitiva.
Ironicamente, é no longo percurso que a teoria musical fez da “alma” para o corpo,
percurso no qual teve de abrir mao do pesado fardo de status cientifico, que a andlise se

encontra com aquela figura, por tantas vezes poetizada como o “amador”, que ‘“sabe

1% |pd. 110.

%1 1hd. p. 124. Trad. do autor.
Ibd. p. 127. Trad. do autor.
Ibd. p. 129. Trad. do autor.
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tocar, mas ndo 1€ partitura”, ou com o “selvagem” no ambito etnomusicoldgico, das
culturas musicais ndo escritas. Desse re-encontro, a andlise ja despida da prepoténcia de
ciéncia, ja ciente da contingéncia fragil de sua autonomia e da de seu objeto, pode entrar
num contato relacional cada vez maior. Assim, abre-se um campo fértil para a troca
criativa de incertezas, que ndo veta de modo algum a aventura da ciéncia no encontro
desta mesma com o corpo, na maravilha de sua teia cognitiva, humana, “demasiadamente

humana”.

John Blacking nasceu em 1928 e morreu em 1990. Embora na filosofia, desde
Nietzsche, Espinosa, a toda a filosofia pds-estruturalista, dicotomias hierarquizantes sao
substituidas pela rizomética contemporanea, Blacking, como miisico, viveu grande parte
de sua vida no periodo das “dicotomias modernas”. De 1990 até os dias de hoje a
neurociéncia desenvolveu-se exponencialmente, possibilitando aos poucos uma
aproximacdo menos behavorista, ndo mais questionando se “tomates crescem mais se
ouvem Mozart”, mas dissolvendo antigas categorias, aquelas mesmas que se interpdem
na andlise musical, entre razdo e sentimento, mente e corpo. A seu modo, Blacking
arriscou uma aproximagao semelhante, amparado, contrariamente ao que se poderia
supor, ndo a tecnologia, mas ao grande mistério tecnolégico de nossos dias, o corpo.
Assim, supondo que Blacking fosse estudar a Sagracdo da Primavera, certamente
privilegiaria sua introjecdo corporal, seja como instrumentista, seja como regente.
Coincidentemente, na dltima pdgina do capitulo Irregular Rythms: movement, dance and

Ritual, é justamente a Sagracdo que ele comenta para concluir sua colocagdo.
A métrica compelxa da Sagracdo da Primavera de
Stravinsky bem como os ritmos irregulares das canc¢des de iniciagdo da
escola dos Venda, vushua, sdo tipicos casos que colocam um velho
dilema analitico. Em que medida sua expressividade surge de uma
incorporagdo da idéia de tensdo musical? (...) Os ritmos de Stravinsky
podem ser facilmente rearranjados (e regidos mais facilmente!)

reagrupando os padrdes, inorando as barras de compasso. '**

%% |bd. p. 68.
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Abaixo, a transcricdo de Blacking para dois exemplos de escrita em ‘“‘compassos

irregulares”.

‘Irregular rhythms’ 69

Ex. 4a Regrouping of rehearsal nos. 186-201 of Stravinsky's Rite of Spring,
according to rhythmic patterns characteristic of traditional sub-Saharan
African music. This is an alternative way of making sense of the music which
ignores the composer’s barring.
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70 ‘A Commonsense View of all Music’

Ex. 4b Diagram of rhythmic patterns of songs of the Venda girls’ initiation

schools vhusha and tshikanda, showing their interrelationships (derived from
Fig. 1 in Blacking 1970:8).
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A experiéncia da transcri¢do sem barra de compasso, assim como os “ajustes” de
Boulez e Toorn, transgridem o texto original. Em todos os casos, o que transparece € uma
relacdo especifica apontada pelo analista. Na transcricdo de Blacking, essa relagdo propde
uma critica ao préprio suporte, a partitura. Assim como um desejo de forma modula uma
escuta, de modo a transforma-la quase numa “escuta partiturada”, aqui o pensamento de
gesto gera resultado oposto, considerando o barramento da partitura como elemento nao

totalmente adequado a representacdo métrica.

(...) algumas idéias ritmicas s@o naturais na origem a partir do momento em
que expressam no movimento aspectos de estruturas de corpos humanos. Em muitos
sistemas musicais, e especialmente na Africa, ritmos irregulares sdo percebidos como
padrdes inteiros, ou ‘gestalts’, e ndo como subdivisdes desiguais de um metro regular
ou acréscimos de diferentes métricas, como Percy Grainger e Cyril Scott conceberam.
Isto € o motivo pelo qual eu produzi um agrupamento diferente nos niimeros 186-201
da Sagracdo da Primavera, que dispensada da frequente mudanca nas férmulas de

. . 35
compasso revela ondas maiores de movimento. 16

Assim, € possivel ndo apenas considerar que as andlises produzem uma tensao
com a obra, como a prépria partitura também, na medida em que o compositor, no
momento de grafar, deve tomar decisdes “interpretativas” com relagdes a sonoridades que
tem na cabeca. No entanto, existem obras cuja sonoridade emerge de um projeto
desenvolvido no papel, nesses casos, uma investigacdo profunda da partitura leva de
modo menos capcioso a uma investigacdo do processo composicional. Diversamente,
como na musica folcldrica, existem obras cuja sonoridade emerge de uma corporalidade,
aquela do instrumentista-compositor, que o pesquisador grava e transcreve. Transcri¢ao
que implica j4 um grau de interferéncia no objeto de estudo, que pode em si conter
escolhas arbitrdrias do pesquisador, e por ventura podem inclusive comprometer seu
objeto. Transcricdo essa que ndo é um suporte tdo ideal quanto a partitura seria numa

composicao planejada e desenvolvida no papel. Considerar um novo barramento para um

183 |bd. p.76

98



trecho da Sagracdo é de certa forma desconsiderar a partitura como seu suporte ideal,
visto que ndo foi o Unico suporte do processo composicional. Enquanto resultado, a
Sagracdo foi grafada numa partitura bem acabada, enquanto processo, ela ocorreu no
corpo-a-corpo entre a improvisagcdo e o papel, e assim, o regente que deve devolvé-la ao
corpo, muitas vezes, no processo de estudo, absorve suas estruturas atendo-se mais a sua
agbgica do que a sua matemdtica, e a liberta da partitura novamente, no momento do

reencontro com o gesto.
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INTRODUCTION

Lento ¢-50
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Foi uma cantiga folclorica Litudnia que inspirou o célebre inicio da Sagragdo da
Primavera. Na orquestrac@o inicia com um fagote em um registro agudo, incomum para o
instrumento, que sozinho, nas palavras de Messian expressa “desolag¢do, soliddo atroz,

1

auséncia, inumanidade”. Com as notas do-si-sol-mi-la-ré, Stravinsky desenvolve esta
melodia num ritmo fluido. A mesma sequéncia de notas aparece em semicolcheias,
tercinas, colcheias, e por fim uma quintina de semicolcheia. Uma idéia simples, que no
entanto, ja desconstroi a fei¢do mais regular do Tema folclorico original. A estruturagdo
direcional da lugar a um jogo assimétrico (semicolcheia, tercina, colcheia, quintina), na

qual a estrutura tematica ndo evolui em sentido melddico, e sim, reitera-se transfigurada em

cada métrica.

! MESSIAEN, Olivier. “Traité de Rythme, de Couleur, et D ornithologie”. Alphonse Leduc. p.97.
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Cada agrupamento ocupa, respectivamente 2, 2, 3 e 4 tempos:

e e

Lento 4:50
~ ®)
- ... ~ & ~—
.) ' . el '2‘/\/ W
a ptacere

Aqui, entre as assimetrias € possivel vislumbrar uma organicidade, identificada por
2 r1: ’ .
Boulez”, em sua analise: A e D perfazem quase um palindromo, D como retrégrado de A.
Enquanto que B e C revelam uma brincadeira: em B — dois tempos cada um com trés notas,

em C — trés tempos, cada um com duas notas.

Na trompa, o do# intercede sobre o panorama eolio do tema (em La). Além das
caracteristicas emblematicas do tema, o contraponto prenuncia a ambigiiidade modal que

perpassara a obra.

2 BOULEZ, Pierre. “Apontamentos de Aprendiz”. Trad. Stella Moutinho, Caio Pagano, Lidia Bazarian.
Perspectiva, 1995. P.81
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Em [1], a melodia segue harmonizada por quartas
que descendem cromaticamente:

Periodo 2:

(compasso 4)

Periodo 3 (retomada do tema):

rerand intempo
poco accelerando ~
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A melodia iniciada pelo fagote nos primeiros compassos
(melodia 1) segue com economia de materiais. No
contexto da obra, isso revela uma dupla fungéo,
dramatica e sintatica. Dramatica no sentido de
incorporar no senso da cena a atmosfera de inicio, o
“acordar da natureza”, e sintatica porque revela o modo
de constru¢do da propria obra: o tema ndo se
desenvolve, ele se prolonga em comentarios (variagds
ritmicas) e configura-se como jogo, ora interpolando

(figuras ritmicas) ora reiterando (material melodico).
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Boucourechliev, transcreve as reiteragdes’ (todas as frases comegando a partir do
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Invasdo do cromatismo:
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Em [2], a melodia sustenta o 14 em nota longa e prenuncia o mecanismo de

sobreposi¢do modal, com um segundo “passaro”, aqui ainda solitario:

A melodia na mao direita do
secondo, executada na orquestra pelo

corne revela

inglés, um  material
elementar (re#, fa#, sol#, do#). Outra

caracteristica  marcante da  obra:
sobreposi¢cdes de materiais simples. A

complexidade  vai  nascendo da

* Boucourechliev, ANDRE. “Igor Stravinsky”. Holmes & Meier P sobreposi¢do dessas simplicidades.
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Ao final da frase, encontram-se polarizados o re# (tonica dessa segunda
melodia) e o 14 (tonica da primeira melodia). Um contraste de tritono, um contraste entre

brancas e pretas e primeiro repouso da obra, o fim da primeira se¢io da introducao.

Entre as duas melodias ocorre uma ligacdo cromatica. Com os trés materiais
(melodia 1, 2 e o cromatismo) as doze notas ja foram acionadas, porém em contextos
estanques. O proprio modalismo dessas duas melodias ndo expande um modo para suas
caracteristicas marcantes se vistos como “modos eclesidsticos”, o que corresponderia, por
exemplo, ao refor¢o da 4* aumentada no lidio, da sexta maior no ddrico, e assim por diante.
O eodlio da primeira melodia embora reforce a terca menor caracteristica do modo, ndo tem
a sexta menor revelada (o que diferenciaria o edlio do dorico, que tem a sexta maior). Ja na
segunda melodia, ndo é produtivo procurar um dos modos, € sim reconhecer a pequena
gramatica de uma melodia de quatro notas: a nota de repouso (ré#), duas notas de
bordadura (fa# e do#) e o sol#, que é uma espécie de “nota de ressonancia”, pois embora
ndo esteja tdo presente na melodia, estd no baixo como nota pedal, e faz com o ré# uma
quarta (ou quinta, se pensarmos a quarta invertida), que ¢ o grande padrio intervalar desse
trecho: sol#-do# (no grave), e na melodia do#-fa# (aparece trés vezes), finalizando o
desenho melddico com um percurso também de quarta, que comega no sol# e termina no

ré#.
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Pode-se verificar nesse inicio duas caracteristicas simultaneas de construgio
do discurso musical, uma que chamarei de articulagdo e outra de justaposi¢do. A primeira
diz respeito a justaposi¢do dos blocos e a outra se refere a articulagdo do material no
interior dos proprios blocos. A palavra bloco aqui significa o elemento da justaposi¢do
apenas, que nesta introducdo sdo a melodia 1, a melodia 2 e a passagem cromatica (os trés
materiais encontrados e referidos na analise dessa primeira se¢do da introduc¢do). Embora o
cromatismo (em quartas na mao esquerda) sugira um ambiente de intersec¢ao entre melodia
1 e melodia 2, este ambiente ndo se da numa logica de transi¢do, como se daria numa ponte
de forma sonata. Ele ¢ apenas um material neutro no qual as melodias concorrem. Nesse
sentido, pode-se dizer que o discurso entre melodia 1 e melodia 2 se dd por justaposicao.
Porém, ao observar o comportamento do material no interior de cada um desses blocos,
verifica-se algo distinto. Pegando-se a melodia 1 e a melodia 2 como exemplos, verifica-se
que as notas do modo ndo estdo apenas listadas como numa estrutura serial qualquer
nl+n2+n3+n2+n3 etc, mas estdo articuladas de um modo muito caracteristico. Ou seja, a
identidade dos blocos ndo repousa apenas no seu material modal, mas principalmente na
caracteristica que ele adquire quando articulado. Nasce o que Messiaen chama de
“Personagem Ritmico™, que é um dos modos de articulagio de Stravinsky no interior
desses blocos. Assim como se identifica um melodismo de tez folclorica ou até “infantil”,
elementar. Desenhos caracteristicos que Stravinsky confere ao material modal com o qual
monta os blocos de seu jogo. Taruskin em seu Stravinsky and the Russian Traditions,
revela que ha muito mais de Russia em Sacre do que preferiu fazer acreditar Stravinsky aos
seus contemporaneos. Inimeras melodias folcléricas foram identificadas no interior da
obra. Inclusive, ndo s6 Stravinsky copiou as melodias de um velho caderno de
etnomusicologia russo, como ele mesmo era também russo. Ou seja, possuia naturalmente a
vocagdo melddica daquele material que utilizava, e poderia gerar suas proprias “melodias
russas”. Nesse sentido, a arqueologia em busca de fragmentos originais de folclore russo
torna-se mais dificil, pois a transcric¢do literal de um tema folclorico ou apenas a criagdo em
tez russa se imbricam totalmente no percurso da obra, variando apenas em complexidade,
ora como personagem ritmico, ora como uma melodia elementar com poucas notas, em

articulagdes simples, como na melodia 2, e por fim, como uma melodia folcldrica completa,

* MESSIAEN, Olivier. “Traité de Rythme, de Couleur, et D’ornithologie”. Alphonse Leduc. 1995 p.93.
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como a melodia 1. Ndo se pretende nesse trabalho efetuar uma tipologia precisa dessa
articulagdo modal. Os nomes “folclérico” e “elementar” geram categorias subjetivas demais

para a instauragdo de uma tipologia.

in tempo

Fagote retoma melodia 1 (mao direita do Primo) Melodia 1

que ganha caracteristica fortemente cromatica no

fim, e melodia 2 se comporta de modo analogo a

melodia 1, ou seja, ndo desenvolve o material ]
in tempo N\

melodicamente, mas brinca com reiteragdes,

pequenas variagdes ritmicas e interpolacdo das

mesmas, tendo o cromatismo como amalgama.
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No entanto, diferentemente da
melodia 1, a melodia 2 propde
uma direcionalidade por meio da
crescente atividade: comeca no
compasso 10 com um par de
colcheias e wuma tercina, €
termina no compasso 19 com
semicolcheias e sextina.

Nesse momento o jogo de justaposi¢do ja comeca a revelar seu modo expressivo

que ¢ a métrica, o tamanho dos blocos. A melodia 1, se observada desde o primeiro

compasso, até o compasso 16, obedece a uma triparticdo. A primeira, vai do compasso 1 ao

compasso 6, totalizando 19 tempos (contando-se a unidade de tempo como seminima), a

segunda parte, do compasso 7 (na verdade uma colcheia antes), até o 12, totalizando 13

tempos, e por fim, na terceira parte do compasso 13 ao 15, com 7 tempos. Graficamente,

essa propor¢do em centimetros:

Tanto 17, como 13 e 7 sdo numeros primos, € ilustram de maneira categérica como

Stravinsky estabelece a relagio métrica em Sacre. E possivel vislumbrar proporgdes e
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tendéncias, mas cada bloco € indivisivel ou € irredutivel ao outro, assim como o numero
primo, que possui apenas dois divisores: o niimero 1 e ele mesmo. Ao invés de dissolver
uma quadratura, Stravinsky opera constantemente com a métrica em tensdo com ela. A
estrutura classica de motivo — frase — periodo — se¢do, se mantém, no entanto, o melodismo
ndo incorpora a métrica, como no classicismo, onde uma frase de quatro compassos
encaminha elegantemente o discurso rumo a constru¢do de uma direcionalidade na
quadratura. Em Stravinsky ¢ como se a for¢ca da métrica fosse subordinada ao carater
ritmicamente indomado da melodia. Se no classicismo a melodia incorpora a métrica, aqui
a métrica incorpora a melodia, que surge num carater aprioristico, sem subordinacio
métrica anterior. Se uma melodia folcldrica é cantada por uma lavadeira a beira do tempo
de um riacho, suas inflexdes, respiracdes, acentos e terminagdes, ndo sdo nem rubato nem
assimetrias, sdo apenas a manifesta¢do da intimidade de seu tempo pessoal, e nesse sentido,
pode-se dizer que € uma musicalidade “organica” (inerente aquele corpo vivo, que canta).
Em Stravinsky, a melodia ¢ trazida para métrica conservando esse seu “ambiente organico”
- que ndo concebe uma quadratura, um regente, ou mesmo um musico (no sentido de
profissional da musica), mas que joga a interpretacdo cadtica de um ser do povo, da crianga

ou de uma natureza, para dentro de uma obra mensuravel.

De acordo com Boulez, ¢ no nimero 4 que
comega a segunda sec¢do da obra. Messiaen divide Clarinete Piccolo (melodia
a sessdo precedente também em 4 periodos (c.1- IZI 2
3/4-6/7-12/13-19).  Agora,  intensificam-se .20 I

densidade e atividade, que na orquestragdo inclui ba o
trompas e um clarinete Piccolo, além das =% — e e
madeiras que ja figuravam anteriormente. Um nf P
outro motivo aparece (na mio esquerda do primo, e mm i wy 2
= - : . £ FrrPFrFPrrr
pelo Oboé na orquestra). Na mao direita o mmiStmeTt
(Clarinete Piccolo na orquestra), desenvolve-se I—» Oboé
. ‘o s . trem.
uma melodia cromatica que ja antevista no = ———
compasso 14, como prolongamento da melodia 1. T x ﬂg—ga___

Sobrepdem-se trés comportamentos harmonicos mg Trompas
distintos: o triadico (trompas), o pedal ritmico T

(oboé) e o cromatico. Respectivamente, existe “F
uma gradagdo ritmica, da vibra¢do (tremolo) no
material triddico, para a sextina no pedal ritmico

e tercina no cromatico.
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Dessa gradagdo ritmica pode-se deduzir uma contraposi¢do que pode ser associada a
idéia de textura, em um sentido mais genérico. As trompas (maior atividade) imprimem
uma aura harmonica, como um fundo (na musica popular se chamaria de “cama”). Sobre
ele, dois tracos distintos, o curvo (cromatico), ¢ o pontilhado (pedal ritmico em Re#). As
trés estruturas resguardam seus respectivos territdrios no campo das alturas. As trompas
reforcam, mi-sol#-si, a melodia 3 abrange la#, sol natural, fa# e fa natural, e finalmente, o
clarinete Piccolo traga uma linha incisiva sobre o re#. Das 12 notas, suprimiu-se apenas do,

do# e ré natural (utilizam-se portanto nove).

E no entanto na melodia 3 que reside a informagdo tematica mais caracteristica da
passagem, com uma tessitura de um tritono (mi e la#), a melodia incorpora um conflito
harmonico partindo de um acorde diminuto mi-sol-sib, varia as notas de passagem entre a
triade diminuta. Entre sib e sol, ocorre o 14 e o sol#, entre o sol € o mi, ocorre o fa# € o fa
natural. O jogo antevé o que depois pode ser confundido com politonalidade, ou com a
propria escala octatonica (da qual derivam acordes diminutos). Nesse inicio, Stravinsky
propde ndo sé as assimetrias, mas as sobreposi¢des (melodia 1 e melodia 2), mas também
faz pensar que tais sobreposi¢des sdo resultado da incorporacdo de um sentido orgénico,
assim como o € no caso das assimetrias. Para fazer valer esse ponto de vista, torna-se
crucial assumir o piano como suporte fundamental para o nascimento da obra. Se as
assimetrias de uma melodia podem fazer referéncia a uma melodia folclérica livre de

domestica¢do (que ndo poupou as orquestragdes originais de Mussorgsky), a liberdade
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harmonica coincide com uma postura da mao frente ao piano, numa postura muito mais
empirica do que especulativa, que no entanto imprime recorréncias: a palma da mao
repousa sobre os extremos — polegar e mindinho — os principais pilares da mao do pianista.
Na melodia 3 as unicas notas fixas sdo também as extremidades da melodia (o la# e o mi).
Em segundo lugar, o 3° dedo, que reforca ainda mais a estabilidade da méo por estar no
centro da palma, e estd fixo em sol. Polegar, mindinho e 3° dedos formam naturalmente
uma triade ao piano, seja ela maior, menor, diminuta ou aumentada. Nas diversas passagens
nas quais as melodias brincam entre maior e menor, o modalismo fica definido pela
pequena variagdo de posicdo deste 3° dedo, e a liberdade dessa manipulagdo modal esta
mais proxima de uma liberdade de movimentagdo corporal do que de uma razao formal ou
estrutural pensada no papel. Ela se torna caracteristica, ndo gramatica. Na melodia 3, é
possivel observar claramente a organicidade da frase na mdo. O primeiro e quinto e 3°
dedos estdo fixos, e as mudangas ficam aos “dedos de passagem”, segundo (fa e fa#) e

quarto (la ou sol#).

A arbitrariedade que o material adquire, em cortes, assimetrias, passa mais por um
corpo que por um intelecto abstrato, e isso atinge também as alturas, constituindo o sentido
da palavra “organica” aqui empregada. Ao que muitos poderiam supor uma “razdo maior”,
pode estar relegado a uma palma. A busca por uma “super-estrutura” seria analoga a

procura de um Deus no universo barbaro de Sacre.
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Aqui uma reconfiguragdo ¢ uma adi¢do: o material harmonico das trompas no
nimero 4 se torna um intervalo de sétima maior, o trilo em do sustenido € executado pela
flauta e confere ao par de notas da trompa a ambiguidade de 3* maior (la-do#) e menor (la#-
do#). De todo modo, ainda se pode interpretar o secondo como uma “cama” harmonica,
uma estrutura de base, sob o qual se desenvolve a polifonia nas vozes superiores. O pedal
ritmico que estava no Oboé desaparece repentinamente, mas uma trompa marcada na
partitura com um peu em dehors executa uma linha oscilando entre mi#-mi natural —
intimamente relacionada com as triades desenvolvidas na voz superior pelo oboé. O jogo
fica claro, quando o oboé, ao executar uma variagdo da melodia 2, estabelece uma triade de
do# maior, a trompa em dehors executa a respectiva terca menor, o oboé muda logo em
seguida para do# menor, € a trompa, em contraste executa a terca menor. Ndo sO a
ambigiiidade permeia cada estrato da passagem, como esta presente na relagdo entre eles:
no secondo o la# tem maior relagdo harmonica com o acorde de do# maior (integra o
campo harmodnico de do# maior), e o la natural, com o acorde de do# menor (pois integra o

campo harmonico de do# menor).

Do inicio da musica até aqui, fica patente o percurso de densificagdo e aumento da
atividade, da lagubre quintina executada pelo fagote solo no inicio, se atinge a velocidade
das fusas na flauta e clarinete, numa profusdo orquestral cada vez maior. A direcionalidade
se estabelece em uma série de procedimentos ndo direcionais e ambiguos. O procedimento
¢ simplissimo, menos som — mais som. Duzentos anos antes, o compositor competente
mostrava maestria com uma modulagdo que ndo soasse brusca. Inversamente, nesse
percurso inicial as mudancas saltam a vista, como no artigo Music as a Gradual Proces no
qual Steve Reich declara que o ouvinte deve flagrar um percurso, ao invés de ser tocado
por ele sem notar (como o era numa elegante modula¢do). O caminho de Stravinksy
certamente ¢ muito mais brusco e menos medido que o de Reich, mas guarda com ele uma

simplicidade que o colapso do tonalismo com Wagner e Schoenberg ndo conseguiu antever.
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Melodia 2

Flauta em 6: Melodia 4:
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Novos passaros aparecem (motivos tocados pelo secondo nos compassos 28-31),
que na orquestra sdo executados pela flauta e pelo clarone. O Corne Inglés retoma a
melodia 2, agora polarizada para sol (e ndo para re# como era nos compassos 10-12, 15-

19). O cromatismo organizado em quartas se distribui pelas flautas (incluindo uma em sol).
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A frase do Clarone se estrutura nas notas re-mi-fa#-sol-la# (tessitura de uma 4*
aumentada assim como a melodia 3), com polarizagdo sobre o mi, e um carater gestual de
nota repetida e harpejo. A frase da flauta em sol, na mio direita do secondo, esta nas notas
re-mi-fa-sol-la-si-do#, com polarizagdo sobre o mi. No corne inglés, fa-sol-la#, com
polarizagdo sobre o sol. As trés estruturas conservam forte relacdo diatdnica, no entanto,
ndo parecem surgir de uma escala pensada a priori, e sim, de impulsos melodicos, sempre
de pouco material. Os motivos de cada uma dessas melodias sdo organizados em trés ou

quatro notas apenas, o que facilita a sobreposicao.
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Diversos elementos ja anteriormente representados
aparecem (o pedal ritmico em la#, a melodia 3 e a
melodia 2). Existem duas estruturas que sdo
permutadas (mostradas pelas letras A e B). Esse
corte esvazia bruscamente uma sonoridade que se
adensava desde o inicio, e evidencia o pensamento
por blocos assimétricos. A aparigdo sucessiva das

) melodias 1, 2, 3 e 4, no decorrer da introdugéo serve
A B a um efeito dramatico, sugerindo vidas simultaneas
que perscutam o ouvinte das trevas (a cortina ainda
esta fechada). Ndo sdo elegantes apresentagdes de
tema de uma fuga, nem tdo pouco pomposos
leitmotivs.
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O secondo (clarinetes), apresenta um 8
acompanhamento por tritionos. Desde o inicio, existe
sempre um rompimento da sonoridade diatonica dos
temas com a incrustagdo de texturas cromaticas ou em
tritonos (que aqui aparecem no Secondo). A melodia 3
aparece agora meio tom abaixo, e confirma: as
melodias ndo estdo concebidas numa escala comum,
embora seja possivel encaixar em diversos trechos
escalas de tons inteiros e octadnicas, cada melodia
configura-se como um fragmento modal, que na sua
qualidade de fragmento pode ser apresentado em tons

Melodia 3
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A linha superior (escrita em tamnho menor) é
executada pela flauta em sol: figuragdes velozes de
cinco notas, com pequenas variagdes, incluindo
numa quialtera de 10 fusas. Cada estrato de duragéo
esta identificada com um timbre, um modo € um
motivo, como se fossem seres vivos, alguns mais
morosos (como no fagote do inicio), e outros
sorrateiros e velozes (como este tema na flauta em
sol). Num panorama organico de uma floresta,
percebem-se 0s contornos maiores no primeiro
instante (sejam folhas, troncos ou animais), sente-
se seu halito, mas o mergulho s6 acontece
realmente quando os pequenos animais se revelam.

:
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Melodia 6
Como se fosse pelo ' =
efeito de um filtro, a mf
massa orquestral )
desaparece deixando a
mostra o0s “pequenos
seres”, como se estes ]
estivessem la desde o y 12 >4 A
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A mao direita do Secondo ¢ realizada na orquesetra pela flauta em sol:

[do-re-mi-fa#-sol-la].

A melodia 5 pelo eloqiiente clarinete Piccolo:

[do-mib-fa-sib].

A melodia 6 estd no Oboé tem as mesmas notas da melodia 5.



Boulez chama atenc¢do (p.84) para a construcdo ritmica deste trecho, analisando a
organizagdo ritmica da melodia 6. Se variagdo e reiteracdo ¢ o mais forte mecanismo para
estabelecer um desenvolvimento, aqui ele é engrenagem de um jogo que opera por adicdes,

subtragdes, permutagdes, aumentos e diminuigdes.

O processo de densificagdo interrompido no
namero anterior volta ainda mais forte. Pela
primeira vez na obra trés melodias estdo
sobrepostas simultaneamente, entram as cordas,
e os fagotes executam um ostinato com um
violento choque entre sol# e sol natural, em
arpejos que perfiguram mi maior € mi menor
respectivamente. Desse conflito toma partido
de sol # o harpejo a la Chopin (segundo
Messiaen) no terceiro compasso apds [10].
Neste trecho tudo concorre: harmonias
triadicas, melodias em modos de 4 notas,
melodia cromatica e ressonancia em harpejos.

Melodia 2

[11] (transcrito abaixo) atinge a densidade e atividade maior da introdugdo, e
confere sua forma (o que seria um ponto culminante numa obra classica). Pela primeira vez,

a partitura orquestral apresenta mais de 20 sistemas, numa profusdo de notas. A partitura
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agrupa quatro organizagdes, que podem ser pensadas como gesto ou desenhos: tragos
verticais (acordes em ostinato), linhas curvas (as melodias com sua agdgica caracteristica),
o arco (harpejo que sobe e desce) e o trago descendente (escalas croméaticas descendentes).

Observando cada uma dessas estruturas € possivel desvendar a orquestragdo em camadas.
Tragos verticais — acordes em ostinato:

Fagotes, Contra-fagotes, contrabaixos, trompa, violinos e flauta em sol, polarizam

em torno da triade de mi com ambigiiidade maior menor [si (nota pedal) mi, sol, sol#, re].
Linhas curvas — melodias:

Corne inglés executa melodia 2 (ou uma variagdo dela), Clarinete em La melodia 3,

clarinete Piccolo melodia 5, 1° Oboé e trompete Piccolo melodia 6.
Arco — harpejos:
Viola [do-mi-sol-sib-re]
Clarone [mi-sol-sib-re-fa#]
3° Clarinete e 2° Flauta [fa-sib-do-mib]
Piccolos [sol#-re#]
Trago descendente — escalas cromaticas:
2° Clarinete, 1* Flauta, 2°, 3° Oboé e flauta em sol.
As alturas se agrupam em idéias em média de quatro notas:
Nos acordes temos a triade de mi maior-menor [mi-sol-sol#-si|

Nas melodias: melodia 2 [fa-sol-lab-sib], melodia 3 [cromatica entre si e fa],
melodia 5 [do-mib- fa-sib], melodia 6 [mib-lab-sib]. O conjunto comum, com exce¢do da
melodia 3: [do-mib-fa-sol-lab-sib]. Os harpejos reunem notas em comum com esse material

destacado das melodias, principalmente o harpejo com [do-mib-fa-sib] na flauta e clarinete.
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Essas disposi¢des abrem caminho para iniimeras interpretagdes. E possivel verificar
tendéncias modais mixolidias, lidias, a escala octatonica, ou até de tons inteiros,
cromaticas, triades maiores, menores, € no entanto nenhuma estrutura melddica, de acorde
ou de arpejo apresenta um modo ou escala completa. Sio como pequenas pegas que se
inter-colorem, uma influenciando na percep¢do modal da outra, numa ambigiiidade que vai
além da harmonia: a simplicidade geradora de complexidade, a unidade (de cada fragmento
melddico ou harpejo) gerando a ambigiiidade (com choques entre os modos), a

heterogeneidade gerando ressonancias (coincidéncias de notas nas melodias e harpejos).
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A introducdo chega a termo no numero 12. Uma pausa abrupta na profusio

orquestral e o retorno a melodia 1, com o fagote solitario. Chamar o retorno do tema de re-
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exposi¢ao seria trair a natureza de sua apari¢cdo. Ele ndo ¢ “retomado”, ele simplesmente
interrompe, ou melhor, corta repentinamente um fluxo cuja energia vinha se acumulando
desde o inicio, quebrando a logica dramatica do arco classico — ponto culminante e
resolug@o. Cada pequena melodia ou harpejo é como um ser vivo que ganha relevo na lupa
do compositor no momento em que soa. Ao invés de fazer mover o som em dire¢do ao
ouvinte, € como se Stravinsky movesse quem ouve por veredas da sua sonoridade. Mais ou
menos como o processo de entrada de luz pelo diafragma de uma maquina fotografica: a
imagem existe plena, e o fotdgrafo revela mais ou menos de sua intensidade. No final dessa
introdugdo é como se Stravinsky fechasse propositalmente (e bem rapido) a entrada de luz,
e dos milhares de seres vivos que estavam se revelando assustadoramente, retorna como um

flash  ou  feedback  cinematografico, o  soturno  ser  fagote  inicial.
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Curioso notar que a melodia 1 é apresentada um tom abaixo, inviabilizando
qualquer interpretagdo formal baseada no percurso tonal (que numa sonata classica alids, ¢
parte inerente a sintaxe). Depois de respirar o halito da floresta o ouvinte ja ndo ouve
exatamente a mesma coisa que ouvia no primeiro instante, sua percep¢o foi alterada, como

se 0 peso da estrutura apresentada pendesse o material um tom abaixo.
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Além da melodia, a espreita, surge o material da proxima sessdo. Os staccatos na
mao esquerda do primo (violinos na orquestra) prenunciam as notas superiores do famoso
acorde de Augures. O clarinete, que na redugdo para piano esta na mao direita do secondo
apresenta um pedal em dd, depois em fa#, interligados por uma sequéncia de quintas [sib-
fa-do-sol-ré]. Essa polaridade do clarinete em notas de um tritono conserva grande
identidade com toda atmosfera harmonica da introdu¢do. Enquanto todas as melodias e
motivos ritmicos se desenvolvem, sempre ha, desde o inicio, um “molho” com sonoridade
cromatica, ou intervalos de um acorde diminuto. Todos os modos de 4 notas utilizados nas
melodias t€m uma sonoridade brilhante (como [do-mib-fa-sib] por exemplo). No entanto
toda a introducdo € soturna, ndo sé pelo cruzamento entre os modos, mas sobretudo pela
constancia de materiais cromaticos e tritonos. Sobre o pedal em fa# ha um acorde com forte
aparéncia de dominante (com sétima, nona, e 13* menor, e 11* aumentada), estruturado em
quintas, que logo em seguida se transmuta no acorde que serd integrante do principal

elemento da proxima parte.
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Les Augures Printaniers: Danses des Adoloescentes.
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No final da introdugdo, em algumas edi¢des, é possivel notar a

’

indicagdo “Rideau” — cortina, definindo o0 momento exato em que a cena

se revela: Augures. O ballet irrompe concomitantemente com uma frase

b‘;;rr; i %%, de oito compassos — ironicamente, nada mais classico. No entanto, sdo

= apenas vestigios. Stravinsky inicia os primeiros compassos de Augures

Messiaen, surge como primeiro tema eminentemente ritmico da musica ocidental — ndo

com uma estrutura ritmica e harmonicamente marcante, a qual segundo

existe melodia, apenas uma estrutura harmoénica que ¢ repetida intermitentemente com
acentos deslocados, que perfazem o discurso. Talvez assim como o coral do quarto
movimento referencia a nona sinfonia, este trecho, ao lado da melodia inicial, referencia

Sacre. E aquele que resta indelével na memoria depois da primeira escuta.

O famoso “acorde da Sagragdo” é o tambor sob o qual se inscreve o ritmo:

Numa cifra de musica popular, pode ser expresso como um Fb

b
Y=z “] ou E ao qual se sobrepde Eb7 na primeira inversdo. Boucourechliev
7 elenca seis interpretagdes a esse acorde: 1, como um acorde tonal de fa
3 e m— bemol cujas trés aporjaturas inferiores (mib, sol e si bemol) aparecem
= sobrepostas juntamente com um ré bemol adicionado; 2, o inverso,
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sendo considerado o acorde principal mi bemol com sétima menor adicionada e a
aporjatura fa bemol; 3, mi bemol com a sétima como uma dominante, que no entanto ndo
apresenta subseqiiente resolucdo; 4, como um acorde poli-tonal; 5, como um processo de
desvio cromatico, um artificio para gerar a dissonancia especifica do acorde, sem um
pensamento sistematico por aporjatura ou poli-tonalidade; 6, decorréncia da posi¢do das
maos ao piano, como um ato intuitivo que aloca geograficamente no piano brancas e pretas,
numa polaridade incorporada pelas proprias maos a procura de uma sonoridade

determinada (BOUCOURECHLIEYV, 1995, p.80).

Cada uma das interpretagcdes elencadas por Boucourechliev revela, mais que o
acorde, um analista. Aquele que enxerga as apojaturas ou dominante, tende a buscar
vestigios de funcionalidade harmoénica. A interpretag¢do do acorde como poli-tonal faz
pensar num Stravinsky com pretensoes teleoldgicas de linguagem — o tonalismo, com seu
legado decodificado, agora atualizado numa, ainda mais complexa, poli-tonalidade (o que
ndo significa que todo uso poli-tonal tenha uma pretensdo semelhante). Mas notd-lo como
mera decorréncia da posi¢cdo das maos no piano, no entanto, tem por virtude desmistificar
as hipoteses anteriores. Ao invés de inferir uma andlise conclusiva, o acorde serve de

emblema para uma caracteristica sumamente Stravinskiana — as vérias facetas.

O corte revela o sabor pretendido: uma confissdo de que este acorde foi resultado
apenas de uma busca intuitiva ao piano teria gosto de truque. No entanto, no seio do
modernismo, a musica se desvencilhava do século XIX com uma narrativa de superacio,
mais do que de negagdo: Schoenberg. Escola de Viena. Ndo se tratava de uma guerra
insolente e juvenil contra um panorama estabelecido. A aridez do dodecafonismo néo tinha
sabor (quanto mais de truque), nem perfume (que ainda hoje serve como pejorativo a
Ravel). O préprio Schoenberg admitia que suas obras eram “dificeis de ouvir”. A musica
livrava-se de categorias do belo, para galgar uma pretensdo de linguagem amplamente
emancipada e autonoma. Talvez esse panorama tenha levado Stravinsky a negar a
utilizagdo dos inumeros temas folcloricos, o que poderia ser confundido com uma postura
retrégrada. Seguindo esse raciocinio, descrever um processo que talvez tenha partido de
escolhas intuitivas, como o gestual no piano, municiaria seus criticos. No entanto, como

“objeto de multipas entradas”, Sacre pode oferecer tanto uma tabela de procedimentos
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harménicos desenvolvida por Allen Forte®, quanto servir de inspiragdo para um pensamento
pbés-modernista (no sentido de que se contrapde ao modernismo mais teleologico). Por um
lado, pode-se imaginar Stravinksy como um grande engenheiro justapondo heterogéneos
ritmicos, tematicos e harmonicos com um agudo senso de linguagem. Por outro, um
compositor que improvisa ao piano novas verticalidades, no fluxo de sua intuic¢o, a priori

de qualquer responsabilidade frente a um ideal de linguagem

De todo modo, a harmonia nesse inicio gera um acorde que € intermitentemente
repetido, e ndo existe enquanto progressdo harmonica, enfim. Boucourechliev conclui o
acorde como sendo um “som complexo” (BOUCOURECHLIEV, 1995, p.81), que no
entanto ¢ simples teoricamente. O discurso estd no ritmo. Os acentos irregulares sob o
acorde disposto em colcheias apresentam 4 configuragdes ritmicas distintas intercaladas nos
oito compassos. Interessante notar uma estrutura em espelho [c —d — d — ¢]. O jogo da
assimetria surge num contexto que preserva relacdes de simetria: oito compassos, que
apresentam uma diferenca de material nas suas metades [a-a-b-a] x [c-d-d-c]. Enquanto a
segunda metade apresenta a logica do espelho, na primeira, a 16gica ¢ de variag@o (a-a, que
varia para b-a). Ou seja, embora as células ritmicas a, b, ¢, d se intercalam de modo a dotar
os acentos de imprevisibilidade, a mesma se dd4 num carater de jogo, com suas regras

subjacentes (BOULEZ, 1995, p.90).

Messiaen identifica trés estratos nos quais o ritmo se faz presente nesta parte:
quantitativo (valores de notas), dindmico (amplitudes), e fonético (que seria o timbrico,
também relativo ao “envelope” do som, descrito pela sigla — ADSR attack, decay, sustain e
release). Do quantitativo, Messiaen transcreve os valores acentuados nos oito primeiros
compassos de Augures, descontando os dois primeiros nos quais ndo ha acento algum

(MESSIAEN, 1995, p.100):

> FORTE, Allen. The Harmonic Organization of The Rite of Spring. New Haven and London University Press.
1978.
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Tendo feito isso, cobriu todas as pausas com valores:

Transcrevendo apenas os valores, livrando-os do compasso, que ¢cm realidade
¢ apenas um mecanismo para viabilizar a leitura dos misicos, tem-se os valores:

I S N

A B A

Identificando, alternadamente os valores com A e B, Messiaen chega numa estrutura
que ja havia analisado anteriormente: o ritmo hindu, Simhavikridita. Essa estrutura hindu
possui dois valores que se alternam. O valor “A” cresce, enquanto o valor “B”, permanece
fixo (p. ex. colcheia — seminima / seminima — seminima / seminima pontuada — seminima, e
assim por diante). Talvez a observag@o deste mecanismo ritmico hindu tenha agugado ainda
mais a perspicacia de Messiaen, levando-o a identificar um jogo nos valores da estrutura
acima transcrita: “A” cresce — inicia como seminima, depois seminima pontuada, e por fim,
uma minima ligada a uma colcheia, enquanto “B” decresce — uma minima pontuada, depois
uma minima e por fim uma seminima pontuada. Incrivel perceber que a propor¢ido dos
crescendos e decrescendos de valores obedecem uma ldégica aritimética entre “A” e “B”.
Isso se confirma ao transcrever, ao invés das notas, apenas os numeros correspondentes a

quantidade de colcheias presentes em cada valor.

Transcrevendo os valores em nimeros, obtém-se:

2 6 3 4 5 3

128



A B A B A B
Observando o crescendo dos valores separadamente em A e B:
A estrutura “A”: 2, 3, 5.

A estrutura “B”: 6, 4, 3.

Ou ainda:
A: 2,3, (pulaum), 5.
B: 6, (pula um), 4, 3.

Se a primeira vista, o procedimento pode parecer excessivamente racional, sua
identificagdo demonstra sobretudo o potencial de jogo da linguagem Stravinskiana em
Sacre. Diferentemente de Bartok, tdo afeito aos numeros, e de Schoenberg; tais
mecanismos podem ter sido gerados intuitivamente. Se Stravinsky estava ou ndo ciente das
progressdes de valor que Messiaen apontou, ndo se sabe. O fato é que Stravinsky adota
sistematicamente em toda a obra, uma série de procedimentos que na sua simplicidade de
interpolar motivos e brincar com simetrias, gera condigdes para o nascimento de relagdes
imprevistas. Assim, o jogo ndo nasce como um projeto de composi¢ao, anterior a ela. Ele
decorre do proprio ato de compor e re-compor elementos. Ao invés de buscar uma logica,
construi-la e aplica-la, ela emerge do material como resultado natural de uma humanidade,
como Shaeffer que desvela no amago do som concreto sua linguagem, ao invés de imputa-

la.

Retomando Messiaen; apos identificar esse aspecto de “bi-direcionalidade” no tema
ritmico de Stravinsky sob o aspecto quantitativo, aborda o aspecto dindmico — os acentos,
que na orquestra estdo timbrados, refor¢ados nos metais — e o aspecto fonético: “timbre
gordo, soprado, das trompas. Timbre raspado, arranhado, das cordas. Ataques secos

seguidos de siléncio” (MESSIAEN, 1995, p. 100).
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Os famosos acentos divertem aqueles que tentam prever sua recorréncia. Golpes
imprevisiveis. A qualidade do ataque soma mais um fator de tensdo a essa
imprevisibilidade, ¢ Messiaen descreve esse efeito sob o nome de “Loi des rapports
attaque-durée’(Lei da relagdo entre ataque e duragdo): Os elementos som e siléncio,
dependendo de sua disposi¢cdo no tempo, mudam a sensagdo do ouvinte quanto a sua
duragdo. Um som stacatto seguido de um siléncio, parece ao ouvinte um evento mais longo
do que uma nota que surja com uma ataque gradual apés um momento de siléncio, mesmo
que ambos os eventos tenham a mesma duragdo cronoldgica. Isso porque no caso “som
seguido de siléncio”, registramos dois eventos (som — siléncio), e no caso da nota que surge
aos poucos, apenas um (som). Desse modo, os ataques incisivos nas trompas, em stacatto e
sf, distendem mais o tempo entre os ataques do que se fossem refor¢os dindmicos ligados
por toda extensdo compreendida entre eles, e assim, além de imprevisiveis, se tornam

elemento ainda mais expectante (MESSIAEN, 1995, p.100).
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para piano, como também na orquestral, os sistemas se
identificam com uma das triades, o que refor¢a a idéia de
sobreposicdo de tonalidades (Fa bemol, ou Mi x Mi
bemol).
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O sentido de tonalidade, no entanto, (e conseqiientemente de poli-tonalidade) no
contexto da Sagragdo, significa apenas uma justaposi¢do de centros tonais, mas ndo da
tonalidade em si, com sua inerente funcionalidade. Dois elementos reforcam essa
caracteristica constantemente. A primeira ¢ que a maioria dos materiais justapostos nao
chega a se configurar como diatonico pleno, com as sete notas, mas varia entre triades,
tétrades, at¢ um material pentatonico. Ou seja, ndo é uma escala de fa bemol maior
sobreposta com uma escala de mib mixolidio, mas antes a sobreposi¢do de uma triade e
uma tétrade que poderiam ou ndo pertencer a essas escalas. Existe uma for¢a de
descontextualizardo do material, como se arquétipos do modalismo tomassem a forma de
“pegas de encaixar”. De todo modo, muito mais forte ¢ a idéia de poli-modalismo, se
comparada a de poli tonalismo, visto que a maioria dos conflitos harmdnicos surge mais da

diferente disposi¢cdo modal, do que na sobreposi¢@o de centros tonais.
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15

Os acentos irregulares descolam dos
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[15] apresenta as

notas caracteristicas de Fb e Eb7, que iniciam esse fragmento

melddico. E aqui o carater de sobreposi¢@o afirma seu potencial eminentemente timbrico. O
motivo ritmico nos contratempos, reafirma a célula ritmica chamada de “B”, presente no
terceiro compasso de [13] e segundo de [14], saltando dos acordes como uma energia
melddica. Como em qualquer melodia acompanhada, o material do tema surge relacionado
ao acorde, mas nesse caso, a melodia faz saltar sobretudo uma configuragio timbrica, para
além de qualquer funcionalidade harmdnica, dispondo segundas menores, quartas e quintas,
como formantes percussivos que enfim decaem sarcasticamente no desenho cromatico.

Boucourechliev atenta para a construgdo motivica de simetria em espelho
(BOUCOURECHLIEV, 1995, p.83):
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Considerando esses cinco compassos, pode-se perceber o jogo de correspondéncias ritmicas:
o primeiro compasso igual ao ultimo (ritmicamente), o segundo e o terceiro em espelho, o
quarto compasso pode ser visto como um prolongamento que impede a simetria total do

conjunto.

16

Piccolo + fl.

i

Salole 0

O material continua se transfigurando.
Em [13], surgiram os acordes, em [14] os
acordes e harpejos dividiram ao meio a
quadratura (4 compassos para cada). Em
[15] os acordes aquiesceram 0 novo
elemento — o tema melddico (que ndo
deixa de ser também ritmico). E
finalmente, em [16] os acordes estdo
completamente sublimados nos acordes
em emiloas, um suporte fluido para frases

velozes do piccolo e flautas.

Se nos acordes a estrutura triddica surgia mesmo fora de um contexto tonal, agora
nos harpejos o intervalo de quinta a substitui. O acorde de Mib com sétima menor segue
representado pelo ostinato (na mao direita do secondo), uma figura medida, simétrica, que
divide os compassos bindrios nos seus dois tempos, com a regularidade de um metrénomo
enquanto o material da mio esquerda se prolonga num harpejo cujo ciclo se conclui ndo
ap6s 4 notas, mas apds 6, gerando uma assimetria 2/3. O acorde repetido do inicio da
sessdo € como a encarnagdo do ritmo que agora segue “descorporificado”, deixando de
identificar-se diretamente com o elemento percussivo, sendo mais um resultado de
propor¢do e justaposi¢do de linhas, como refor¢am as tercinas, que criam a polirritmia na

mao direita do secondo, que na orquestra esta com as violas.

A energia de ataque daqueles acordes do inicio de Augures no entanto, segue
presente, e sua forma triddica deu lugar também a uma estrutura em intervalos de 5%
executados em figuras rapidas pelos metais que outrora reforcavam os acentos nos acordes.
Nao necessariamente pretendido por Stravinsky, o pressagio primaveril pode também ser
descoberto como uma narrativa que poetiza o atavismo do “ritmico”. De sua manifestacio

bruta, concreta nos acordes, até sua disseminagdo por camadas polifénicas, como num
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germe de vida que se prolifera para além da verticalidade de sua concretude, sempre

impulsionando ao mesmo tempo em que retorna.

A 4gil orquestragdo das duas flautas e piccolos alterna as figuras rapidas entre os
instrumentos, € na somatdria, mais uma melodia toma vulto, que mais tarde retornara
destacada nos graves do fagote e contra-fagote. Como uma varia¢do invertida, surge
primeiro apenas como uma sugestdo em meio a uma intrincada orquestracdo em [17], para

depois se revelar como tema sem adorno algum no nimero [19].
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Interessante notar que desde o inicio Augures obedece a classica periodicidade de
oito compassos. Recapitulando, oito compassos no nimero [13], oito no [14]. No 16°e 17°
nimeros contam-se oito exatos harpejos da méao esquerda (aquele comegando na mao
esquerda do secondo no mi bemol, numa sequéncia de quintas, na orquestra com o0s
contrabaixos). Embora o compasso permane¢a o mesmo, esse baixo determina uma nova
unidade de tempo, que dura um compasso e meio (uma seminima pontuada), e perfaz a
periodicidade de oito até o numero [18], momento em que a partitura retorna ao estagio
inicial (ou iniciatico) de Algures. Fugindo a regra do 8, o nimero [15], que apresenta o
primeiro fragmento melddico da se¢do, tem apenas 6 compassos. Marca o ponto central,
que divide o que pode ser visto como a primeira se¢do de Algures, do numero [13] ao [17]
(13,14 [15] 16, 17). Curiosamente, considerando a unidade de tempo de uma seminima

pontuada a ser subentendida apenas em [16], o nimero [15] cumpriria oito tempos.
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Em [18], retornam os oito compassos do inicio de A/gures, mais & moda de um
copy-paste do que de uma re-exposi¢do. A narrativa do retorno a “A”, da forma sonata, ndo
encaixaria em Algures. Assim como na introducdo, Stravinsky mantém um ou outro trago
que existiria numa pega classica. Triades, melodias, periodos de quatro e oito compassos,
etc. mas investe nos materiais uma caustica. Esta caustica é potencial de reinvengdo e
dissolve suas antigas func¢des. Alguém bastante escoldstico e que ndo conhecesse o
conjunto da obra, poderia dizer que no numero [13] inicia-se uma sonata, com seu primeiro
tema, ritmico. Chegando ao nimero [15], passaria pela ponte, até¢ o segundo tema, entre nas
secdes [16] e [17]. Em [18], como em todo o livro de sonatas de Mozart, é a vez do
Ritornello. No entanto, ao invés da barra de repeti¢do, os elementos do inicio re-surgem
grafados novamente, porque de fato, o retorno, ndo ¢ o retorno do mesmo (¢ mesmo em
Mozart ndo o é). Mas ainda mais forte do que em Mozart, em algum lugar de Algures, antes
ainda do nascimento da suprema razdo grega e classica, ressoaria a famosa frase de

Heréclito: “Ninguém entra no mesmo rio duas vezes”.

Apds os oito compassos do numero [18], com as mesmas figuras do [13], o nimero
[19] apresenta um emblematico tema que ja havia sido prenunciado pelas flautas e piccolos
em [16] e [17]. Sobre a ambigiiidade de Fb x Eb7, esse tema estd mais polarizado para o
segundo que para o primeiro. Os dois acordes supra referidos sdo “batidos”
intermitentemente até o ntimero [21], sendo que a nota grave (fa bemol) estabelece uma
relagdo de tritono com uma das principais notas desta melodia, o Si bemol: Sib (algumas
vezes), lab, sol, fa, sol / fa, sol, lab, sib, lab, sol, fa, sol. — no caderno de notas de Stravinsky
descrito como “canto selvagem”. Esse pequeno modo de quatro notas, com tessitura de uma
quarta justa, guarda dois importantes pontos de relagdo com o acorde FbEb7: o tritono ja
mencionado, com o baixo do acorde; e a énfase no sol natural, que é a nota final da
melodia. Assim como no canto gregoriano, a nota final, que define o seu repouso, ndo ¢ o
que chamamos de tonica. Esse sol natural é também o epicentro do conflito entre Fb e Eb7.
Uma tens@o cromadtica caracteristica em toda a Sagragdo, que encarna a sobreposi¢ao entre
dois modos. Como nas primeiras notas da introdug¢do, no qual o Do sustenido da trompa
perfura o modo em La menor da melodia do fagote, a nota Sol aqui, sendo ter¢a de Mi (ou
Fa bemol) e também de Mi bemol, protagoniza do mesmo modo, a ambigiiidade entre eles.

A rica funcionalidade da harmonia de tdo incriveis arcos até Wagner ndo existe em Sacre,

135



mas sua queda deu lugar a outras novas, como se na demoli¢do de uma gramatica,
surgissem “proto-gramaticas”. Criangas ainda ndo alfabetizadas também inventam as suas,

criando outros sentidos, como bem capta Manoel de Barros. 99089225

E a vez do dikaya popevka, o “tema selvagem”, que percorre a partitura do nimero
[19] ao corte abrupto no [22], sendo o primeiro elemento a subsistir ao ritmo dos acordes
intermitentes. Uma vida que nasce em simbiose com seu meio indspito. Numa metafora
menos selvatica, retoma a correspondéncia de toda melodia com seu entorno. Qualquer
tema de sonata classica encarna a harmonia de seu respectivo baixo de Alberti, assim como
um jazzista percorre a horizontalidade do improviso com a verticalidade dos acordes. Aqui,
0 jogo entre “figura e fundo” ndo se da no universo de simultaneidades da harmonia, como
se propositalmente retornasse a uma condi¢do anterior. Nesse sentido, Augures e a
modernidade da Sagragdo esta mais para uma futuristica maquina do tempo de Julio Verne,
que possibilita um retorno ineditamente atavico. Nado € o desmonte de uma tradigdo, € sua
anterioridade. O jogo de correspondéncias, como pergunta e resposta, tdo presentes na
infincia quanto no limiar de civilizagdes, € a relagdo que um meio ritmico, estrutura cujo
vetor ¢ horizontal (relaciona-se com o tempo), pode fornecer para uma estrutura melddica.
E nessa simbiose que nasce o “tema selvagem”. Boulez traga uma série de correspondéncias
entre os acentos deste tema e aqueles do “tema ritmico” presente nos acordes (nos nimeros
[13] e [19]). Ai se identificam simetrias, recorréncias, dissimetrias, numa analise que pode
ser até intricada. O resultado no entanto soa simples. A massa dos acordes desperta os
fagotes e contra-fagotes (na redugdo com a mao esquerda do primo) nas sintomaticas
acentuagdes de contratempo. Alternam-se, acentos nos acordes, melodia nos contra-fagotes.
O jogo porém ndo ¢ de uma imitagao literal dos acentos de um pelo outro. S@o como figuras
vivas, reagem, pontuando, ndo imitando. A estrutura de “pergunta e resposta”, ainda nao
estd organizada em imitagdes simétricas, permanecendo cada elemento (acorde ou
melodia), com seus comportamentos estanques. Esse tema melodico (com aspecto ritmico
marcante) nasce de um motivo contido no tema ritmico. Enquanto este tema ritmico ¢
composto de varios motivos ritmicos (nomeados acima por “a ,b, ¢, d”) essa “melodia
selvagem” tem apenas dois motivos (a saber, “b” e “d”). O tema ritmico ¢ cambiante, suas
células se alternam com os motivos a, b, ¢ e d, enquanto o tema melddico segue fixo. Nao

existe progressdo harmonica, ndo existe um arco melodico que se desenvolve
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dramaticamente. E no entanto hd uma tensao crescente. Pela primeira vez, um elemento nao
cambia, o tema melodico. Ele segue, sendo pontuado pelos acordes que variam seus
motivos ritmicos, sem impedir o retorno da mesma melodia. Esse retorno instaura a
direcionalidade. Enquanto os acentos caiam em pontos imprevistos, € nada retornava, nao
havia passado nem presente formal, numa espécie de estatica; golpes violentos no siléncio.
A melodia que retorna, implica em caminho, e este, mesmo nido sendo um arco dramatico
classico, ja traz o ciclo de re-comego, que vai aos poucos, mais € mais, clamando por um
fim. Torna-se mecanismo de tens@o. Se ndo resolve, tende a se densificar por repeticdo, e
quando repetir se torna sindnimo de perda de energia (e portanto direcionalidade), tende a
se densificar por sobreposi¢do. Surgem os extratos polifonicos, em [21] a melodia aparece
defasada no oboé, e depois nas flautas. A tensdo gerada no retorno do elemento melddico
vai sendo incorporada nessa forma de adensamento, rumo a um crescente cujas
perspectivas de resolu¢do proxima vao se tornando remotas. O fluxo é violentamente
interrompido com um ataque € um corte nos baixos. A violéncia da interrup¢do € dupla.
Dinamica e formal. Pelo fortissimo, com a presenga massiva dos metais, e pela interrupgao
do fluxo tensivo que crescia exponencialmente. Do niimero [18] ao fim de [21], embora
haja essa tensdo crescente, existe um decréscimo na presen¢a de padrdes acentuados.
Abaixo a linha indica a propor¢do entre os compassos acentuados em vermelho e ndo

acentuados em preto:

Fica clara a tendéncia crescente das estruturas ndo acentuadas, quase num
movimento contrario a tensdo crescente, que num percurso mais Obvio levaria a uma
profusdo maior de acentos. Uma sublimag@o gradual do som bruto do acorde que aparece
desde o inicio de Augures, cujos acentos geram uma proto-melodia, € no corpo a corpo com
sua estrutura geradora, impulsionam mais estratos (em [21]), como parciais da batida
iniciatica dos acordes. Assim, o peso literal de acentos batidos da lugar a incorporagdo da

tensdo por um espectro mais amplo.
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Em [22], ocorre o que Boucourechliev chama de retorno ao “ponto zero”
(BOUCOURECHLIEV, 1995, p.84). Semelhante corte havia ocorrido no nimero [12],
quando a densidade crescente da introdugdo da lugar a um repentino recomego, que ja

prenunciou a entrada da proxima parte, em [13]. E o mesmo motivo de “prentincio”

ES

) . - ” % ; +

¥s4—" — |=— — 1 que afinal incorpora tio bem o proprio sentido da
palavra Augures (“pressagios” em francés). Assim como no final da introdug@o, aqui, essa
estrutura expectante fornece o “rideau”. A cortina reabre: um ponto de ritornello, que agora
com a presenga de um trilo do fagote+violino ndo recai sobre os acordes intermitentes,
como se 0s panos agora se afastassem mais lentamente, pra dar lugar a uma visdo ainda
mais grandiosa. Do inicio da introdug¢do até aqui, motivos heterogéneos se cruzaram,
jogando com simetrias e interpolag¢des, construindo uma direcionalidade por meio da
densificagdo polifonica. Numero a niimero, novos elementos surgem, sobrepdem-se e
recomeg¢am. O fagote solitario, como que anterior a0 comego, perfaz na primeira pagina da
introdu¢@o, sua narrativa de retomadas, sempre voltando a nota do. Esses retornos tém
forcas distintas, e € nesses extratos que a obra se articula como algo que progride
temporalmente, ndo sendo exatamente uma collage. A direcionalidade de Sacre se da pela
idéia de arco — o comego, apice e re-comego — mas surpreende a0 mesmo tempo pela
desconstrugdo de articulagdo classica. O arco ndo nasce de uma elegante linha protagonista,
ndo perfaz a trajetoria de Ulisses. Anterior ao arco Romano e Grego € como se resultasse de
pedras empilhadas, mais do que de um plano arquitetonico. Um Portico de pedras desiguais
sem argamassa. A pedra é mais resistente a compressdo que a forgas torcionais, sua
consisténcia depende mais da justaposicdo de elementos do que da plasticidade e formato
dos mesmos. O peso de uma pedra contra a outra em justaposi¢do, as sustenta. O corte
abrupto corresponde 4 condigdo periclitante daquelas pedras colocadas entre as duas
colunas que formam o arco, bem ali sobre a cabega do ouvinte. As vezes desmoronam para

recomeegar.
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0 nimero [22], que retoma 0 motivo de “rideau”

e

. - ’, - -
2 a s . -

P924— — [—= —= I abre a secio que vai culminar na danca dos
adolescentes, seguindo até o fim de Augures, no nimero [36]. Nesse trecho, constroi-se
passo a passo, um caminho de maior densidade e atividade orquestral, um processo
Stravinskiano de construir direcionalidade, observado na introdugdo e na se¢do precedente
de Augures. A diferenga ¢ que até entdo esses processos se davam em poucos compassos,
envolvendo figuras heterogéneas, e agora, pela primeira vez, Stravinsky faz sentir um
percurso de 198 tempos, no qual um tnico motivo vai ganhando cada vez mais for¢a, como
numa danga circular. Antes, pedras de diferentes formas e tamanhos construiam arcos que
desabavam abruptos quando no rumo de seu vao livre. A introdug¢do tem uma grande
retomada apds 148 tempos do inicio, o que abrange do nimero [1] até [11] (a retomada
ocorre em [12]). No entanto, diferentemente do presente trecho [22]-[36], a introdugdo [1]-
[12] aglomera um grande nimero de materiais heterogéneos, fragmentando a densificagéo e
crescente atividade. Dificilmente se ouve a introdugdo como um momento uno ¢
exponencial do primeiro compasso até o0 momento da retomada, quando se 1€ na partitura
“Tempo I”, nimero [12]. De 14 até o fim da introdu¢do, somam-se apenas 26 tempos. Do
tema ritmico de Augures ao seu retorno [13-17], apds 34 tempos, seguem mais 35 tempos
[18-21], na se¢do onde aparece o tema selvagem. Sintetizando, do inicio da pega até o
nimero [22], os pontos de retomada se ddo apds, respectivamente, 148, 26, 34 e 35 tempos,
sendo que os 148 do inicio podem ser divididos em varias partes devido a heterogeneidade
dos materiais, como aponta a andlise da introdugdo. Tendo em vista essas propor¢des, 0s
198 tempos, nos quais ocorre a danga dos adolescentes, podem ser tomados como um
momento grandioso, um golpe que a partitura apresentava em potencial, que agora se

revela.

O processo de justaposicdo da introdug¢do da lugar a forga da reiteragdo. O motivo

cle

B

T R N N

i i segue, ininterruptamente até o fim.

1w
iy

O trilo, elemento intermitente € a0 mesmo tempo mais fluido do que os acordes do inicio de

Augures, servem de amalgama, com seu timbre especial de violino e fagote, para a escalada
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que comega. Em [23], os primeiros violinos reforcam uma nota que tem papel fundamental

na passagem — Do. Se antes, o conflito harmonico se personificava no acorde Fb+Eb7,
22 . .
agora, o Do, que ndo integra nenhum desses acordes surge para inaugurar uma nova cor
modal, o trilo, uma nova textura, acompanha essa tendéncia, além de reforcar também o
Do. Isso se confirma, pois o trilo (do-re) se alterna com os ataques em colcheias stacatto
em [23]. O refor¢o da regido “Do”fica ainda mais patente na orquestragdo no qual a viola e
o clarinete harpejam a sua triade maior.
atempo
T
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% 0, ’ﬁf EAL Em [22], apés os dois primeiros
L TF s i 7 —_ L L
T 1 2 = .
B e compassos nos quais a retomada de Augures
; tem inicio, os dois primeiros elmentos: um
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A\ Prim

Em [24], dois elementos ampliam os anteriores. Derivada da estrutura 1, na
mado direita do primo no compasso 161, as notas em stacatto sol-la. Como
ampliacdo da estrutura 2, com um trilo duplo, fa-mi/do-re, aos poucos vai se
tecendo uma atmosfera diatOnica, estruturas 1 e 2 (stacatto e trilo) perfazem
do,re, mi +mib, fa, sol, la, sib. O choque maior-menor marca os territorios
de ambas estruturas. O conflito harmonico desde o inicio da pega mostra-se

absolutamente funcional: distinguir planos heterogéneos.
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iﬁﬁﬁzj:@ Passados 15 compassos expectantes, o corn inglés,
m . . ¥ .
b'p - ba . s . com a mao direita do primo, faz soar a melodia, que
£ # —£ Tf s um pouco a maneira do “tema selvagem”, vai
surgindo de seu entorno numa delicada simbiose. A
tessitura de Fa a Do perfaz uma melodia que nesse
entorno revela um transparente diatonismo, que na
7 i
i 1’ l’ melodia adquire matiz pentatonico. Trés estruturas
E s ! claramente convivem, a 1 e a 2 acima referidas, e
(e ffic® esta nova melodia, como a terceira. Em dez
compassos, a melodia aparece duas vezes, a segunda
com pequena variag@o da primeira, separadas por um
compasso.
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Em [26] reaparece um motivo que teve sua primeira incursdo no nimero [15], na
primeira secdo de Augures. Embora a conexdo entre a presente secdo e a precedente
se dé pela estrutura 1, esse motivo que lembra “trombetas de anunciagdo”, reforca
essa ligacdo, a despeito do sumico do acorde FbEb7. Ao fim dessa recorréncia, vé-
se grafado na partitura: “des adolescents” - a segunda marca¢do de cena na

partitura, depois de Rideau.
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el P Eew .

[l T — = A melodia (estrutura 3)
he Polhe Pobe a2, bk R2s e 2, e, £, ) reaparcce no  mesmo
S S S i S S S S S s S S S S S e e S s s

contexto harmonico, mas

transposta agora com

tessitura entre lab e mib.

Ela traga um jogo entre

as estruturas 1 e 2. Na

.

o
N

sua primeira apari¢do, a
pentatonica [fa, sol, la, sib, do] estabelecia ressonancia com a
[do, fa],

(considerando que o baixo da harmonia esta em dd). Desta vez, a

estrutura 1 re, mi, numa tendéncia mixolidia
ressonancia maior se da com a estrutura 2. A melodia com [lab,
sib, do, reb, mib], em plena ressonancia com [sib, reb, mib] da
estrutura 2, se aproximando assim de um Sib edlio. A
simplicidade da melodia contribui para sua elasticidade e
ambiguidade modal. A melodia tende a um padréo ternario, o que

se torna formula % no compasso 188. Mais do que os modos

eclesiasticos, sdo as proprias notas, independente do centro tonal ou configuragdo modal,

que geram narrativas de polariza¢do. Nesse sentido, o enfoque de Allen Forte, extrapolando

as categorias de escala e modo, chega numa precisa visdo da organiza¢do harmonica da

obra, ao observar os agrupamentos e recorréncias de notas (com sua importante técnica de

analise por Pitch Class). Assim, mais do construir modos ou tonalidades, as notas realizam

trajetdrias por contextos modais idependentes, como energias autdbnomas. Sua autonomia

no entanto ¢ totalmente diversa daquela proposta pelo dodecafonismo no qual a liberdade

da dissonancia encontra seu habitat na série. Em Sacre a nota migra de um modo a outro,

nd3o menos que no tonalismo, no qual uma nota pode ser a tonica, para numa sessdo

modulante, passar a outra fun¢do. A diferenga € que, visto que Sacre ndo opera dentro da
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funcionalidade tonal, as diversas trajetorias que uma nota pode percorrer em centros tonais
e configuragdes modais, ndo sdo capazes de revelar a articulagdo do material no tempo.
Pegando-se como exemplo, a nota ré bemol, ela aparece pela primeira vez na Sagrac¢do
(grafada como do#), como terga maior perfurando o modo edleo estabelecido pela melodia
inicial do fagote. Ao fim da introducdo, aparece na estrutura 1 (reb-sib-mib-sib), como a
sétima do acorde de Eb7, do famoso acorde de Augures, a aparecer nos compassos
seguintes. No presente tema, “des adolescents”, é o Réb que dota a melodia de sua
coloragao edlia em relagdo a si bemol. Isso demonstra mais um jogo - o aspecto cambidvel,
ambiguo, no tratamento das polarizagdes e configuragdes modais, mas o percurso em si,
ndo revela nada significante ao ponto do que revelaria o percurso da nota Réb, numa sonata
em Réb do periodo classico. De fato, a obra seria outra, se fossem outras as suas notas, mas

imaginando-a como uma linguagem, esta poderia amplamente suportar escolhas modais

arbitrarias.
gileePEErPy AECef ofepr
Z Em [28] mais um elemento da primeira parte de
pipePlbe o be, & | be o* | Augures sobrevém. O harpejo pendular, na
FEEER R LR ERL Rl ¢ e & ’
emiola cujo padrdo de seis colcheias perfaz um
P T ——— T ———— compasso € meio. A estrutura 1 se desdobra com
IS T P 3 (P v | . ; i 5
A i o [mib-solb-fa-lab]. Repentinamente a musica se
- % . simile . &
e SRR L e e P : w st
e A vé em um mi bemol dérico. Pela primeira vez na

obra, uma melodia flui num contexto harmonico,

diatonico e modal, sem ambiguidade. Logo abaixo, surge um novo tema.
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Enquanto a melodia — estrutura 3 — progride nas flautas (méo direita do primo), uma
outra — estrutura 4 — surge nas trompas, em blocos. Nesse momento, vale observar que a
estrutura 3 perdeu muito de seu “carater de melodia”, alternando seus motivos de modo a
fundir-se na textura em colcheias da passagem, numa interessante trama assimétrica, na
qual o apoio no ré bemol ora cai no primeiro , ora no segundo tempo, ou seja, passou do
registro de melodia, para uma fungdo mais ritimica, criando acentos por meio de seu
comportamento agdgico, contrariando o compasso (como emiola), e a0 mesmo tempo sem

fazer paralelo com a periodicidade da emiola do baixo.

29

85 ) o4 I So2 4 2 EE E 1 h
fietrtrtaitat ettt e, Bsium 1 ganha uma
, "earo i e aE | rarolarrl ['E rar o] 2ere R extensao em quintas, na
— — orquestra com Piccolos,
e no piano a mio direita do
4
et primo.
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A melodia (estrutura 4) se estrtura em cinco compassos, nos trés primeiros,

apresenta o arco completo, no quarto e quinto a mesma estrutura se repete até a arsis

melddica, terminando na nota mi, sem retornar ao si. Essa assimetria ndo deixa de reforgar

o carater ciclico desta melodia, pois ao terminar em suspensao, o recomeg¢o em si traduz a

necessidade que a prépria melodia gerou. Em Augures, desde os periodos de oito

compassos nos quais se inscrevia o tema ritmico, passando pelo jogo de pergunta e resposta

estabelecido com o “tema selvagem”, até a escalada medida na sobreposi¢do de estruturas

(1, 2, 3 e 4), existe um desejo de circularidade, contrastando com a estrutura “germinativa”

da introdug@o.

No nimero [22], a orquestra desenvolve com apenas 3 instrumentos. No niimero

seguinte, ja sdo 6, e assim gradativamente aumentando para em [28] atingir um sistema de

pagina inteira, numa expansao de tessitura e timbres, para além da reducdo para piano a 4

maos. Em [29] tal expansdo atinge uma espécie de apice. Mais do que um crescendo

regular, esse trecho evolui num desenho de serrote, sobe, retrocede um passo para avangar

outros mais. E em [30] ocorre essa quebra, quando a orquestra se reduz, num piano subito,

as cordas.
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A quebra dindmica tem também seu correspondente
harmoénico. A estrutura em mi dorico, mantém apenas
o harpejo pendular, em quintas no baixo e a estrutura
1. No mais ¢ invadida por uma onda cromatica, em
escalas cromaticas descendentes, presentes na grade

orquestral apenas. Surge uma nova estrutura (5),

baseada em tétrades diminutas.

Na orquestra, essa estrutura adquire

estratos  polirritmicos, com o0s



segundos violinos realizando as triades diminutas em tercinas, enquanto que os primeiros
em semicolcheias. Na reduco, a estrutura aparece espalhada respectivamente pela mao
direita do primo, e do secondo. Ou seja, € uma estrutura que abranje desenhos distintos, se
caracterizando antes por um uso sistematico dos diminutos. As quatro primeiras notas em
semicolcheias do secondo correspondem exatamente aos dois pares de notas no primo.
Cada uma dessas quatro notas configura uma tétrade diminuta, sempre articulando-as pelos
tritonos. A soma dos dois diminutos resulta num material que muito constantemente é
apontado como principal elemento harmonico da Sagragdo, a escala octatonica. E pela
primeira vez aparece integralmente na obra, desestabilizando o panorama modal que se
desenrolava nos compassos precedentes. Os acentos na orquestra feitos com os clarinetes,
retomam um pouco do vocabuldrio ritmico da primeira se¢do de Algures, com variagdes de

acentos entre tempos fortes e fracos.
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A estrutura 3 retorna, a orquestra se amplia rumo ao proximo degrau dindmico. A
cada nova apari¢@o, a melodia muda seu centro tonal, agora estabelecendo-se no pentacorde
— sol, la, si, do, ré — no presente contexto, se estabelece o0 modo jonico. As emiolas em
quintas a partir de mi bemol, ddo lugar a uma outra estrutura que opera numa ciclica
caracteristica, um baixo que evolui por sétimas, sempre sincopado. As notas, lab e fa
sustenido, sdo bordaduras de sol, operando dentro do modo de d6 maior da passagem, ndo

se configurando, portanto, como uma ambiguidade ou polimodalidade. A estrutura 1 é ¢

mantida na orquestra pelo corne inglés, mas sem os bemdis. Simultaneamente, o oboé

148



realiza um contraponto em movimento contrario, também em colcheias stacatto, nas notas
que no piano estdo na mao direita do secondo. Assim como antes da quebra, em [30] a
melodia fluia num modo em mi bemol dérico, aqui, a somatdria de todas as notas (com
exce¢do das bordaduras de sol), perfaz a escala jonica de do. A incursdo dos motivos
ritmicos de Algures continua, e as segundas repetidas por toda a passagem, retomam de

certo modo a intermiténcia dos acordes do inicio do movimento.

32
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A orquestra se ampliou novamente, e a

dindmica estd em f. As trompas realizam uma

nova estrutura - 6 — tétrades, em posi¢ao

cerrada. O baixo cai, e a bordadura agora se

realiza em torno de F4, sempre alternando
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segundas e sétimas. E como se o peso do
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material fizesse pender a harmonia um pouco
“para baixo”. Ndo resulta exatamente numa alteragdo maior-menor, com o mi bemol, mas
sem davida um cambio modal igualmente acentuado. Nas cordas, uma série de escalas
ascendentes de mib a mib, sugerem um modo derivado da escala menor melddica (como o
terceiro grau dessa escala). O baixo que flutua entre a bordadura de Fa, ndo estabelece o
necessario pedal que geralmente da sustentagdo a uma estrutura modal, embora ndo haja um
cruzamento de modos, a passagem consegue imprimir um tom de ambiguidade, mais por

uma indefini¢do da anatomia do modo, do que por um elemento conflitante.
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A circularidade enfim se concretiza
enquanto a melodia (chamada aqui
de estrutura 3) interpola seus
motivos, prosseguindo
reiteradamente. O  peso da
orquestra chega ao dpice de
atividade, tessitura e densidade.
Intimeras escalas cromaticas sobem
e descem como aves em VOO0s
razantes. Ao lado, ultima pagina de

Algures.



JEU DU RAPT

Jeu du Rapt, traduzido para o inglés como Ritual of Abduction inicia com maior
nivel de atividade em relagdo aos movimentos precedentes. Da ldnguida melodia da
introdugdo, com fermatas em seminimas, evolui-se para a estrutura dos acordes em colcheia
de Augures, que aqui se dissolvem em velozes semicolcheias, em compasso composto,
Presto. E a tensdo crescente, do nascimento na Introdugio a captura em Rapt - ponto
emblematico da vida, reproducdo. O famigerado tritono, que na idade média ndo
significava boa coisa, motor do tonalismo, com sua tensdo imiscuida no acorde de
dominante rege o presente movimento, permanecendo como codigo tensivo. Mais uma vez
arquétipos sonoros emergem. A famosa emancipagdo da dissondncia, que se libertou em
cores com Debussy e em séries com Schoenberg, encontra-se a solta também em Sacre,
mas de modo diverso. Se a civilidade, no decurso humanistico, vai comportando cada vez
mais heterogeneidades, liberando as dissondncias, em Sacre estas encontram-se soltas por
selvageria. E quase o oposto da sofisticada emancipagdo Schoenberguiana —na época ligada
a uma metafora de politica igualitaria. De certo modo, com a série, a dissondncia se
desvencilha da categoria de dissonancia, libertando-se do cddigo que a remetia a um signo
de tensdo dramatica. A primeira vista, 0 mesmo acontece em Sacre. No entanto, nela o
codigo de dissonancia como tensdo dramética permanece. E antes a sua naturalizagio, que
sua emancipagdo, que faz o ouvinte aceitar o estupor de segundas e tritonos, como jamais
faria numa peca classica. Mais ou menos como a violéncia nos filmes de Tarantino — a
dissonancia se libera pela ostensividade, ndo por neutralizagdo. No panorama da selvageria,
degluti¢do e estragalhamento de matérias, permanece vital o uso de sobreposi¢des. Sdo o
proprio retrato da instabilidade. A morte eminente da presa, o rapto eminente do pedrador.
Eminéncia, instabilidade implicam, necessariamente, ambiguidade: toda presa é predador
(de outra presa), todo predador ¢ presa (de outro pedrador). Cores opostas num Unico
material muito mais como necessidade intrinseca da natureza selvagem do que como
politica de convivéncia e libertagdo. Nesse contexto, o tritono, que gera o acorde diminuto,
em sucessivas ter¢as menores, aparece em Jeu du Rapt, sobreposto a outro acorde diminuto,
num agrupamento octatonico, conhecido na musica popular por escala diminuta (dom-dim
ou dim-dom). Enfim, num contexto de barbarie, surge uma perspectiva de compreensao

ordenadora. A escala octatonica reine a ambiguidade e a instabilidade do idioma
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Stravinskiano em Sacre. O que levou o estudioso Van Der Toorn, a identifica-la como uma
7. . e . \ 6 . % R

espécie de principio essencial a obra’. De fato, a manipulagdo da escala octatonica leva a

tendéncias muito presentes em Sacre, com sua justaposicdo de blanches et noirs. Ao

contrario da escala diatonica que dispde de modo assimétrico tons e semitons, a escala

octatonica apresenta uma estranha simetria (sempre alternando um tom e um semitom).

v

E como o jogo de Stravinksy, uma tensdo entre essas instancias. Van der Toorn

remete constantemente ao termo collection para se referir a uma das trés octatonicas:

interval order: - 2R I W 2 K 2 41 8 7 2
pitchnumbering: © 1 3 4 6 7 9 w00 @ o0 2 3 5 & 8 9 n

Collection | ? E%m
Collection 1l ;W : IS BT e

TR
Collection 111 % e E e~ B =
=

Além da simetria de sua estrutura e a sobreposi¢do de acordes diminutos, outras
recorréncias revestem o material escalar de um grande potencial para construir estruturas

em contraste.
Numa mesma escala octatonica € possivel agrupar:
em semitom: D6-do# / Re#-mi / Fa#-sol / La-Sib.
em tom inteiro: Do#-Re# / Mi-Fa# / Sol-La / Sib-Do.
em tercas menores: Do-Mib / Fa#-La / Do#-Mi / Sol-Sib.
em tercas maiores: Do-Mi / Fa#-Sib / Mib — Sol / La — Do#.
em quartas justas: Do#-Fa# / Sib — Mib / Sol — Do / Mi — La.

em tritonos: Do-Fa# / Mib-La / Do#-Sol / Mi-Sib.

® TOORN, Pieter C. Van Den. “Stavinsky and The Rite of Spring”. University of California Press, 1987.
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O olhar se aguca para o intervalo, quebrando o sistema triadico em paralelismos
intervalares, num grande manancial de dissonancias. Assim, a octatonica pode ser vista
como emblema de uma estrutura que fornece unidade na multiplicidade, o respectivo
Stravinskiano para a Série dodecafonica. Muito sedutor é o amparo da ciéncia quando esta
logra enquadrar a natureza num modus operandi. Revistas ilustradas ou documentarios
vespertinos com o titulo “O mundo animal” comegam sempre por desvendar a maneira
extremamente légica com que se concatenam agdes e reagdes num universo em cadeia (a
famosa “lei da selva”). No entanto, a medida que o homem se aproxima da natureza, suas
generalidades vdo qual bruma dissipada, apresentando contradigdes e excegdes, desafiando
o sentido pragmatico ou causal, como o passaro Scenopoietes dentirostris, que inverte a
posicdo das folhas caidas de uma arvore’. Assim, o dominio da expressividade retoma
categorias menos pragmaticas, enquanto o dominio da analise musical tende a resguarda-lo
do mesmo. Ou seja, desvendar uma obra, significa, a principio, "explica-la". Nesse sentido
¢ possivel ver na visdo de Toorn o anseio pela resolugdo de um enigma — a esfinge
Stravinskiana. Em Jeu du Rapt, a teoria de Sacre como obra octatonica se consolidaria, mas

antes como rima, que como solugao.

Transcrevendo as notas do acorde de seis notas do niimero [37] , juntamente com o

Fa# do baixo, tem-se o seguinte grupo de notas:

nQ - e 1
s gy - oy J it | 1 |
b ™2 7 P u’ o %L. ol hal 1l |
) g ol

Ali esta praticamente a collection 111, ou seja, aquela octatonica que sobrepde as diminutas
de re bemol e mi bemol. A unica nota que falta para completar a octatonica é o La.

A octatonica se completaria com a nota La, que justamente inicia a outra estrutura
(melodica) da sessdo. No entanto, essa melodia, que assim como os acordes aparece

refratada em oitavas, esta estruturada numa escala modal mixolidia:

p’ 4 T

y 4 & sr
[ fanY * & r = |
<V & v J -

e @ bl Ay

” DELEUZE, Gilles. GUATARRI, Félix. “Mil Platés” Editora 34, 1997. P.106
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Considerando a collection 111 completa,
somente a nota Ré e a nota Si da escala acima
estariam fora do conjunto. Ao mesmo tempo
que completa o modo octatonico, o Re ¢ o
emblema, de um material bastante diverso da
Trata-se de

dissonancia octatonica.

Juszkiewicz, um tema folclorico:

Assim, a nota que faltava (Re) transporta a nova estrutura para seu

(a) Juszkiewicz, no. 142

territorio

caracteristico, funcionando como uma elisdo entre os mundos modal e octatdnico.
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Em [38] a “teoria octatonica” de Toorn finalmente ndo encontra uma unica excecao.

A compila¢do de todas as notas, resulta no material escalar “Collection

1r:

Qs\b

Permanece, desde o numero

[12], o agrupamento com Sib, Réb e

!
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Mib. Em [39], as notas no trombone, com a mao esquerda do secondo, realizam triades de

La e Do maior. Desde o inicio, Rapt esta repleto de tritono. No jazz, a escala octatonica

reveste nos solos as dominantes, e altenrando uma visdo aparentemente complexa

relacionando e inter-relacionando PitchClasses, ao tocar ao piano, pode-se ouvir, ndo tao

remotamente assim, uma sonoridade de dominante (sem seu carater funcional). O acorde do

inicio, no nimero [37], por exemplo — Do, Mi, Sol, Sib, Reb — uma dominante cléssica, ndo

fosse o Mib, no topo. No entanto, ¢ pela mobilidade das diminutas superpostas, que a

propria octatonica sai pela tangente, possibilitando a elisdo com outros materiais. Em [37],

com a melodia dorica. Em [38], sozinha, e em [39], passando pelas triades de L4 e Do,

com seu vivido conflito entre a nota Do# (da triade de La) e Do natural (da triade de Do),

em ambas as combinagdes, continua a sonoridade de dominante (entende-se aqui como

simples acorde com sétima menor). Com a triade de Do, se retoma o acorde do inicio, com

a triade de La, se chega a um acorde que na musica popular seria cifrado como A7/9b/11.
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Obviamente Stravinksy ndo estava compondo por cifras, muito menos por Z—3—

R 6 ¢ & @
formulas. Saindo do papel para o piano, ¢ possivel imaginar o caminho
inverso, do piano para o papel. A todo momento, da estrutura octatonica, %
. . L, . L. Y
Stravinsky retira estruturas sonoramente reconheciveis, arquétipos de P
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[40] revela a mesma sobreposi¢do
dos acordes com uma melodia modal.
Subsiste um tritono destacado entre um
contexto muito mais consonante entre
acorde e melodia — como se [Sol, Sib,
Réb, Mib] (Eb7/3), presentes desde o
inicio, finalmente dessem vazdo a sua
vocagdo modal (no caso, mi bemol
mixolidio). Nas trompas, grita um

tritono: La.

Na partitura orquestral, o acorde
Eb7/3 aparece sob a forma de uma
emiola em ressonancia com as notas da
melodia. Todos em colcheias harpejadas,
a melodia surgindo no impulso dos
acentos deslocados de emiola, mas
opondo-se a ela tal qual onda na praia.

Forma a curva contra o impulso da maré.
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Em algumas obras da
virada do século, como em éﬁ—: m

preludios de Debussy, ¢ S
0 F——
, = e 7 Tt 5 Y 3 3
possivel encontrar momentos | iffy Eﬁéﬁ?ﬁ—&ﬁ—f—ﬂ—‘—#ﬂ::ﬁﬁﬁ:ﬂ:&:
T4 T I 1
em que triades sdo dispostas em
. >
relagdo nao funcional, . = . ? he &
~ Fr— e -
geralmente, numa relagdo de e 5 v
—
mediante. Do maior — Mi maior o J f> - z
17 1 1 1
, : : e s e e e e e e
— Sol maior, e assim por diante. o) (o} j' == g s st

Mais do que derivados de uma

escala especifica, as justaposi¢des surgem como agdes deliberadas de cor. Em [41], La
maior, Do maior, ¢ Mi bemol maior realizam no baixo uma combinagdo caracteristica da
Sagragdo, que também preserva essa relagdo de mediante. No primeiro compasso de [41], o
acorde Eb7/3 esta sobreposto a triade de La maior — relagdo de tritono. No segundo
compasso, o acorde estd uma terca menor acima, no que seria um F#7/3, a triade Do —
relagdo de tritono. Quase isso. As triades evoluem de trés em trés notas, enquanto acima, 0s
acordes seguem propor¢des diferentes. Os pares conectados por relacdo de tritono se
intercambiam sutilmente. E sim, descontando as notas de passagem, somando as notas das
triades, e tétrades Eb7 + F#7, é possivel encontrar famigerada escala de oito notas. O

mesmo mecanismo se prolonga por [42]
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Em [43], o encanto da octatonica é novamente desfeito. Uma grande sequéncia em
blocos paralelos realiza uma melodia efusiva, em dindmica f; com Piccolos, flautas e oboés
delineando a voz superior. Essa passagem revela um jogo tdo encaixado, que a mudanca de
uma sO peca, desmoronaria todo o conjunto. Para efeito didatico, vamos desmontar,

remontando, uma a uma, cada voz.

Primeiro, a voz superior, como uma melodia base. Ou seja, aquela que sera

harmonizada em coral, no paralelismo das vozes abaixo:

ﬁf‘ fe i - >
) LA T T f » ® ® oy
y A | 1. i 1 1 | 1 O 1 1 1 1 1 1 1 1
(R & I — I | - " L 1 T T T |
\'_j, s { | ! i |

Soma-se a essa voz, seu primeiro par inferior. Uma terca abaixo, o que por fim,

revela, junto com a melodia base, uma escala completa em Ré # ddrico:

A
1)
23
N
A
ax

A proxima voz, vai partir também da melodia base, e também de uma ter¢a. Porém,
ao invés de um paralelismo diatdnico, que alterna ter¢as maiores e menores, a presente
linha vai tomar como intervalo fixo a terca menor, realizando assim uma espécie de

melodia variante, embora completamente paralela a melodia base:

L T US ™
.--ll-- o

. o e o

e

N>
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Por fim, uma quarta voz ¢ adicionada ao coro. Mais uma vez em tergas. No entanto,

a linha que servira de base para essa quarta voz, ndo ¢ a primeira melodia, nem a segunda,

que fazem um par dorico, e sim, a terceira, que agora tera na quarta sua respectiva voz

superior, em tergas diatonicas:

fe -

¢

Somando-se os dois pentacordes, dessa escala e da anterior, assim como no par da

primeira e segunda melodia, se chega num modo. Enarmonizando, uma escala de Do

mixolidio. Assim, na intimidade das tergas, surge uma sobreposi¢do ao mesmo tempo de

centros tonais e modal. Mais do que isso, a sequencia em paralelo gera uma série de

segundas menores junto com unissonos. A partir das notas em comum, a passagem adquire

um timbre caracteristico. De fato, a sobreposi¢@o tonal e modal, ndo estd em relevo, visto

que o contraponto em paralelo ndo facilita a identificagdo da heterogeneidade. Na escuta, ¢

como uma melodia em ter¢as imiscuida um batimento de segunda menor.
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Dois compassos antes de [44], a mesma

logica se transpde em conjunto, meio tom abaixo :

‘%

Em [44], a estrutura em semicolcheias cujos acordes seguem em compassos compostos,
retoma o motivo em quartas descendentes da trompa, que ja aparecera em [40]. Tanto 14 quanto
aqui, surge dentro de um contexto harménico menos dissonante; sobre um acorde de sétima

menor:

44

Do piano subito marcado no inicio do [44], a orquestra

evolui para um ff, no mesmo momento em que, com praticamente

toda a orquestra, numa saturagdo que reverte harmonicamente. A
tétrade F7, se adiciona a nona menor Sol bemol e a 13* — Ré. Ainda =—* —— e —
‘ [
. 2 s
no mesmo compasso (ao lado), no terceiro tempo surge a nota La = 2

bemol, que desfalece enfim a feicdo de F7. Entra-se no dominio

octatonico.
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45

Por fim, em [45], o baixo realiza uma progressdo em quintas, dentro de uma escala
octatonica, enquanto os acordes encadeiam sequéncias diminutas, para além do conjunto da

escala octatonica realizada nos graves, com uma

harmonizagdo por tergas e sétimas, remetendo ao

timbre do nimero [43]. Vindo de um acorde

maior com sétima menor no inicio de [44],

H > > > > . S S = - .
(e e ¥ passando pela estrutura octatOnica, atinge-se em
g3 L R . L.
= T = X > > Xl [45] a somatdria de acordes diminutos sobre uma
(B A
ERE e = IR C D octatonica numa espécie de saturagdo.

Nas duas ultimas sec¢des de Jeu Du Rapt, Boulez identifica um atagonismo entre o que
chamou de ritmo simples e estrutura ritmica. O ritmo simples nomeia com a letra B, com as
variantes B3, B2, B4 e B6. Onde o niimero ao lado da letra significa a quantidade de colcheias
que a estrutura compreende. B3 durando 3 colcheias, B2 duas, e assim por diante. Pela ordem
de apari¢do, temos primeiramente B3, duas vezes em 46, sendo o ataque isolado da nota F4,
que pontua toda a se¢do em compassos 3/8. B2 aparece a partir de 47, pontuando agora em
2/8, num acorde octatonico (no qual uma triade de Fa menor € justaposta a outra de Sol bemol
diminuto). Em [47], essa estrutura B2 ¢é identificada por 6 vezes, sempre com a duragdo
respectiva a duas colcheias. Ja nos tltimos quatro compassos identifica respectivamente dois
acordes como B6, e os dois Ultimos como B4 (conforme indica¢des na partitura na pagina

seguinte).

Em contraposi¢@o ao ritmo simples, a estrutura ritmica é composta de cinco elementos.
Cada um dos quais intercalados pela pontuagdo do ritmo simples. Al, All, AIIl, AIV e AV. A
partir dessa tipologia, Boulez identifica uma relacdo entre Cada ritmo simples e cada estrutura
ritmica. Mais ou menos como no caso da melodia selvagem de Augures, que respondia a
comandos ritmicos dos acordes, aqui, os ritmos simples pontuam a natureza das estruturas
ritmicas (mais alongadas). B3, dispara respectivamente Al e All. B2 dispara Alll, e marca
também seu fim. O fato de haver uma célula B2 no comego ¢ no fim de AIII refor¢a um
sentido de simetria proprio de AIIl. As proximas duas apari¢des de B2 ocorre entre duas

estruturas do grupo AIV, acontecendo exatamente a mesma coisa em AV. Tanto em AIIl
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como em AIlV, ocorre, junto com os respectivos ritmos simples associados, uma estrutura

simétrica. Ao fim, o grupo A ¢ eliminado restando apenas o grupo B (BOULEZ, 1995, p.95).

Com essas consideragdes aparentemente descritivas, Boulez consegue identificar uma
tendéncia bilateral, de movimento e ‘“ndo-movimento” das estruturas, ligadas as suas
caracteristicas simétricas: na primeira parte (em Al e AIll), o grupo A apresenta grande
diferenca entre Al e All, sendo movel, enquanto BII permanece imével. A estrutura € inteira
assimétrica. Ja na segunda parte, entre Alll, AIV e AV, os grupos sdo todos imdveis, porém
simétricos. E por fim, na terceira parte, com B6 e B4, o grupo B € moével e assimétrico (ao
contrario da primeira parte onde ele era imdvel). Ai € possivel identificar um percurso que vai
da mobilidade a imobilidade da estrutura A, e inversamente, com a estrutura B, um percurso

que vai da imobilidade até a mobilidade.
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Rondes Printaniéres

Tranquillo. O conhecido contraste rapido-lento leva a um respiro depois do violento rapto.
Desde a introdugio, Sacre vive em recomecos seguidos de intensificagdes. Pulsdes de vida e
morte, ciclos de fertilidade, ou simplesmente o imperativo de éxito de Diaghilev. Os grandes
filmes de acdo tém como desafio a manuten¢do de um fluxo tensivo continuo — desenrolar e
desfecho. O desfecho ¢ o éxito do heroi, a teleologia, o happy end. O desenrolar, a seqiiéncia
de perseguicdes alucinantes, cortes e seqtiéncias. Em Sacre ndo ha desfecho, mas existe uma
forte sensagdo de desenrolar, mesmo com tantos cortes e sobreposi¢des. Num teste de gosto,
com ouvintes leigos ou criangas, é comum a recorréncia da palavra “suspense”, “perigo”. No
entanto, a dissonancia de Sacre ndo é mais dissondncia para os dias de hoje. O fluxo tensivo
surge das narrativas locais que a obra estabelece, para além da fei¢do harmonica. Os trés jogos
(ou dangas) — abducion, rondes printaniéres e des citeés rivales — incorporam essas pequenas
narrativas. Nesse sentido, a palavra jogo é emblematica. Substitui a épica do herdi, mantendo

todo o conflito de sua trajetoria, pelas forgas e imagens que localmente estabelece.

Em cada um dos primeiros seis compassos de Rondes Printaniéres ha uma variagdo
motivica. As flautas com o trilo em Mi, os clarinetes com a melodia, dindmica piano. Um
recomego que retoma a si mesmo, como a nota Do no fagote no primeiro compasso da obra
retorna fazendo avangar, aqui a nota Mi, molda as frases de duas (Mi-Do), trés (Mi-Do-Si),

quatro (Mi-Fa#-Mi-Do), até distanciar-se, em seis por quatro.
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Um crescendo longo, num trecho de mais de dezesseis compassos, geralmente se
realiza pelo instrumentista, em formato de serra. Mais do que um incremento linear de
amplitude, o instrumentista cresce e retrocede um pouco, seguindo a ldgica das frases, de
modo a articular cada periodo com um crescendo mais acentuado, de piano a forte. De certa
maneira, Sacre abdica de uma grande forma, sob a articulagdo de frases ou melodias, mas a
realiza, sob o fluxo de amplitude, atividade e densidade; arcos formais em serra. Introdugio —
minimo de densidade, atividade e amplitude que evolui para o retorno brusco no nimero [12],
o primeiro dente da serra. Augures, também comega em um elemento — o acorde intermitente
somente nas cordas (com ataques sf nos metais) que evolui até a danga dos adolescentes. Em
Rapt, ainda mais atividade, desde o inicio, com um unico piano subito em [44]. Nao se infere
que a estratégia de contensdo e distensdo dinamica foi anteriormente planejada, ou que segue
um modelo exponencial, mas que a despeito do discurso fragmentado existe sempre,
inversamente, uma constru¢do de tensdo dramatica. O momento grandilogiiente rompe a
logica ndo-linear, quase como negacdo da negacdo — criando um fluxo subterrdneo de
continuidade. Nesse aspecto, muito especial é o inicio do nimero [49], no que Messiaen
chama de “grande interrogation religieuse ”(MESSIAEN, 1995, p.103), sostenuto e pesante
— que age tacitamente na constru¢do de uma grandiloqiiéncia impossivel a uma obra
puramente fragmentaria. Inaugura-se uma passagem “lenta e pesada”. Contrariando a logica
dindmica mantida até Rapt, Rondes retorna em [48] a um nivel muito préximo daquele da
introdugdo, remetendo a8 mesma sensagdo de prévia, que introduz o sostenuto. Mais do que um
crescendo, constroem-se explosdes consecutivamente mais fortes. Se a serra apresenta em

Rondes uma depressao maior agora no inicio, é porque tenciona um pico.
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Duas configuragdes

- SeESooiEnmamses

sﬂ 557 T e 1 i distintas alternam-se entre os oito
5 | —— compassos de [49]; os acordes e a

T P LI : - .

= e a1 melodia. Existe um procedimento

recorrente de lidar com a proporg¢ao

e e reres g o ®emsl em periodos determinados (de oito

compassos, por exemplo), que

N T % segue ilustrada aqui. Ha sempre

uma dualidade: as notas acentuadas

e ndo acentuadas em Augures, ou ainda a alterndncia entre “ritmo simples” e “estrutura
ritmica” identificados por Boulez. A dualidade nio divide o periodo na metade aritimética,
mas estabelece um cruzamento no qual a recorréncia do primeiro elemento decresce e a do
segundo cresce, ou vice-versa. Em [49] ocorre a mesma coisa. Os acordes, nos trés primeiros
compassos, se intercalam com uma nova formagdo, melddica. Observando a recorréncia e
intercalacdo destes dois elementos no periodo de oito compassos, se confirma o
procedimento: o primeiro elemento (acordes), se apresenta por trés, depois dois compassos,
portanto decresce em recorréncia. O segundo elemento (melodia), se apresenta por um, depois
dois compassos, portanto, cresce. Além do contraste melodia-acorde, as duas estruturas
diferem também por instrumentagdo, e construgdo harmonica. Os acordes tem uma construgao
triddica, incluindo as quintas paralelas, num modo dérico de mi bemol. A melodia tem o
acompanhamento nas madeiras com forte recorréncia das quartas, em fa edlio, sem fei¢ao
muito definida. Mais do que o cruzamento dos modos, o contraste se faz entre a presenca do
sol bemol nos acordes, e o sol natural na formac¢do melddica. Mais uma vez os modos se

diferem por cromatismo de terga.

O clarinete baixo estabelece uma nova atmosfera soturna (nas quintas paralelas no
secondo dos primeiros trés compassos), junto com as cordas no acorde com sétima maior. No
entanto, a grande ferramenta de recomegos, para além da timbrica e da dindmica, ¢ a agogica.
Nao somente no sentido de andamento, mas sobretudo no de movimento, desenho, ao qual se
aplica uma determinada orquestracdo. A ferramenta de recome¢o de Stravinsky a que
Boucourechliev diversas vezes se refere por “ponto zero”, corresponde ao Ritornello®. “Neste
sentido, no ritornelo nado sao as matérias formadas que voltam, mas as forcas que conectam

fragmentos de matérias, que conectam transientes. No ritornelo a repeticao é aquela que vai

® DELEUZE, Gilles: GUATTARI, Félix, Mil Platés (vol.4) Sio Paulo: Ed.34, 1996a.
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de uma matéria ndo formada a outras, ndo existem linhas faceis de relagcdes hereditarias, mas
um contdgio de micro-pontos soltos. O repetir é como que plantar um punhado de caos e
dar-se conta de que as coisas proliferam como erva daninha, que plantada em um terreno se

espalha em outros.?”

A agdgica de [49], com seus acentos repousados sobre

50
e - » os tempos regulares do compasso, instaura uma espécie de
o procissdo, em mi bemol dorico, com forte presenga do intervalo
= é:f' =/ de sétima. Pela primeira vez na obra um tema reaparece — do
o . namero [28], em Augures, para o nimero [50], em Rondes —
Egéﬁ £ S E :.r—:+ fluxo subterraneo. E nesse caminhar estabelecido em [49] que a

melodia no nimero [50] toma vulto, e nesse novo ambiente nao

se configura como um retorno (como se fosse uma re-

L L LIS
1T
Lt

exposic¢io) do tema, preconizado no numero [28].
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Sacre ndo necessariamente estd a servico do ritornello, mas utiliza-se dele para
imprimir todo o seu potencial dramatico. O retorno do diferente, que potencializa o retorno do
mesmo, nas recorréncias da obra: o crescendo em serra, as explosdes construidas em
suspensdes premeditadas, as frases deslocadas em oito compassos, as melodias modais

justapostas em cromatismo de terca.

Considerando o andamento mais lento, o trecho que compreende do niamero [49] ao
namero [54], supera a grande sessdo da “danca dos adolescentes”, ndo s6 em extensdo, como
em pressdo sonora. Também o primeiro trecho no qual a agégica do compasso quatro por
quatro esta totalmente encarnada pelo material musical. Dentro de um panorama assimétrico,

a regularidade torna-se quase dissonancia.

° Cf. Pierre Boulez, Par volonté et par hasard, Ed. du Seuil, citado por Deleuze, G. e Guattari, F.. Mil platés,
vol.1. p. 14.
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51

53

? Um contraponto ¢ adicionado em [S1], num

didlogo sutil entre movimento contrario e

paralelo.

Em [52], retorna configuragdo de [50], com dois compassos a menos. E a retengdo

momentanea para a explosdo em [53] — o niimero da partitura com maior quantidade de

compassos até entdo, no qual o tema vive sua apoteose.
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Tutti orquestral, em ff, a
melodia modal alcangando a
extremidade dos Piccollos e
contrabaixos em mi bemol
dérico. Nesse panorama de
reiteragao, pleno de
modalismo, as  trompas
apresentam um  material

deformador. Sdo intervalos

especificos, adicionados como componentes timbricos, numa extrapolagdo da orquestragdo. A

sétima maior (do bemol — si bemol) e o tritono (do bemol — fa), se fundem num acorde

diminuto com sétima maior adicionada. Antitese do modalismo, evolui cromaticamente,

descendo em bloco paralelo com a estrutura homofonica da passagem, o que confere ainda

mais peso aos batimentos entre Do e Si bemois. Por um lado, ainda se nota a melodia, o

baixo. Todo o modalismo esta ai. Por outro, o acorde diminuto com sétima maior, que se

desloca em movimentos paralelos descendentes incute na passagem uma sonoridade de

desmoronamento com suas dissonancias descendentes.
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3 v v—* romatismo e modalismo efetuam seu crossfade

no proprio tema de Rondes Printaniéres.

Rondes traz o signo do circulo. Comega e termina da mesma forma. A melodia folcldrica e
a sessdo que agora inicia em [54] retomam materiais anteriormente apresentados. De certa
maneira, Rondes abre-se, ndo para a memoria, como se recapitulasse, mas para o
esquecimento. Aquilo que repete aparece como inédito, tamanha urgéncia tensiva. Da
apoteose que a precede, em [54] a partitura escapa velozmente pela “estrutura ritmica” e
“ritmo simples” de Rapt. Ja ao fim, Rondes ndo ensaia nenhuma direcionalidade, apenas
retorno. Se em [46] a estrutura ritmica ia, no decurso de [47] cedendo supremacia ao ritmo
simples, em Rondes, o ritmo simples atinge supremacia em apenas cinco compassos, retorna,

repete a sua estrutura, que antes de se completar, mergulha, novamente, em Tranquillo — [56].

Abaixo uma transcri¢@o das propor¢des da “estrutura ritmica” e “ritmo simples”, a partir de
[54]:

Ritmo simples — 1x
Estrutura ritmica — 3x
Ritmo simples — 2 x

Estrutura ritmica — 1 x
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[55]

Ritmo simples — 8 x

Estrutura ritmica - 0

............................................. (notar repeticao do padrdo de [54]:
Ritmo simples — 1x

Estrutura ritmica — 2x

Ritmo simples — 2x

Estrutura ritmica — 1x
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57

Jeux des cités rivales

Jeux des cites rivales ¢ uma sequéncia de oposigdes, em si, € com relagdo ao fluxo
precedente. Em linhas gerais, muito embora com largo uso de justaposigdes e interpolagdes,
os movimentos anteriores constroem dramaticidades bem definidas. Ora por germinagéo,
como na introdugdo, onde o uno — fagote, vai dando lugar ao multiplo, ora por um “crescendo
em serra”, estrutura direcional ndo-linear, de recuos e explosdes dinamicas, em variagdes
métricas e de densidade. Cerca de um terco da obra transcorreu e ja realizou grandes arcos
dramaticos. Em Jeux des Cités Rivales a obra sai de um momento de “engendrar a si”, e
encontra-se em estado pleno — mais que uma justaposi¢cdo de forgas, uma justaposi¢do de
fortes. Nado oposigdes em si, como antecedente-conseqiiente, mas como conseqiiente-

consequente: afirmagdes encadeadas.

Os primeiros 6

Molto allegro J-

Si== b mmera o T e |

Melodia |

compassos  apresentam  trés

idéias musicais distintas. Nos

dois primeiros, como uma

espécie de introducdo, o jogo de

sétimas e tritonos, com 0s
timpanos dobrados com tubas e
trombones. No terceiro e quarto uma melodia (chamada aqui de “melodia 17, apenas para
facilitar sua identificacdo na analise) harmonizada do mesmo modo de [43] (ver analise de
Jeu Du Rapt), na qual as tercas paralelas se relacionam de modo a causar batimentos de
segundas, construindo uma timbrica caracteristica. No quinto e sexto compassos, uma
variagdo do “motivo ritmico”, com énfase na sétima sol# - fa#, com metais e percussdo, se

sobrepondo a continuagdo da textura em terga nas cordas.

Em [58] a primeira oposi¢do — melodia 1 x motivo ritmico se apresentam novamente
com métricas um pouco distintas. Diferentemente do identificado por Boulez em [46] quando
identifica “ritmo simples” e “estrutura ritmica”, num intercdmbio de direcionalidades, aqui a
justaposi¢do acontece pura e simplesmente sem a construgdo de crescendos ou decrescendos
de estruturas, para serem interrompidas pelo motivo ritmico que iniciou o movimento,
fechando a sessdo. Dois acordes diminutos prolongados por uma minima com fermata, ligada

a uma colcheia, pontuam esse final (quatro antes de [59]), assim como também no fim do
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movimento, duas notas longas pontuam a passagem para Cortége Du Sage. A despeito da

fragmentagdo, subsistem mecanismos formais simples, que fazem transcorrer os quadros.

etk i rre

Além da maneira

gﬁ%&mﬁ;ﬁ- ik 1
- _Sempre de organizar as tergas de
modo a obter os
BEE SRS ; : : .("* == batimentos de sétimas e
%3%"{1&j%14 === fﬁﬁ;ﬁ?ﬁi":ﬂ%g?—“ segundas, uma outra
semelhanga se faz com
[43]: uma espécie de “pedal em tritono”. Numa constru¢do modal é freqiiente e usual o uso de
uma nota pedal sob o qual se estabelece um fluxo melddico. Aqui o tritono poderia ser
associado a sobreposi¢do de duas notas pedais, dialogando com as respectivas “tonalidades”
sobrepostas. No entanto, nenhuma das notas do tritono seja em [59] ou em [43] est4 fixada na
tonica da melodia a que poderia estar associada. Mais do que uma nota estrutural para uma
determinada melodia, a sonoridade do tritono entra como elemento homogenizador num

ambiente de paralelismos dissonantes.

60 [_' melodia 2 A tribo rival se revela numa melodia

da anterior, numa

A

sem 0  marcatto

instrumentagdo restrita as madeiras.

oposicdo a estrutura anterior ¢ clara, no

entanto, seguem as ter¢as e segue a

| P 1
Tanto aqui quanto 14,

ambigiiidade modal.
embora a sobreposi¢do de modos seja uma maneira bastante vidvel de explicar teoricamente o
surgimento das dissonancias, ¢ mais um jogo na malicia das ter¢as que gera a sobreposicdo e
ndo o contrario. O canto paralelo em tergas é uma organizacdo musical presente em folclores
de diversos lugares. Afinidades harmoénicas especificas, adequacdes a tessituras vocais
determinadas, e sabe-se 14 que muitos outros aspectos ndo se coadunam para fazer uma
estrutura musical ser recorrente em povos diversos. A melodia se refrata nas variagdes modais
de suas tergas, como se submetida a tribos que embora com costumes semelhantes (como o
cantar em tercas), se diferenciassem pelo modo, no manancial maravilhoso de imprecisdes das
culturas populares. A ambigiiidade ¢ realgada num contraponto de bordadura e retardo, cujas
notas coincidem com aquelas as quais os modos cambiam. Logo em seguida, a melodia 1

retorna, esta instaurado o jogo de oposicdes.
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25

A oposi¢do entre

Segue melodia as tergas

aparecem sozinhas.

-
-

e

T

melodia 1 e 2 ocorre um pouco como a

il

&

|

oposi¢do de grupos instrumentais no

concerto grosso; 0 grupo menor e o maior,

tutti orquestral € momento cameristico.

il

64

Nas oposig¢des, os elementos, mesmo com

sua ambigiiidade harmonica, sdo acontecimentos unos, tudo se desenvolve em bloco. Em [61],
essa tendéncia se rompe com o movimento auténomo nos contrabaixos em pizzicatto, e com
os trilos na viola e clarinetes. Estruturados em padrdes diatonicos; quintas, quartas e segundas

maiores, no percurso de 32 tempos de [61], completam uma octatonica.

Em [60] a melodia 2 se intercalou
com a I, em [61], aparece somente a 2,
em [62] a 1. Desde [61] tanto uma quanto
outra ndo a

a apresentam  mais

harmoniza¢do das tergas paralelas em

modos distintos. Na medida em que se
reiteram, sua fei¢do modal fica mais definida, sem ambigiiidades internas, momento no qual a
oposi¢do se da com a justaposi¢do mais veloz entre melodia e motivos ritmicos, bem como o
baixo com a bordadura constante mi-fa#, notas que geram antagonismo com a regido de mi

bemol lidio, estabelecido pela melodia 1.

Uma cadéncia entre as triades Ab —

—

1 @ que lembra a oposi¢do entre ritmo simples
% e estrutura ritmica.

Em [64] se inicia a ultima sessdo do

Dm pontua a melodia 1 numa interpolagdo

movimento. A sequéncia de oposi¢des ritmicas de

[63] prepara um ambiente onde a estabilidade, sem

tantos entrecortes, se configura como um ponto de

e T lo o= ; e chegada, grandioso
A e ug b=—ke i gada, g :
_/ . o
S aﬁv?mpreh “# L
'S === =
A I KA =
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Um novo material se justapde a melodia 2, com as tubas, numa bordadura sobre sol
#. Desde o inicio de cifes ha sempre um jogo binomial. Ndo se trata de uma oposicao
arquetipica entre uma estrutura e a outra, ou como se poderia supor, entre melodia 1 e melodia
2. Ora pelo aspecto harmonico, ora pelo aspecto ritmico-métrico, cada bloco de cités,
incorpora seu proprio jogo de forgas e se caracteriza por ele. A melodia 2 prossegue por [64]
até o final do movimento em [66]. E a tuba que oscilando na bordadura desenvolve uma
melodia nas “notas pretas”, suficientemente eloqiiente para criar uma oposi¢cdo a melodia 2,
que transcorre nas “brancas”. O bumbo sinfonico vai pontuando seguidamente, em emiola, o

transcurso medido da tuba, e de fato, ja € um eco do cortejo, que se seguira.

Curioso notar que, tanto Boucourechliev, quanto Boulez e mesmo Messiaen, ndo
analisam uma passagem especifica de Cités. Boucourechliev se limita a chamar aten¢o para a
recorréncia da dialética entre acentos isolados e a métrica (relativo a “ritmos simples” e
“estrutura ritmica”). Boulez atenta para a frase final, na tuba, que apresenta um jogo métrico

que elide Cortege Du Sage (ver sobre isso na proxima parte dedicada a Cortege Du Sage).

\ 7

De certo modo, Cités rompe com uma linha de forca que legava a métrica um
protagonismo no sentido de linguagem, com seus mecanismos de crescer e decrescer,
personagens ritmicos e interpolacdes. Cités ndo oferece o objeto dos analistas acima, pois seus
blocos perdem o jogo de direcionalidade, e rompem com as légicas de interpolagdo. Séo
portanto pouco comentados, da mesma forma como passagens que ndo corroboram a
octatonica interessam menos a Toorn. Nao se por trata porém de estabelecer aqui o mito da

andlise completa — a natureza do olhar é sempre focal.

No entanto € possivel ver o nascimento de mais uma linha de forg¢a de anélise, que
diz respeito a uma gradacdo de articulacdo e desarticulagdo. Sacre ndo € engajamento no
sentido de renovacdo da linguagem, propondo um novo sistema para o futuro, mas opera o
tempo inteiro com a eminéncia de sua desarticulagdo. Ao comparar o modo de construgdo na
Sagragdo a construgdo de “arcos”, se falou em estruturas de pedras justapostas, sem
argamassa, que permanecem juntas devido a compressdo, ao peso de um material sobre o
outro, muito mais do que a sua tor¢do ou amarragdo (ver capitulo Augures). No vao livre de
um arco feito de pedras justapostas, existe um risco maior, instabilidade. Desabamento,
ruptura, corte — o que para o publico dos Ballets operava como dramaticidade, no seio da obra
incorpora sobretudo sua natureza, mais do que um lance premeditado de construgdo.

Stravinsky arrisca um jogo no qual ¢ possivel desarticular a si mesmo. No entanto, Sacre
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oferece um organismo de suporte a uma atitude que John Cage levaria a outros extremos. A
obra propde um léxico, um repertorio de gestos, e se mantém em conexido com seu publico
pela manutengdo desses elementos, mesmo quando esvaziados de “linguagem”. E a
oportunidade que Stravinsky gera, para ele mesmo, de compor para além dos seus
estratagemas. A palavra magica surge quando ha muito perde seu significado literal, instituido
pela razdo. E exatamente o que ocorre quando em Cités, se opdem “ritmo simples” e
“estrutura ritmica” sem a propriedade de comando de um sobre o outro, como Boulez
identifica em [46]. A Boulez interessa [46] e ndo Cités, porque aqui, encontra-se esvaziado
esse “sentido de linguagem”, que despertou o olhar de Boulez no movimento precedente. No
entanto, € ai que olhar para Cités gera uma nova linha de for¢a: o da desarticulag@o. Fica o

gesto, esvazia-se o procedimento. Sai o comando, entra a palavra magica.

Para romper com um discurso linear Stravinsky teve de operar com pequenas
“maquinas”, mecanismos de gerar sentido nas assimetrias. Derrota assim a linearidade até
chegar nas Cidades, onde o combate ja ndo € mais contra a linearidade, e sim contra a propria
sistematica em torno do rompimento, segregagdes mediadas. Os blocos dissolvem as relagdes

causais, ndo ha jogo de espelhos. Ele € agora instituindo pela pura e simples diferenga.
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Cortege du Sage

O cortejo ndo ¢ algo que se materializa repentinamente. O motivo das Tubas interliga
o movimento anterior literalmente trazendo o cortejo com ele. Boulez atenta para o
comportamento ritmico deste tema de interligagdo, com a transcri¢do abaixo (BOULEZ, 1995
p.88).

O que se infere da
transcrigdo ¢ o comportamento

assimétrico, aqui medido pelo

nimero de compassos quaternarios,
que decresce — 5, 4, 2, para crescer

e estabilizar em Cortéje - 3 -4 — 4
(de acordo com diagrama ao lado,

retirado de BOULEZ, 1995, p.88).

O presente movimento configura-se

nessa regularidade engendrada de

assimetrias. O cortejo evolui numa
quadratura regular, na qual os
padrdes ritmicos vao se sobrepondo em loop, atingindo uma grande massa sonora.

O cortejo consolida um novo tipo de organizagdo, no qual os blocos ndo operam mais
com procedimentos de direcionalidade ou espelhamento, desarticulando operagdes 16gicas de
interpolac@o, que o movimento precedente ja preconizava. No entanto, ao se distanciar das
oposig¢des de Cités, aos poucos, a obra presentifica uma nova linha de forga: a reiteragdo. No
entanto, ao contrario de outras caracteristicas ja supra identificadas, a reiteragdo em Sacre ndo
se caracteriza como uma nova constituinte estrutural, funcionando mais como um elemento
modulador, como densidade, amplitude e atividade. E pela forca da reiteragio que as mesmas
caracteristicas harmonicas e ritmicas que perpassam toda a obra se diferenciam em Cortéje, e
sob essa Otica, se desvela mais um vetor subterraneo. Cada movimento, mesmo preservando
caracteristicas comuns, destaca uma linha de forca. E o grande paradoxo da unidade e
direcionalidade de Sacre: a fragmentagdo que alimenta ressonancias, recorréncias e sentidos.
Sob o aspecto da reiteragdo ¢ possivel tragar mais um arco independente, assim como foi
possivel identificar uma grande estrutura de crescendo em “serra” até Rondes (ver analise de
Rondes). O arco tensivo de Cortéje nasce como um fio ténue na primeira nota de Sacre. A
energia da reiterag@o esta presente, mas ao mesmo tempo sempre negada, como no tema do
fagote inicial que retorna ainda na primeira pagina, porém sempre modificado, como se o
material lutasse contra a mecanicidade da repeticdo. O aspecto ‘“orgdnico” presente na
introducdo liberta o material, assim como a selvageria dos acentos deslocados de Augures
subverte o acorde intermitente, e assim por diante; dos personagens ritmicos as passagens
frisadas por Boulez em sua andlise do ritmo na Sagragdo, tudo € oposi¢do a estatica da
reiteragdo e gera tensdo com ela. Nos blocos de Cités Rivales a estrutura reiterada de Cortéje
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‘Trompa

Trompa

ja tem forte eco: os blocos vao cedendo aos poucos a estrutura reiterada na medida em que
ndo criam mecanismos ritmicos de direcionalidade (como por exemplo, aquele que opde em
relacdo de causa e efeito “ritmo simples” e “estrutura ritmica” em [46]). O tema da Tuba,
transcrito por Boulez (em quadro acima), ainda lampeja um comportamento que dissolve a
reiteragdo em seu mecanismo métrico, mas ja propde a passagem de sua estrutura de
direcionalidade 5-4-2-3-, para a estrutura de reiteragdo 4-4 de Cortéje. Assim, o momento
final de Cités rompe ligeiramente com as oposi¢des estanques para atingir as regularidades do
movimento seguinte antes do esgotamento total do material.

Inimeras constantes de Sacre continuam em Cortéje, no entanto, ao invés de
identificar processos emblematicos de movimentos anteriores, aqui se fard um esforco por
cortar a obra no sentido de suas estruturas reiteradas. Para tanto, em cada um dos cinco grupos
de quatro compassos que formam o movimento, serdo identificadas camadas distintas de
reiteragdo. Uma camada se distingue da outra pela sua extensdo métrica; aqueles elementos
que transcorrem nos quatro compassos, formam uma camada maior do que elementos que se
repetem a cada dois ou trés tempos. Nesse sentido é possivel ver Corteje como uma espécie
de sobreposi¢do de /loops de tamanhos distintos. Ndo s@o exatamente ostinatos, pois ndo se
caracterizam tanto pela repeti¢@o sistematica de um mesmo desenho de acompanhamento, e
nem sempre sdo a repeticdo literal do material. Apenas fazem transcorrer seu percurso em
“janelas” de tamanhos definidos e contrastantes entre si. Um cortejo realmente ¢ feito de um
grande passo regular, que incorpora os passos regulares de seus caminhantes, no entanto,
diferentemente de uma marcha, cada caminhante assume a regularidade exata e pessoal de seu
proprio passo.

[67]
Lo e A primeira camada ¢ representada
¢ 7 ° "7 pelotema da trompa, que se destaca de todo
= - ° . - +._| o resto. Aqui, apresenta uma periodicidade

de seis tempos soando, e seis tempos em
pausa. Na realidade, a primeira camada servira de elemento de elisdo para a segunda, com o
tema da trompa interligando as quadraturas.

A segunda, se caracteriza por estruturas de

e [ S S F P N A S R R L quatro compassos, em passo bindrio, € compreende
e ST . b A a melodia que veio do movimento anterior e se
s [0 45 = e oz e ze s completa em quatro compassos com as Tubas, os

9:2:n #3® 20 » %ie 20 0 # L% 0 0l

contrabaixos que em colcheias realizam um
desenho, sempre em tritonos, que se completa a

‘e = |
S - P

e % ISR RSN NS ; cada dois compassos, além das trompas cuja

mesma sequéncia se repete apds quatro compassos.

A terceira camada compreende apenas um pulso ternario, que realiza uma oposi¢ao
as estruturas quaterndrias e bindrias do cortejo.
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A quarta camada se
SYS TN S § BTN SRR TV Ry O SR S constitui por elementos em
colcheias  intermitentes, em

tagore [ )4

i

Fagels 92:;1&— Je e e :.‘#-: o e e e Je e e LlMe le e ;;
e ] e | e altura constante, como uma nota
AL B Eoe Bl YRcuEA D BR RS BIS08 N pedal. O timpano e o contra-
Tipano [[ D] o0 00 00 00| o0 00 00 0e| o0 00 00 0| 0o cs oo oo fagote na nota ré, e os fagotes na

nota Sol#, que com esses
estabelecem um “pedal tritono”.
E notavel que toda a atividade dos instrumentos graves, contra-fagotes, fagotes e contra-
baixos, estabelece a relagdo de tritono, sendo que o contrabaixo oscila para cima e para baixo
em segundas e tergas, que o destacam do unissono em ré com o contra-fagote e os timpanos.
Na regido aguda, as segundas sdo muito mais perceptiveis como intervalo definido, ao passo
que no grave, essas dissonancias se amalgamam mais a forma de ruido, operam mais como
densidade que como tensao.

[68]

A primeira camada rompe com a estrutura de “passos regulares” de [67]. A melodia
na trompa se destaca do conjunto, saindo do mecanismo de repeti¢do, embora mantendo as
mesmas notas. E a manutengio do sutil jogo de direcionalidades dentro de uma assimetria.
Em [67] forma um bloco de 12 tempos (contando com as pausas), um antes de [68] inicia um
novo bloco agora com 13 tempos, e finalmente 17 tempos (que ultrapassam os limites de [68]

até [69].

A segunda camada, com as tubas e

nanps [t gy : . - as trompas, incorporando os Oboés (que
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Na terceira camada permanece o antagonismo do “passo 3” , no qual o Bumbo e o
Tam-tam, se contrapdem as estruturas da segunda camada.

Bumbo Sinfénico J e 2 J J i ¢ J J b

Tam-Tam

A quarta camada permanece tal qual [67].

Em [69] a partitura transcorre com a mesma organizagdo, numa estabilizac@o de [68].
Um jogo notavel de simetria se esconde na primeira camada. A trompa, que até entdo ndo
encontrava um passo regular, chega a um padrdo fixo a partir da retomada, exatamente na
metade do movimento. O Cortéje se desenvolve em 100 passos, a trompa retorna exatamente
no 50° tempo do movimento (metade do terceiro compasso apds [69]). Essa exatiddo
aritimética, que cinde o movimento em dois, confere um potencial simbolico ao “cortejo do
sabio”. E como se, para além do cortejo, que transcorre na sobreposicio de camadas,
houvesse uma metafora a cerca da propria unidade do caminhar — estrutura eminentemente
binaria: Um - “progressdes assimétricas”. Dois - “reiteragdes simétricas”. O primeiro pé,
colocado a frente do corpo, estabelece a “progressdo assimétrica”, a direcionalidade, o
segundo pé, seguindo o primeiro, inicia um movimento de reitera¢do: caminha-se.

Existem duas metades no passo do cortejo. Uma € a do sabio, a outra é a do cortejo
que o acompanha. O que diferencia uma metade da outra, para evitar uma explicagdo
meramente metaférica, € o nimero [71], que consiste em um siléncio de quatro tempos (com
fermata). Contando esse siléncio, o movimento tem 100 tempos exatos, sendo a sua metade
marcada pela camada 1 nas trompas, como referido acima. No entanto, ao se desconsiderar
[71], tomando como Cortéje apenas o tropel, ou seja, aquilo que soa, a obra passa a ter 96
tempos, sendo a sua metade exatamente a explosdo de [70], transcorridos 12 compassos de 4
tempos desde [67], tendo agora a partir de [70] 8 compassos de 6 tempos (note a relagdo
binaria entre tempos e compassos). Independente da nogdo de metade, é em [70] que se inicia
a segunda se¢do de Corteje.

A primeira camada, com as trompas, estabelece um padrdo de 8 tempos. De seu
retorno, dois antes de [70], até o final de [70], ha 54 tempos, o que impossibilita a disposi¢@o
regular dos padrdes de oito tempos. Stravinksy dispde os padrdes de oito tempos da trompa
entre duas arestas de trés tempos, no inicio e no final. Desse modo, o tema nas trompas
permanece ligando as quadraturas estabelecidas pelas outras camadas, sempre ultrapassando
os limites do compasso, agora de seis tempos.

A segunda camada, com formagdes quaternarias, prossegue com as Tubas
inexoraveis desde Cités e com os Oboés+Trompas (quinta e sexta), vindos ja desde [68], com
refor¢o nas Flautas, Corne Inglés e Trompetes. Uma estrutura deixa de fazer parte da segunda
camada — as cordas agora integram uma camada cromadtica autbnoma — enquanto que uma
nova aparece, e se compde de dois intervalos que dialogam fortemente com o tema das
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trompas da primeira camada: uma sexta menor ascendente, seguida de uma quarta aumentada,
em defazagem:

0
Clarinete G2 y—r 12 —F h} — ——r ]
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*instrumentos transcritos na nota em que soam.

A terceira camada, que em seu passo ternario estabelecia uma tensdo métrica com o
compasso de 4 tempos, se encaixa no compasso de 6, mantendo a regularidade do inicio,
agora se somada aos timpanos, e Pratos além do Tam-Tam.

A quarta camada, com os fagotes e contra-fagotes, segue, também, tal e qual no
inicio.

[70] transcorre em oito compassos. Com exce¢do das cordas, os quatro primeiros sdo
idénticos aos quatro ultimos. Momento onde a forca de reiteragdo atinge um expoente —
estruturas internas, reiteradas para além de si mesmas, na reiteragdo de todo o bloco. A
metade, que se divide na metade.
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(71]

O movimento faz emergir uma massa eloqiente, feérica, na medida em que avanga,
num pico de pressdo sonora dos mais potentes da obra. A poténcia do sabio, ao contrario,
culmina num siléncio profundo, que para a multiddo expectante, tem ares de pausa dramatica.
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