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RESUMO

Neste trabalho, objetiva-se analisar as obras de Igor Stravinsky que apresentam o uso do
serialismo combinado com outras formas de organizacdo harmonica, especificamente aquelas
entre a Cantata e Agon (1951-1957). Foram abordados, ainda, os métodos de variacdo
desenvolvidos pelo compositor em obras anteriores, como a Sonata para dois pianos (1944),
onde foi destacada a sua relacdo com a técnica serial. Buscou-se, posteriormente, aplicar os
procedimentos composicionais observados nas analises em composi¢oes originais. A pesquisa
foi realizada através de uma revisdo bibliogréafica (contextualizagdo historica e levantamento
dos métodos analiticos desenvolvidos para abordar a musica de Stravinsky) e através da
analise minuciosa da organizacao serial dessas obras. E proposta uma anélise da organizacio
harmonica, motivica e formal do Septeto, que ocupa uma posicdo privilegiada nessa
investigagdo. O dltimo capitulo € um memorial de composicdo. Foi possivel constatar, através
das andlises, que Stravinsky desenvolveu uma abordagem bastante original em relacdo a
técnica serial, que foi combinada com outros elementos harmdnicos e com formas herdadas
da tradicdo, resultando em uma expansdo das possibilidades criativas envolvendo esta técnica,
que se mostraram frutiferas para a elaboracdo das composi¢des aqui apresentadas.
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ABSTRACT

The research focuses the works of Igor Stravinsky that combines serialism with other forms of
harmonic organization, specifically those between the Cantata and Agon (1951-1957). It is
also discussed the method of variation developed by the composer in earlier works such as the
Sonata for two pianos (1944), highlighting their relationship with the serial technique. The
compositional procedures observed in the analysis of these works were, subsequently, applied
on original compositions. This study was conducted through a literature review (both an
historical overview and a survey of the analytical methods developed to address the music of
Stravinsky) and a throughout analysis of the serial content of these works. It is proposed an
analysis of the harmonic, motivic and formal organization of the Septet, which occupied a
privileged position in this investigation. The last chapter is a composer's memorial. It can be
seen throughout the analysis, which Stravinsky developed a highly original approach in
relation to serial technique, which was combined with other harmonic elements and inherited
forms of tradition, resulting in expanding the creative possibilities involving this technique
which show to be fruitful in the development of the compositions presented here.

Keywords: Igor Stravinsky — Compositional Procedures — Serialism
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INTRODUCAO

O compositor lgor Stravinsky (1882-1971) é considerado um dos principais
representantes da mdasica do século XX. Sua musica influenciou toda uma geracdo de
compositores e é possivel afirmar, sem o risco de exagero, que esta influéncia se estende até
os dias de hoje. Apesar de toda sua popularidade, seu ultimo periodo composicional, que se
inicia a partir de suas experiéncias com a técnica serial, € ainda pouco conhecido e estudado.

Como afirma Straus, apés a conclusdo de sua 6pera The Rake’s Progress, Stravinsky
iniciou uma nova jornada, modificando drasticamente sua abordagem composicional. As
obras compostas neste periodo contrastam tanto com sua musica precedente como entre si
mesmas (Straus, 2001, p.4-5). O autor ainda resume o Gltimo periodo composicional do
compositor como uma “remarcavel sucessdo de estréias, do ponto de vista técnico, masico-

construtivista”, partindo de:

(...) suas primeiras obras a empregarem uma série (Cantata [1952], Septet [1953], Three Songs
from William Shakespeare [1954]); sua primeira obra integralmente serial (In Memorian Dylan
Thomas [1954]); sua primeira obra que emprega uma série dodecafénica (Agon® [1954-1957]); sua
primeira obra a incluir um movimento dodecafénico (Surge, Aquilo de Canticum Sacrum [1956]);
sua primeira obra integralmente dodecafonica (Threni [1958]); primeira obra a empregar as
matrizes baseadas na rotacdo hexacordal (Movements [1959]); primeira obra a empregar a
verticalizacdo das matrizes rotatérias (A Sermon, a Narrative, and a Prayer [1961]); primeira obra
a empregar a rotacdo da série como um todo (Variations [1965]); primeira obra a empregar a
rotacdo dos tetracordes de uma série (Introitus [1965]); e sua primeira obra a empregar duas séries
em conjunto (Requiem Canticles [1966], sua Gltima grande obra). (Straus, 2001, p.4)>.

Assim sendo, este periodo é digno de apreciagdo e estudo. Primeiro por sua
significancia historica, por representar uma das correntes da musica do pés-guerra, segundo

pelo interesse biografico, por se tratar de uma surpreendente reorientacdo estilistica por parte

! Aqui Straus considera 0 ano de 1954 como inicio da composicdo de Agon, porém White afirma que
composicdo foi iniciada em dezembro de 1953, logo apds a conclusdo das Trés Cangdes de Shakespeare, sendo
gue mais de um terco da obra foi concluida antes de ser interrompida por In Memorian Dylan Thomas e
Canticum Sacrum. De acordo com o autor, 0 compositor voltou-se para Agon somente em 1956 (White, 1966,
p.451).

2 (...) his first works to use a series (Cantata [1952], Septet [1953], Three Songs from William Shakespeare
[1954]); his first fully serial work (In Memorian Dylan Thomas [1954]); his first work to use a twelve tone series
(Agon [1954-57]); his first work to include a complete twelve-tone movement (Surge, Aquilo from Canticum
Sacrum [1956]); his first completely twelve-tone work (Threni [1958]); his first work to make use of twelve-tone
arrays based on hexacordal roation (Movements [1959]); his first work to use the verticals of his rotational arrays
(A Sermon, a Narrative, and a Prayer [1961]); his first work to rotate the series as a whole (Variations [1965]);
his first work to rotate the tetrachords of the series (Introitus [1965]); and his first work to use to different series
in conjunction (Requiem Canticles [1966], his last major work).



de uma das figuras mais importantes da musica do século XX; terceiro por suas proprias
qualidades intrinsecas (Straus, 2001).

Esta pesquisa também entra em consonancia com as ideias do compositor e tedrico
Henry Pousseur (1929-2009), pois no ensaio Stravinsky segundo Webern segundo Stravinsky®
realizou uma defesa do pensamento harmdnico do compositor frente as criticas de Boulez
proferidas em “Stravinsky Permanece”, “O Momento Johann Sebastian Bach” e “Trajetdrias:

"4 De acordo com Pousseur, nestes ensaios, Boulez “nio faz

Ravel, Stravinsky e Schoenberg
mais que reduzir a incontestavel originalidade dessa harmonia a nog@es tradicionais, se ndo a
categorias académicas, o que evidentemente s6 pode falsificar sua riqueza e novidade”
(Pousseur, 2008, p. 255).

Pousseur ainda acrescenta:

Sera preciso esperar a superagdo das exclusGes proprias do atonalismo vienense, ou a
superagdo de uma definigdo (...) simplesmente antitética e oposicionista da nova ordem sonora;
sera preciso esperar a pesquisa (sendo a descoberta mesmo) de um sistema harménico muito
mais geral, que permita integrar a harmonia cromatica dos vienenses assim como as diversas
harmonias mais consonantes de nossa histéria (...) serd necessario esperar essa etapa sintética,
atualmente iniciada por uma série de compositores e, de forma mais geral, de musicos (pois
sabemos a importancia tomada pela experimentacdo de novas préticas musicais, como a
improvisacgdo coletiva), para compreender o carater extraordinariamente premonitério de toda
a obra de Stravinsky, a situacdo excepcionalmente avancada de suas pesquisas. Mesmo que
elas se efetuem sobre materiais “histéricos” e sobre sua distor¢do ou desvio (quando é que nao
¢ esse 0 caso?). SO assim estaremos em condicdes de receber as inimeras e insubstituiveis
licdes que essa obra continua a reservar para nds hoje (Pousseur, 2008, p. 258-259, grifos do
original).

O objetivo deste trabalho é analisar as obras de Stravinsky que apresentam o uso do
serialismo combinado com outros elementos harmonicos, especificamente entre a Cantata e
Agon, um periodo que abrange cinco anos de sua produc¢éo (entre 1952 e 1957). Buscou-se,
posteriormente, aplicar os procedimentos composicionais observados nas analises em
composicdes originais.

Foi analisada a aplicacdo da técnica serial em todas as obras de Stravinsky do periodo
selecionado. O Septeto, por ter sido considerada uma obra bastante representativa, foi
submetido a uma analise de outros elementos da composicdo além da organizacao serial.

Foram abordados, ainda, os métodos de variagcdo desenvolvidos pelo compositor, em

obras anteriores a Cantata, onde foi destacada a sua relagdo com o serialismo. Uma breve

% Publicado originalmente como “Stravinsky selom Webern selom Stravinsky”, Musique em Jeu Nr. 4 (p.21-47) e
5 (pg.107-26), Paris: Editions Du Seuil, 1971. Foi consultada, para o presente trabalho, a traducdo para o
portugués publicada no livro Apoteose de Rameau, Sdo Paulo: Editora Unesp, 2008.

* Estes ensaios fazem parte da coletanea: Relevés D’ Apprenti, Paris: Editions Du Seuil, 1966, traduzida para o
portugués como Apontamentos de Aprendiz, Sdo Paulo: Perspectiva, 1995.



analise do segundo movimento da Sonata para dois pianos (1944) serviu de exemplo para tal
discusséo.

Existe uma lacuna na bibliografia em lingua portuguesa quando o assunto é a analise
da masica de Stravinsky. Trabalhos cientificos sobre seus procedimentos técnicos sdo, em sua
grande maioria, recentes e/ou foram escritos em linguas estrangeiras’. Pretende-se aqui,
portanto, contribuir para a producdo cientifica brasileira sobre o assunto, visando
compreender qual a contribuicdo de Stravinsky para as possibilidades criativas envolvendo a
técnica serial.

As obras de Stravinsky, por frequentemente apresentarem uma sobreposicdo de
diversas técnicas composicionais distintas, exigiu uma abordagem analitica mais ampla, onde
foram combinados diversos métodos de anélise.

Do ponto de vista da analise harmonica, foram empregados tanto 0s conceitos
oriundos da Teoria Pds-Tonal (classe de notas, conjunto [ordenado e ndo-ordenado] de
notas/classes de notas, colecdo, classe de conjuntos) quanto alguns conceitos mais
tradicionais (escalas, modos e séries).

O termo classe de notas se refere a “um grupo de notas com 0 mesmo nome”,
independente de sua frequéncia. Este se opGe ao conceito de nota, que representa “um som
com certa frequéncia” (Straus, 2000, p.2). Um conjunto de classes de notas € definido como
“uma colecdo ndo-ordenada de classes de notas” (Straus, 2000, p.29) e é notado com ndmeros
inteiros (0 — D6; 1 — D6 sustenido; etc.)®. Por exemplo, o conjunto formado pelas notas D6-Ré
bemol-Mi serd notado como [0,1,4], entre colchetes com 0s nimeros separados por uma
virgula. As classes de conjuntos representam ndo s6 o conjunto como também sua inverséo e
todas as transposicGes de ambos. A inversdo de [0,1,4] resulta em [0,3,4] e ambos sdo
representados por um par de nimeros separados por um travessdo, neste caso 3-3, de acordo
com a lista de Forte’. As classes de conjuntos também podem ser representadas pela forma
prima de um conjunto, onde sera escolhido, entre o conjunto e sua inversao, 0 que apresenta

uma configuracdo mais compacta a esquerda. No caso do exemplo aqui apresentado se trata

> A famosa analise de Boulez (em Stravinsky Permanece) das estruturas ritmicas da Sagracéo da Primavera foi
publicada em portugués somente em 1995. O ensaio “Stravinsky segundo Webern segundo Stravinsky”
(Stravinsky selon Webern selon Stravinsky), de Henry Pousseur, foi publicado recentemente no livro Apoteose de
Rameau, em 2008. Existe ainda a dissertacdo de mestrado “Stravinsky Neoclassico: uma analise dos
procedimentos composicionais™, de Luciano Ferrara Vazzoler, defendida também em 2008 (Unesp, Sdo Paulo).
® As classes de notas 10 e 11 aqui serdo representadas pelas letras A e B (padréo adotado por Bordini, tradutor da
versdo em portugués do livro Introducdo a Teoria P6s-Tonal de Straus), porém existem diversos trabalhos da
que empregam as letras T e E.

" O primeiro nimero representa 0 nimero de notas contidas no conjunto e o segundo a posi¢do do conjunto na
lista de Forte (Forte, 1973, 179-181). Neste caso se trata do quarto conjunto de trés notas.



do conjunto (014), que sera notado entre paréntesis, sem virgula entre 0s numeros (Straus,
2000, p.45-49). Esta dltima forma de notacdo das classes de conjuntos foi empregada com
mais frequéncia neste trabalho por fazer uma referéncia direta aos intervalos musicais.

O conceito de colecdo diatdnica se refere a classe de conjuntos 7-35 (013568A). Esta
representa todas as transposicoes da escala maior, menor (natural) e os modos eclesiasticos. O
termo ¢é utilizado pelos tedricos tanto no caso dos conjuntos nao-ordenados de classes de notas
gue possui uma nota céntrica quanto nos casos onde ndo € possivel fazer esta distingdo. No
primeiro caso sdo empregados 0os nomes tradicionais dos modos destacando sua nota céntrica
(como, por exemplo, E-lidio), no segundo se faz referéncia apenas ao nimero de sustenidos
ou bemois contidos na colecdo (por exemplo, 0-sustenido, 1-sustenido, 0-bemol, etc.) Sao
classificadas também como colecdes a escala octatbnica e a de tons inteiros, sendo que
ambas apresentam os dois tipos de situagao discutidos acima (Straus, 2000, p.105-115).

Nota-se, portanto, que o conceito de colecdo da Teoria Pos-Tonal se aproxima do
conceito de escala ou modo®, pois ambos se referem a conjuntos ndo-ordenados de classes de
notas que podem apresentar uma hierarquia entre as notas ou ndo. Para evitar confusdes, neste
trabalho, os termos escala e modo foram empregados quando foi possivel definir uma
hierarquia (uma nota céntrica), enquanto colecdo, ou simplesmente conjunto, foi empregado
quando néo foi possivel definir uma nota céntrica’.

Assim sendo, as escalas foram classificadas de acordo com seus nomes tradicionais
(escala maior, menor, lidia, dérica, etc.). No caso de escalas que fogem deste tipo de
classificacdo, optou-se pelo termo escala sintética, de Persichetti, que se refere a qualquer
escala criada pelo compositor e que pode apresentar qualquer combinacdo de intervalos de
segundas, maiores, menores e aumentadas, em qualquer ordem (Persichetti, 1985, p.41). Vale
ressaltar que, neste trabalho, uma escala sé foi identificada no caso de todas as suas notas
estarem presentes.

O termo série foi empregado para se referir a um *“conjunto ordenado de classes de
notas”, que possui ndo sé um conteddo harmdnico especifico como também uma ordem de

intervalos especifica. No caso da musica serial de Stravinsky, pelo frequente uso de séries

8 Knud Jeppesen, no livro Counterpoint, apresenta uma distinc&o entre os termos modo e escala, afirmando que o
“modo é uma musica viva; mas escala é somente uma abstragdo morta, 0 material do modo arranjado de acordo
com as notas” (Jeppesen, 1992, p. 62). Neste trabalho, no entanto, os dois termos foram empregados como
sinbnimos.

® De acordo com Dallin, o termo pandiatonismo, cunhado por Nicolas Slonimsky, se refere a uma escrita
diatbnica que ndo apresenta progressdes harmonicas tradicionais, padrdes melodicos e férmulas cadenciais
(Dallin, 1974, p. 135-136). Nota-se aqui a semelhanga com o termo colecédo e conjunto da Teoria P6s-Tonal.



ndo-dodecafbncias, a analise do conteudo harménico global das séries se mostrou eficiente e
aqui foi empregado o termo conjunto para se referir a este contetdo.

As séries foram classificadas de acordo com a nomenclatura tradicional, onde as suas
formas (Original, Retrégrado, Inversdo e Retrégrado da Inversdo) sdo representadas por
sua primeira letra e 0s numeros representam sua transposicao. Desta maneira, O representa a
série original que se inicia com a nota D6 enquanto Ry representa a série retrograda que se
encerra nesta mesma nota. O mesmo vale para a relagdo Inversio e Retrogrado da Inversdo™.
E importante destacar que a primeira série identificada na obra é considerada a série
Original*’.

A abordagem analitica que combina o reconhecimento de escalas/modos, conjuntos e
séries foi fundamentada nas préprias declaragdes do compositor, que, ao ser entrevistado por

um jornalista sobre seu envolvimento com o dodecafonismo, afirmou:

Os compositores dodecafonicos devem usar doze notas. Eu posso usar cinco, onze, seis —
qualquer coisa de meu agrado. N&o sou obrigado a usar mais. Faco o que quiser na escala ou
modo de minha preferéncia. Também sou capaz de trabalhar com séries, como os atonalistas,
se assim o desejar. Mas o importante é que ndo tenho que fazé-lo (Stravinsky apud Walsh,
2006, p.294)*.

A pesquisa foi realizada através de uma revisdo da literatura sobre Stravinsky e de
analises das obras e de um trabalho composicional.

A anélise das partituras, de inicio, se concentrou na aplicacdo da técnica serial™®. Em
seguida partiu-se para um segundo estagio, onde as estruturas das notas foram examinadas e
organizadas a partir de um raciocinio logico que permitisse explicar as decisdes do
compositor. No caso do Septeto, foi possivel realizar uma analise harménica assim como
também uma andlise formal e motivica. Em outro momento este tipo de andlise podera se
estender para as demais obras do periodo.

Esta dissertacao foi divida em dois volumes, sendo que o primeiro apresenta o texto e

0 segundo 0S anexos.

190 nlimero que representa a transposicao da série sera notado subscrito para evitar confusées com as notas de
rodapé.

1 Alguns autores empregam a letra “P” (que representa “Prime form™) ao invés de O, para evitar confuséo com o
namero 0. Também existem casos onde a série P-0 representa a primeira série da obra, independente se esta
inicia ou ndo na nota D@, o que pode causar confusdo com a notagdo das notas com nimeros inteiros.

12 Twelve-Tone composers have to use twelve notes. | can use five, eleven, six - anything I like. I am not obliged
to use more. | do as | wish in the scale or mode | prefer. | am also able to work in series, like the atonalists, if |
want to. But what is important is that | do not have to.

13 Este estagio implica na identificacio das séries e numeracao de todas as notas, inclusive com cores diferentes
para cada forma da série (ver a partitura do Septeto de Stravinsky nos Anexos deste trabalho).



O primeiro volume apresenta trés capitulos: Revisdo Bibliografica, Analises das
Obras de Igor Stravinsky e Memorial de Composicao.

No capitulo inicial foi realizada uma revisdo bibliografica a respeito da musica tardia
de Stravinsky e das teorias analiticas desenvolvidas para explicar suas praticas
composicionais. O segundo capitulo apresenta as analises das obras do compositor, com
enfoque no Septeto. O terceiro e ultimo capitulo apresenta um memorial de composicao, onde
foram analisadas as pecas do autor do presente trabalho.

O segundo volume contém a partitura do Septeto de Stravinsky, com a indicacdo de
todas as séries numeradas, as partituras das quatro pecas compostas no decorrer desta
pesquisa (Sonatina para saxofone e piano, O Rio de Ariadne para clarineta em Bb solo,
Infancia para piano solo e Jeux para quarteto de clarinetas) e o registro em video do Recital

de Defesa de Produto Artistico, onde foram apresentadas todas as pecas do autor.



CAPITULO 1 - REVISAO BIBLIOGRAFICA

1.1 A Mdsica Tardia de Igor Stravinsky

O ultimo periodo composicional de Stravinsky ainda permanece como 0 mais obscuro
de toda sua carreira. Com excecéo de Agon*, que obteve maior projecéo e reconhecimento do
publico, as obras compostas entre 1951 e 1969 foram ofuscadas por sua producao anterior (as
chamadas fases russa e neoclassica) e tem recebido pouca atencdo por parte dos intérpretes e

estudiosos. Sendo classificada de forma reducionista como “fase serial”™*®

, esse ultimo periodo
¢ (mal)entendido como o momento em que Stravinsky se converteu ao serialismo, por
influéncia do regente Robert Craft, adotando o método de composicdo de Arnold
Schoenberg™.

Straus aponta trés principais motivos para a falta de performances e para o
desconhecimento do ultimo periodo composicional de Stravinsky. Primeiro, pelo proprio
hermetismo, complexidade estrutural e originalidade das obras, apresentando dificuldades
tanto para os intérpretes (devido ao seu idioma serial) quanto para o0s ouvintes. Segundo, pela
instrumentacdo pouco comum empregada (nenhum obra foi escrita para grupos instrumentais
tradicionais como o quarteto de cordas, por exemplo), 0 que exige um intérprete-defensor
deste tipo de mdsica. Terceiro, por esta mdsica ter sido escrita em um momento que 0
serialismo estava relacionado a vanguarda musical, que compunha obras destinadas a uma
pequena comunidade de compositores, intérpretes e ouvintes. Como a masica serial foi um
fendmeno marginal ao repertorio estabelecido, o ultimo periodo composicional de Stravinsky
sofreu 0 mesmo descaso que outras obras seriais da década de 50 e 60 (Straus, 2001, p.5).
Além dos motivos apontados por Straus, podem-se acrescentar ainda as criticas que as obras
seriais de Stravinsky sofreram por parte da jovem geracdo de compositores, que, segundo
Craft, consideravam as harmonias triadicas e cadéncias tonicas empregadas pelo compositor

como solecismos de recuo para o sistema tonal (Craft & Stravinsky, 2004, p.103). Assim

1 A obra figura entre o repertério permanente do New York City Ballet (Straus, 2001, p.5) e foi aclamada por
diversos compositores, entre eles Luciano Berio (Berio, 1981, p.55-56) e Henry Pousseur (Pousseur, 2008, p.
260-310).

> Rusty Dale Elder faz uma critica ao titulo dado a esta fase, que o autor atribui & influéncia do compositor
Milton Babbitt entre os teéricos de Princeton, argumentando que os nomes das demais fases composicionais
(russa e neocléssica) remetem as fontes de inspiracdo do compositor e ndo a uma técnica (Elder, 2008, p. 10).

1% Schoenberg faleceu no ano de 1951, data em que Stravinsky iniciou a composicdo da Cantata, obra que
apresenta pela primeira vez o uso de uma série, apesar de nao-dodecafonica.



sendo, apesar de existirem excecdes, entre 0s compositores mais radicais’’, a misica serial de
Stravinsky ndo representava os ideais de romper com o passado musical para a criacdo de
uma nova “linguagem” musical.

Mesmo sendo Stravinsky uma figura de uma popularidade inigualavel*®, ironicamente
sua musica foi se tornando cada vez mais hermética e seu sucesso, a nivel mundial, foi
garantido pelas suas obras mais antigas (como O Passaro de Fogo, Petroushka e A Sagracao
da Primavera, alem das obras neoclassicas mais famosas). O proprio compositor declarou:
“Ninguém em Washington tem qualquer consideracdo real pela minha muasica, mas apenas

1955

pelo meu nome™”. Como afirma Straus:

Além de compor e executar sua musica, sua vida foi consumida com infindaveis entrevistas e
documentarios de televisdo, atendendo a festas e jantares, recebendo homenagens e prémios de
presidentes e monarcas. Em meio a adula¢des, no entanto, o caminho musical que ele tinha
escolhido era cada vez mais solitério (Straus, 2001, p.6)*.

E necessaria, portanto, uma investigacdo mais profunda para entender porque
Stravinsky abandonou um idioma que o tornou mundialmente reconhecido. Em sua
Autobiografia?!, o compositor j& havia se expressado (apesar de se tratar de outro periodo
composicional, j& que o texto foi publicado em 1935) sobre suas necessidades em contraste

com as necessidades do publico:

No inicio da minha carreira como compositor fui bastante mimado pelo publico. Mesmo as
coisas que foram de inicio recebidas com hostilidade depois acabaram sendo aclamadas. Mas
tenho um sentimento muito claro que, no curso dos Gltimos quinze anos, minhas obras tem me
afastado da grande massa dos meus ouvintes. Eles esperavam algo diferente de mim. Como
gostavam da musica de L'Oiseau de Feu, Petroushka, Le Sacre, e Les Noces, e estando
acostumados com a linguagem destas obras, eles se espantaram ao me ouvir falar em outro
idioma. Eles ndo podem e ndo irdo me seguir no progresso do meu pensamento musical. O que

7 Aqui sdo considerados como compositores mais radicais aqueles que, tendo a msica tardia de Webern como
modelo, buscaram desenvolver a serializacdo de todos os pardmetros do som (duracdo, intensidade e timbre),
que pode ser observada nas obras Structures de Boulez (por sua vez influenciada pela obra Mode de Valeurs et
d’Intensités de Messiaen), Keuzspiel de Stockhausen (que continuou suas pesquisas com Punkte e Kontra-
Punkte, entre outras), das Three Compositions para piano de Milton Babbitt (que desenvolveu sua maneira de
trabalhar com o serialismo ritmico independente do que estava sendo desenvolvido na Europa), entre outros
compositores.

'8 Sraus aponta Stravinsky como o primeiro e o Gltimo compositor de musica classica (sic) a se tornar um media
superstar (Straus, 2001, p.6).

19 “No one in Washington has any real regard for my music, but only for my name”. Stravinsky, em uma carta a
Nicolas Nabokov. Citado por Vera Stravinsky e Robert Craft, Stravinsky: In Pictures and Documents (New
York: Simon and Schuster, 1978), p.461.

20 Apart from composing and performing his music, his life was consumed with endless interviews and
television documentaries, attending parties and dinners, receiving honors and awards from presidents and
monarchs. Amid the adulation, however, the musical path he had chosen was increasingly a lonely one.

2! Este livro, publicado pela primeira vez em francés sob o titulo Chroniques de Ma Vie, foi escrito em
colaboracdo com Walter Nouvel, traduzido para o inglés como Chronicle of My Life e reimpressa como
Stravinsky: An Autobiography (versdo consultada para este trabalho).



me move e me encanta os deixam indiferentes, e 0 que ainda continua a interessa-los ndo me
atrai mais® (Stravinsky, 1936, p. 275).

Esta mesma atitude se repetiu, pois, apés passar um periodo de relativo isolamento®,
Stravinsky voltou a posic¢éo de destaque no cenario musical com o sucesso de sua Opera The
Rake’s Progress, composta entre 1947 e 1951, em colaboragdo com os libretistas W.H. Auden
e Chester Kallman. O que se viu, a partir de entdo, foi uma ruptura gradual com o que o
publico esperava de Stravinsky. Ao invés de compor uma nova épera, em colaboracdo com
Auden, Stravinsky entrou em uma crise composicional, chegando a afirmar que temia ndo ser
capaz de compor novamente (Craft, 2002, p. 107). Este episddio foi narrado por Robert Craft,

conforme citado por Straus:

The Rake’s Progress foi recebida pela maioria dos criticos como a obra de um mestre, porém
também como um retrocesso, como o Gltimo florescimento de um género. Depois da estréia, ao
conduzir concertos na Italia e na Alemanha, Stravinsky descobriu que por toda parte ele e
Schoenberg foram classificados como o reacionario e o0 progressista. O que era pior, Stravinsky
tomou plena consciéncia de que a nova geracdo ndo estava interessada em Rake. Em Coldnia
ouviu as gravacGes do Concerto para Violino de Schoenberg (...) e de The Golden Calf (de
Moses und Aron); ouviu atentamente a ambas sem demonstrar qualquer reacdo (...) Em
contraste, poucos dias depois, em Baden-Baden, quando lhe apresentaram uma gravacdo das
VariagBes para orquestra de Webern ele pediu para ouvi-la trés vezes seguidas e demonstrou o
maior entusiasmo que eu ja tinha visto sobre qualquer misica contemporanea (...) Entdo, em
24 de fevereiro del952, na Universidade do Sul da Califérnia, conduzi uma performance do
Septet-Suite de Schoenberg (em um programa como Quarteto Op. 22 de Webern),
com Stravinsky presente em todos os ensaios, bem como no concerto. Este evento foi o
momento decisivo em sua evolu¢do musical posterior. Em 8 de marco, ele pediu para ir de
carro a Palmdale, na época uma pequena cidade no deserto de Mojave(...). No caminho para
casa ele surpreendeu-nos, dizendo que tinha medo de ndo poder mais compor e ndo sabia o que
fazer. Por um momento, ele parou e realmente chorou... Ele se referiu obliqguamente a poderosa
impressdo que a peca de Schoenberg [Septet-Suite] Ihe causou e, quando disse que queria
aprender mais, eu sabia que a crise tinha acabado, longe de ser derrotado, Stravinsky surgiria
como um novo compositor (Craft apud Straus, 2003, p. 149-50)%*.

22 At the begining of my career as a composer | was deal spoiled by the public. Even such things as were first
received with hostility were soon afterwards acclaimed. But | have a very distinct feeling that in the course of the
last fifteen years my written work has estranged me from the great mass of my listeners. They expected
something different from me. Liking the music of L’Oiseau de Feu, Petroushka, Le Sacre, Les Noces, and being
accustomed to the language of those works, they are astonished to hear me speaking in another idiom. They
cannot and will not follow me in the progress of my musical thought. What moves and delights me leaves them
indifferent, and what still continues to interest them holds no further attraction for me.

2% De acordo com Straus, este isolamento se deve ao fato de que Stravinsky ndo havia ainda se tornado um
agente participativo da vida cultural e social nos Estados Unidos, mantendo contato, quase que exclusivamente,
com imigrantes europeus, falando russo e francés, ja que seu inglés na época era ainda bastante pobre (Straus,
2001, p.1-2). Este periodo, entre a chegada do compositor no pais (1939) e a estréia de sua 6pera (1951), foi
marcado pelas palestras na Universidade de Harvard (da série Charles Eliot Norton Lectures, que se tornou sua
Poétique musicale [ghost-writed por Alexis Roland-Manuel e Pierre Souvchinsky], traduzida do francés para o
portugués pelo critico Luiz Paulo Horta) além de diversas tentativas, na maioria dos casos frustradas, de se
engajar com a industria cinematografica americana. Para maiores detalhes sobre este periodo, com comentarios
sobre as obras compostas, consultar White (White, 1966, p.99-104 e 364-428).

** The Rake’s Progress was received by most critics as the work of a master but also a throwback, the last
flowering of a genre. After the premiere, conducting concerts in Italy and Germany, Stravinsky found that he
and Schoenberg were everywhere categorized as the reactionary and the progressive. What was worse,
Stravinsky was acutely aware that the new generation was not interested in the Rake. While in Cologne, he heard
tapes of Schoenberg’s Violin Concerto . . . and of ‘The Golden Calf ’(from Moses und Aron); he listened
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O proprio compositor chegou a fazer declaragdes sobre esta crise composicional:

Tive de sobreviver a duas crises como compositor, mas como continuei a me mover de um
trabalho a outro, ndo estava ciente de qualquer uma delas como tal, ou, na verdade, de qualquer
mudanca importante. A primeira - a perda da Russia e de suas linguagens verbal e musical —
afetou todas as circunstancias de minha vida pessoal, assim como de minha vida artistica,
tornando sua recuperagdo mais dificil (...) A crise nimero dois foi provocada pela evolugao
natural da incubadora especifica com a qual escrevi The Rake’s Progress (é por isso que ndo
utilizei o belo libreto Delia de Auden, eu ndo poderia continuar na mesma linha, ndo poderia
comporzgma continuacao & de The Rake, como deveria) (Craft & Stravinsky apud Straus, 2003,
p. 150).

Straus, ao analisar as declaracdes de Craft®® e Stravinsky, destaca alguns pontos que
demonstram as possiveis causas dessa crise composicional, que posteriormente levaram o
compositor a adotar o serialismo. Estes pontos serdo discutidos a seguir.

O primeiro ponto é o desconhecimento que Stravinsky mantinha das obras dos
compositores da Segunda Escola de Viena, e este contato se deu atraves de Craft, que, além
de ser um eximio intérprete desta musica, compartilhou seu interesse e entusiasmo com o
compositor. De acordo com Walsh, Stravinsky (em comentérios proferidos em 1936) julgava
Schoenberg mais como um *“quimico da musica” do que como um artista criador (Walsh,
2006, p.281). Essa visao mudou a partir do momento que o compositor ouviu as obras, ndo so
de Schoenberg, mas também de Webern e Berg, e as julgou musicalmente convincentes,
resultando em seu interesse pelo método em que estas foram compostas (atitude valida para
qualquer outro tipo de masica). Craft também afirma que Stravinsky foi privilegiado, entre os

anos de 1952 e 1955, em poder estar em contato proximo com as obras de Webern, muitas

attentively to both, but without any visible reaction ... In contrast, a few days later, in Baden-Baden, when a
recording of Webern’s orchestra Variations was played for him, he asked to hear it three times in succession and
showed more enthusiasm than | had ever seen from him about any contemporary music...... Then, on 24
February 1952 at the University of Southern California, | conducted a performance of Schoenberg’s Septet-Suite
(in a programme with Webern’s Quartet,Opus22),with Stravinsky present at all the rehearsals as well as the
concert. This event was the turning-point in his later musical evolution. On March 8, he asked to go for a drive to
Palmdale, at that time a small Mojave Desert town . . . On the way home he startled us, saying that he was afraid
he could no longer compose and did not know what to do. For a moment, he broke down and actually wept . .
.He referred obliquely to the powerful impression that the Schoenberg piece[Septet-Suite] had made on him, and
when he said that he wanted to learn more, | knew that the crisis was over; so far from being defeated,
Stravinsky would emerge a new composer.

% | have had to survive two crises as a composer, though as | continued to move from work to work | was not
aware of either of them as such, or, indeed, of any momentous change. The first — the loss of Russia and its
language of words as well as of music — affected every circumstance of my personal no less than my artistic life,
which made recovery more difficult (...) Crisis number two was brought on by the natural outgrowing of the
special incubator in which | wrote The Rake’s Progress (which is why | did not use Auden’s beautiful Delia
libretto; | could not continue in the same strain, could not compose a sequel to The Rake, as | would have had to
do).

%8 Craft apresenta outra versdo do mesmo fato no livro Cronica de uma Amizade. Analisando suas discrepancias,
Straus chama a atengdo para o fato de que, em muitos casos, Craft ndo pode ser considerado um repérter
imparcial, porém, neste caso, a esséncia da histéria nas duas versdes é a mesma (Straus, 2001, p.3).
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delas ainda inéditas na Europa (Craft apud Straus, 2003, p.154). Straus conclui, portanto, que
Craft ndo tinha o poder de forcar o compositor a nada, apesar de té-lo ajudado em sua
reorientacdo no inicio do seu ultimo periodo composicional, cumprindo mais a fungdo de um
assistente, além de té-lo apresentado os principios basicos do dodecafonismo. O autor
acrescenta que Craft desconhecia 0s novos empregos da técnica serial de Stravinsky, pois
guando o regente se referia a estes aspectos técnicos demonstrava, com frequéncia, uma falta
de entendimento surpreendente (Straus, 2001, p.8).

O segundo ponto destacado por Straus é a desvalorizacdo que a musica de Stravinsky
sofreu por parte da nova geragdo de compositores, classificando-o como reacionario em
contraste com o progressista Schoenberg?’. Como afirma o autor, o interesse do compositor
em manter-se atualizado estilisticamente e seu desejo de impressionar 0s Novos compositores
(Boulez, Stockhausen, Babbitt, entre outros) pode ter motivado, de inicio, seu interesse pela
técnica serial, porém, se mostra insuficiente para explicar porque Stravinsky continuou a
empregar esta técnica até o final de sua vida, mesmo sendo tratado com indiferenca por estes
compositores que ele supostamente queria impressionar’® (Straus, 2001).

Esses dois primeiros pontos (a influéncia de Robert Craft e o interesse de Stravinsky
em manter-se atualizado) representam duas visfes bastante aceitas a respeito do interesse do
compositor pelo serialismo, porém Straus acrescenta que existem outros motivos que
merecem ser destacados. O autor se refere a alguns tracos da personalidade de Stravinsky,
recorrendo as descri¢des de seu local de trabalho feitas por C.F. Ramuz, Nicolas Nabokov e
Vera Stravinsky (onde se pode observar uma verdadeira obsessdao por organizacgao), e ao “seu
amor pelas regras” (Straus, 2001, p. 42-45), citando trechos de sua Poética e das Conversas®
COMO 0S que se seguem:

A funcdo do criador é selecionar os elementos que ele recebe dai [da imaginacdo], pois a
atividade humana deve impor limites a si mesma. Quanto mais a arte é controlada, limitada,
trabalhada, mais ela é livre. (...) Minha liberdade, portanto, consiste em mover-se dentro da
estreita moldura que estabeleci para mim mesmo em cada um de meus empreendimentos. Irei

ainda mais longe: minha liberdade sera tanto maior e mais significativa quanto mais
estritamente eu estabelecer meu campo de atuagdo, e mais me cercar de obstaculos. Tudo o que

2" Vale ressaltar o impacto que o livro A Filosofia da Nova Musica de Theodor W. Adorno teve na comunidade
musical, publicacdo esta que desenvolveu pela primeira vez o assunto em seus dois ensaios principais:
Schoenberg e o Progresso e Stravinsky e a Restauracdo. As ideias de Adorno exerceram grande influéncia em
Darmstadt (considerado um dos centros mais importantes da muisica do pdés-guerra), local onde o filésofo
ministrava cursos e palestras com frequéncia.

%8 Boulez (segundo Craft), a respeito de Variations de Stravinsky, afirma que a obra “ndo contém nada de novo,
ou nada que Webern ja ndo tenha feito” (Craft, 1982, p.402). Existem ainda diversas criticas Spies, que V& nas
idiossincrasias do compositor no emprego da técnica serial um grave defeito, chegando até a sugerir que técnica
dodecafbnica de Stravinsky teria se aprimorado sob a tutela de Babbitt (ver Elder, 2008, p. 138-139).

% Estas citacBes sdo ndo foram retiradas do original em inglés e sim das traducdes para o portugués, publicados
nos livros Poética Musical em 6 Licdes e Conversas com Igor Stravinsky.
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diminui a restricdo diminui a forca. Quanto mais restricbes nos impusermos, mais libertamos
nossa personalidade dos grilhdes que aprisionam o espirito (Stravinsky, 1996, p. 63-65).

As regras e restricdes da escrita serial diferem pouco da rigidez das grandes escolas
contrapontisticas de outrora. Ao mesmo tempo elas alargaram e enriquecem a perspectiva
harmonica; comega-se a ouvir mais coisas, e de modo diferente do que antes. A técnica serial
que utilizo me impele a uma disciplina muito maior do que em qualquer outro momento
anterior (Craft & Stravinsky, 2004, p. 18).

Apesar de Straus investigar 0s possiveis motivos que levaram Stravinsky a adotar o
serialismo, o0 autor ndo menciona as semelhancas que alguns procedimentos composicionais
empregados pelo compositor (em obras como o Octeto [segundo movimento], Sonata para
dois pianos [segundo movimento], o balé Orpheus [os interlidios], entre outras) possuem em
comum com o serialismo. Estas semelhancas foram destacadas por diversos autores como
Robert U. Nelson, Donald C. Johns, Merton Shatzkin e Louis Andriessen, e consistem no uso
de um tema melodico como uma espécie de cantus firmus, empregados em movimentos
construidos em forma de variagdes. Os estudos desses autores revelam que Stravinsky
transforma de tal maneira o contorno melédico do tema, com frequentes transposicdes de
oitava e transformac0es ritmicas, que este tema se torna uma simples sucessdo abstrata de
alturas, ou seja, uma série.

Outros autores como Richard Taruskin e David Carson Berry discordam dessa visao,
afirmando que o termo mais apropriado para se referir a este procedimento composicional de
Stravinsky é o isomelismo, associando a uma técnica empregada por compositores medievais
nos motetos isorritmicos (Taruskin, 1996, p.1637 e Berry, 2002, p.13-47). Ja Elaine Sisman
utiliza o termo variacdo de melodia constante (constant-melody variation) para se referir a
esse procedimento (Sisman, 2001). Apesar da visdo contraria desses autores, 0 “tema” de
Stravinsky, sendo transformado em uma simples sucesséo abstrata de alturas, se assemelha a
nocéo de série, definida por Straus como “conjunto ordenado de classes de notas”® (Straus,
2000, p.133).

O uso do serialismo, nestas obras mais antigas, é ainda incipiente, pois ndo ocorrem
outras formas da série como o retrégrado, inversdo e o retrogrado da inversdo, procedimentos
tipicos do dodecafonismo de Schoenberg®. Soma-se a isso o fato das séries de Stravinsky

terem sido empregadas em conjunto com elementos nao-seriais, além de ndo serem

% Este assunto sera discutido de forma mais detalhada no item 1.2 deste trabalho.

3 Vale ressaltar que a Suite Op.23 para piano de Schoenberg contém movimentos que misturam séries, nem
sempre dodecaftnicas, com outros materiais, além do Gltimo movimento (Walzer, considerado o primeiro
movimento dodecafdnico da literatura) ter sido construido a partir de uma série empregada somente em sua
forma original (com excecéo da forma retrograda que pode ser observada nos Ultimos compassos).
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dodecafbnicas. Apesar destas diferencas, essa constatacdo sugere que o serialismo, ou o
pensamento serial, ndo foi algo radicalmente novo para Stravinsky.

A partir das afirmacgdes de Straus, que claramente se opde as explicacdes de orientacéo
psicologica de que Stravinsky teria medo de se envolver com a musica de Schoenberg
enguanto este ainda estava vivo ou que Seu interesse por esta musica representou uma
expressao sublimada de sofrimento ou de culpa por ter permanecido vivo (Straus, 2001, p.10),
pode-se concluir que o novo rumo composicional que Stravinsky seguiu foi consequéncia dos
diversos fatores apresentados e ndo de um ou outro fator isolado.

Independente da crise composicional e dos motivos que levaram o compositor a adotar
o0 serialismo, esse fato causou um grande impacto na comunidade musical da época, divida
entre a escola neoclassica e a serial. Enquanto os serialistas comemoraram a adoc¢do de
Stravinsky, vendo na sua celebridade e respeitabilidade uma forma de fortalecer a causa por
eles defendida, os seguidores do neoclassicismo se sentiram traidos, e ainda pior: afirmaram
que o compositor tinha traido seu préprio génio criativo (Elder, 2008, p.3).

A influéncia da nova empreitada de Stravinsky pode ser sentida até mesmo no Brasil,
atingindo o compositor paulista Camargo Guarnieri (através do exemplo do compositor norte-
americano Aaron Copland, que na época reavaliou seus conceitos sobre o serialismo), que na
década de 60 chegou a compor obras que misturam uma escrita dodecaf6nica com seu estilo
politonal, como demonstra Salles em sua analise do Concerto n°4 para piano e orquestra do
compositor®.

O ultimo periodo composicional de Stravinsky foi abordado em diversos estudos que
podem ser divididos em duas principais correntes, segundo Elder. A primeira, formada pelos
académicos de Princeton especialistas em teoria serial, liderada por Milton Babbitt e Claudio
Spies®. Babbitt defende a ideia que, apds a 6pera The Rake’s Progress, o compositor efetuou
uma passagem do tonalismo para o atonalismo, culminando no serialismo, como o ultimo
estagio de uma evolugdo musical, constatacdo esta bastante criticada por Richard Taruskin,
gue Vvé nesta narrativa a assimilacdo de um dos grandes mitos do século XX, de uma linha
teleologica da evolugdo da estrutura musical, adotando o desenvolvimento pessoal de
Schoenberg como modelo (Elder, 2008).

Além desta visdo, os autores defendem que as andlises seriais detalhadas sdo a forma

mais apropriada de iluminar as obras de Stravinsky, o que resultou na publicacdo de uma

%2 Para mais detalhes, consultar Salles, 2003, p.176-183.

# 0 artigo Remarks on Recent Stravinsky de Babbitt e as anélises de Variations, Abraham and Isaac e Requiem
Canticles de Claudio Spies podem ser consultadas no livro Perspectives on Schoenberg and Stravinsky (Boretz
& Cone, 1972).
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literatura altamente especializada, positivista e de tom cientificista, refletindo os ideais de
Babbitt de um compositor/tedrico que compartilha um rigor intelectual semelhante as demais
ciéncias da academia. Isso resultou em uma enorme quantidade de trabalhos académicos que
tem como principal foco analises seriais rigorosas das Gltimas obras do compositor®* (Elder,
2008).

O jéa citado Joseph N. Straus, importante tedrico da atualidade, especialista na masica
do ultimo periodo de Stravinsky e continuador das pesquisas de Babbitt e Spies, mantém
muito das caracteristicas de seus predecessores, porém enfatiza a abordagem atipica de
Stravinsky com relacdo ao seu emprego da técnica serial, suas extensdes das praticas de
Schoenberg e o carater novo das obras desse periodo. O livro Stravinsky’s Late Music,
resultado de uma longa e vasta pesquisa, apresenta uma contextualizacdo do ultimo periodo
de Stravinsky (muitos dos comentérios de Straus ja foram aqui citados), discutindo as
semelhancgas dos procedimentos composicionais de Stravinsky com o de outros compositores
(Schoenberg, Webern, Krenek, Boulez e Babbit), além de comparar com a producéo anterior
do proprio Stravinsky. Com isso o autor afirma que, apesar de ter tomado como ponto de
partida os procedimentos de Schoenberg (como o uso de uma série em suas diversas formas
[O, I, R e RI] e 0 uso destas séries com uma funcdo estrutural), Webern (o emprego das
estruturas canonicas e simetrias) e Krenek (as rotacfes dos dois hexacordes de uma serie
dodecafonica®), Stravinsky se emancipou criando sua prépria forma de trabalhar o serialismo
(mais notavelmente a partir de Movements [1959], com o emprego do que Straus chamou de
matrizes rotatdrias), além do uso de séries ndo-dodecafdnicas e acompanhamentos que nédo
sdo derivados da série, encontrados nas primeiras obras seriais (entre a Cantata [1951] e Agon
[1956]). O autor ndo encontra nenhuma relacdo do serialismo de Stravinsky com as praticas
de Boulez e Babbit, e também afirma que as caracteristicas de sua musica (como a harmonia
estatica, a mistura de elementos diat6nicos e octatonicos e as melodias de estilo folcldrico, de
facil apreensdo) foram sendo aos poucos abandonadas, ou seja, 0 compositor se emancipou
até de sua propria musica (Straus, 2001).

O autor ainda aborda de maneira detalhada o processo composicional, a forma, a
harmonia e a expressdo e significado na musica tardia de Stravinsky. N&o cabe aqui uma

% Elder ainda afirma que, de acordo com o levantamento de James R. Heitze em seu catalogo de teses e
dissertacfes sobre Stravinsky (com mais de seiscentos trabalhos), mais de sessenta sdo dedicadas as analises
seriais e menos de vinte foram dedicadas a outros assuntos (Elder, 2008, p.10-11).

* De acordo com Straus, Stravinsky conheceu o livro Studies in Counterpoint de Krenek, além de ter
frequentado, em 1959, uma palestra do autor, que foi publicada mais tarde na forma de artigo, intitulado Extends
and Limits of Serial Techniques (Straus, 2001, p.26).
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descricdo detalhada de cada dos tépicos apresentados pelo autor®®, porém vale destacar que
Straus, ao contrario de Babbit e Spies, busca uma visao mais ampla da masica do compositor,
relacionando as estruturas musicais com elementos da poética do compositor e até com
questBes extra-musicais (como pode ser observado no ultimo capitulo do livro). Essa
caracteristica do trabalho de Straus pode ser considerada um ponto em comum com a segunda
corrente de estudiosos que sera discutida a seguir.

Esta corrente busca criar uma visdo global de toda obra de Stravinsky e teve inicio
com os estudos de Edward T. Cone (musicélogo que também fez parte do corpo docente da
Faculdade de Princeton, assim como Babbitt e Spies), que apresenta as transformacdes de
estilo do compositor como um aspecto vital de seu impulso criativo, além de buscar aspectos
gue se mantém inalterados, mesmo em meio a tais transformacdes (Elder, 2008). No artigo
Stravinsky: The Progress of a Method ¥, publicado em 1962, Cone elabora alguns conceitos
como o de estratificacdo, conexdo e sintese® para explicar os procedimentos formais de
Stravinsky, utilizando fragmentos das Sinfonias para Instrumentos de Sopros, Serenata em A
(para piano solo) e da Sinfonia dos Salmos como exemplificagdes. No artigo The Uses of
Convention: Stravinsky and His Models, também de 1962, o autor investiga como o
compositor emprega (e distorce) modelos extraidos da tradicdo, analisando a Sinfonia em C,
que tem com modelo a sinfonia cléssica, além de tecer alguns comentarios sobre o emprego
da técnica serial em Movements, comparando com obras dodecaf6nicas de Schoenberg.

Jonathan Cross, no livro The Stravinsky’s Legacy, apresenta diversas caracteristicas da
masica do compositor que rompem as barreiras da divisdo de sua obra em fases, se alinhando
assim ao pensamento de Cone. Tais caracteristicas, como as formas em bloco, os ritmos
estruturais e o teatro ritualistico, sdo discutidas e comparadas as praticas de diversos outros
compositores do seéculo XX (Varese, Carter, Ligeti, Messiaen, Birtwistle, Boulez, Berio,
Stockhausen, Tippett, Reich, Glass, Adams, Torke e Andriessen), onde o autor demonstra
como sua influéncia se estendeu por todo século (Cross, 1998).

Cross propOe ainda uma reavaliacdo de toda obra de Stravinsky, afirmando que o
compositor encontrou solucbes originais aos problemas apresentados pelo modernismo,

trabalhando, entre outras coisas, com a fragmentacéo, a discontinuidade, o primitivismo, o

% Algumas constatacBes de Straus seréo discutidas mais adiante neste trabalho.

37 Existe uma tradugdo para o portugués deste artigo, de Antenor F. Corréa e Graziela Bortz, publicado na
Revista Musica Hodie, Volume 7, N° 1, de 2007. Os autores enfatizam a importancia do artigo para a
musicologia norte-americana do poés-guerra, onde foi instaurada uma nova forma de abordagem, de cunho
positivista, para com o material musical, influenciando toda uma geracéo de teéricos e compositores (Corréa &
Bortz, 2007, p.12).

% Do original stratification, interlocking e synthesis. Foram empregadas aqui as mesmas traducdes dos termos
assim como apresentados por Corréa e Bortz.
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ecletismo, o pluralismo e oposig¢des, encontrando novas formas de equilibrar esses elementos
contraditérios sem perder sua identidade essencial, seu sentido de diferenca. Citando Carter,
que descreveu a masica de Stravinsky como detentora de uma “fragmentacdo unificada”,
Cross demonstra, baseando-se nos estudos de Richard Taruskin®*, como o modernismo de
Stravinsky esta enraizado na tradicdo da musica russa (Cross, 1998).

Cross aponta o livro The Appollonian Clockwork (de 1989), escrito pelos
compositores holandeses Louis Andriessen e Elmer Schdenberger, como sua principal
influéncia. Escrito na forma de ensaios pouco convencionais (ou seja, fora do modelo
académico de analise), os autores abordam diversos aspectos da estética de Stravinsky, como
também diversas obras menos conhecidas do compositor. Andriessen afirma que o principal
legado de Stravinsky é sua atitude eclética e que “sua verdadeira influéncia apenas comecou”,
ja que o passo a frente ao serialismo (a musica do futuro) pareceu mais um beco sem saida do
romantismo alemdo, tendo as combinagdes entre a masica erudita (high-brow music) e
popular (low-brow music) mais possibilidades para o futuro (Cross, 1998, p.5). Os autores
ainda afirmam que as divisGes da obra de Stravinsky em fases mais obscurecem do que
iluminam essas obras (Andriessen & Schoenberger, 2006, p. xiii), uma visdo que, como foi
demonstrada, esta presente nos trabalhos da segunda corrente de estudos sobre o compositor.

Elder aponta ainda Eric Walter White, André Boucourechliev, Mikhail Druskin e
Stephen Walsh como continuadores do modelo de Cone e Cross, porém critica a pouca
atencdo dada as ultimas obras de Stravinsky. Este modelo acaba perpetuando a visdo de que
as ideias mais originais e valiosas do compositor estdo contidas em seus primeiros trabalhos,
tendo sua Ultima producdo pouco a oferecer em termos de originalidade (Elder, 2008, p. 20-
21).

Se por um lado a primeira corrente analitica foca em aspectos mais formalistas da obra
de Stravinsky, dividindo sua producdo em diversas fases e produzindo uma literatura
altamente especializada, tendo como foco principal, na maioria dos casos, a organizagao
harmonica (onde sdo empregados com frequéncia os modelos analiticos derivados da teoria
schenkeriana e da teoria de Allen Forte), a segunda corrente, que busca unificar a produgéo do
compositor, acabou minimizando as transformacGes que a musica do compositor sofreu a
partir de suas experiéncias com o serialismo, apesar de abordar de uma forma mais completa a

estética e a poética do compositor.

¥ Em Stravinsky and the Russian Traditions, Taruskin emprega os termos russos drobnost’ (definido como
fragmentacdo, qualidade de ser formalmente desunificada, uma soma de partes) e nepodvizhnost’ (imobilidade,
estase, ndo-teleolégico, ndo-desenvolvimentista) para descrever estas caracteristicas da musica de Stravinsky
(Taruskin [1996] apud Cross [1998]).
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1.2 O Problema “Stravinsky” para a Analise Musical

Os estudos sobre a técnica musical de Stravinsky ainda seguem seu curso sem uma
aparente solucdo. Como afirma Cross, esta parte técnica de seu legado, ao contrério dos niveis
culturais e estilisticos, foi pouco abordada ou sempre vista em relacdo a outros compositores
(como Messiaen e Carter, por exemplo). O autor afirma ainda que sua ampla influéncia foi
ocultada por uma historiografia que deu preferéncia ao legado dodecafonico, ou seja, a partir
do método de Schoenberg e de técnicas analiticas bem definidas e teorizadas. Stravinsky, ao
contrério, ndo possuia um método especifico de composicdo e nem existe, até hoje, um acordo
sobre qual modelo analitico é mais apropriado para abordar sua musica (Cross, 1998, p. 14-
15).

Do ponto de vista da organizacdo harmonica, Arthur Berger, no artigo Problems of
Pitch Organization in Stravinsky*°, apresenta pela primeira vez um modelo teérico para lidar
com as obras de Stravinsky que foram compostas antes de seus experimentos com o0
dodecafonismo. A intencdo do autor era evitar os termos pantonalidade, pandiatonicismo,
antitonalismo, modalismo, tonicalidade e mesmo atonalidade, muitas vezes empregados para
explicar estas obras. Berger ndo buscou cristalizar uma teoria, mas sim dar o passo inicial
rumo a uma maior compreensdo da organizagdo harménica de Stravinsky, acreditando que
seu trabalho seria desenvolvido por outros tedricos no futuro (Berger, 1968, p. 123-124).

Seu artigo foi dividido em quatro sec¢des, abordando a escrita diatbnica do compositor
que ndo apresenta fun¢Bes harmodnicas tonais (1), a escrita a partir de uma escala simétrica
(escala octatonica, ex. 1, préxima pagina)*' com énfase na relago de tritono (I1), o uso desta
mesma escala com énfase na terca menor (I11) e a interacdo entre os elementos diaténicos e
simétricos (portanto, entre os elementos de I, 1l e I1l). O procedimento metodoldgico de
Berger consiste em apresentar pequenos fragmentos de diversas obras de Stravinsky para
demonstrar a origem dos conceitos tedricos. Ndo cabe aqui apresentar cada detalhe de suas
analises, porém o autor afirma que, a partir do momento que se foi possivel identificar
diversos elementos harménicos como derivados de uma mesma colecdo (octatbnica ou

diatbnica), o termo politonalidade néo deveria mais ser invocado (Berger, 1968, p.134-135).

0 0 artigo foi publicado em 1963 na revista Pespectives of New Music e reimpresso em 1968, na j& citada
coletanea Perspectives on Schoenberg and Stravinsky.

O exemplo apresenta duas formas de construcdo da escala octatonica (chamado por van den Toorn de
“Modelo A” e “Modelo B” [van den Toorn, 1975, p.111-112]). A primeira é baseada nos intervalos (1,2),
resultando em dois tetracordes (0134); a segunda nos intervalos (2,1), resultando em dois tetracordes (0235).
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Ex. 1 - Escala ocatdnica em suas formas e transposigdes possiveis

O trabalho de Berger foi continuado por Pieter C. van den Toorn em seu livro The
Music of Igor Stravinsky, um vasto estudo que engloba toda a produgdo do compositor, russa,
neoclassica e serial. Uma grande diferenca entre o estudo de Berger (que buscava criar um
modelo tedrico a partir da musica em si [Berger, 1968, p.123]) e o estudo de van den Toorn
consiste na adogdo de um modelo teorico pré-estabelecido (baseado na expansdo do modelo
diatdnico/octaténico de Berger), buscando comprovacdo posterior nas analises. Em outras
palavras, o sistema tedrico e seus procedimentos metodologicos condicionam os resultados
obtidos em sua pesquisa.

Como afirma Straus, um dos problemas do uso da técnica de prolongamento (derivada
da teoria schenkiriana) na musica atonal consiste na escolha entre quais serdo as notas
consideradas estruturais e quais serdo consideradas ornamentacdes. Na mdsica tonal, a
resolucdo da dissonancia torna esta tarefa mais simples, onde as ornamentacbes sdo
facilmente reconheciveis (Straus resume as ornamentagdes em trés tipos: notas de passagem,
notas vizinhas e arpejos). Na musica atonal, pelo contrario, ndo existe uma clara distin¢éo
entre consonancias e dissonancias. Apesar deste tipo de modelo analitico falhar de diversas
maneiras, Straus ainda acredita que este pode ser empregado como uma ferramenta
importante para lidar com os ecos tonais muitas vezes encontrados nas obras atonais (Straus,
1997). No caso de van den Toorn, sua escolha entre notas estruturais e ornamentacfes parece
arbitraria, sem uma definicao clara de quais foram os critérios utilizados.

O exemplo 2, extraido da andlise de van den Toorn do inicio da Sagracdo da
Primavera, demonstra 0 metodo do autor. A passagem é apresentada em uma redugdo dos
compassos* 1, 2, segunda metade do cp. 4, dois tercos do cp. 5, cp. 10 e um fragmento do cp.
11. O autor identifica o tetracorde D-C-B-A (0235) como pertencendo a escala de D (modo
dérico). O tricorde F#-D#-C# (025) (cp. 10), somado ao tetracorde C-Bb-A-F# (cps. 4 e 5,

“2 Neste trabalho sera empregada a abreviatura cp. (no plural cps.) para a palavra compasso.
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sendo que a nota B é desconsiderada), completam a colecéo 11l (ou seja, a escala octatonica

em sua terceira transposicao).
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Ex. 2 - Analise de van den Toorn do inicio da Sagracéo (van den Toorn, 1983, p.102)

Analisando este mesmo fragmento, na partitura, podem-se identificar muitos outros
elementos descartados por van den Toorn (ex. 3). Nos trés primeiros cps. observa-se a
presenga de um conjunto de apenas sete notas (A-B-C-C#-D-E-G [0,2,3,4,5,7,A]), que
dificilmente pode ser relacionado a uma colecdo octatonica. Este fragmento ainda apresenta
uma escrita consonante, com claras referéncias a acordes do universo tonal, porém sem
funcBes harmdnicas definidas. A reiteracdo da nota L& na melodia sugere uma polarizacdo
nesta nota, enfatizada pela conclusdo em um acorde maior em sua primeira inversao

(considerando o prolongamento da nota E).
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Ex. 3 - Reducao harménica dos trés primeiros cps. da Sagragéo

Os préximos trés cps. (ex. 4) contém a melodia analisada por van den Toorn
(construida a partir do fragmento cromatico C-B-Bb-A-G-F#), onde pode ser observado como
autor ignorou as quartas paralelas das clarinetas e sua relacdo harmodnica com a melodia, além
de ter desconsiderado todo o cp. 6. Como se tratam de acordes a trés vozes, se empregarmos a
nomenclatura de Forte*® (ja que ndo se pode falar em resolucdo das dissonancias), nota-se a
presencga quase constante do tricorde [0,4,5], sua inversdo [0,1,5] (ambos membros da classe
de conjuntos 3-4), do tricorde [0,3,5] e também de sua inverséo [0,2,5] (ambos membros da
classe 3-7). O tetracorde 4-Z15 contém a classe 3-7 e o tetracorde 4-16 contém a classe 3-4,
ou seja, ambos apresentam as mesmas classes de conjuntos vistas anteriormente acrescidas de

uma nota.
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Ex. 4 - Anélise das classes de conjuntos empregadas nos cps. 4-6 da Sagracao

Outro ponto importante é como o fragmento da melodia (C#-D#-F#) também foi
analisado por van den Toorn fora de seu contexto harmonico, onde tanto a nota G# (clarineta
baixo) como a nota A (fagote) foram excluidas pelo autor. Pode-se observar, analisando este
fragmento (ex. 5), a soma de dois tricordes (3-4 e 3-7) que possuem uma nota em comum

(C#), resultando em um pentacorde (5-29).

* Este tipo de analise da condugdo das vozes foi definida por Straus como associativa, onde as classes de
conjuntos sdo identificadas e relacionadas entre si (Straus, 1997).
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Ex. 5 - Analise das classes de conjuntos empregados nos cps. 10-12 da Sagragéo

Tal analise demonstra a limitacdo do método de Berger e van den Toorn, ja apontada
por diversos autores™. O teérico Dimitri Tymoczko apresenta, em seu artigo Stravinsky and
The Octatonic: A Reconsideration, uma nova visdo sobre 0s materiais harmdénicos
empregados por Stravinsky, relacionando suas praticas ndo apenas a interacdo
diatonismo/octatonismo, mas também ao uso da escala de tons inteiros e ao uso modal da
escala menor-harménica e menor-melédica®, além de considerar o uso da sobreposicdo de
elementos derivados de diversas escalas.

O autor emprega o termo poliescalaridade, para se referir as sobreposicdes de diversas
escalas diferentes encontradas nas obras de Stravinsky. Este termo busca evitar a mengéo ao
politonalismo, que implica na possibilidade do ouvido humano em perceber, de forma
simultanea, duas tonalidades diferentes, apontada como incoerente por tedricos como Allen
Forte e Benjamin Boretz (Tymoczko, 2002, p.84). Tymoczko busca analisar os elementos
sobrepostos que ndo podem ser resumidos a uma Unica escala (diaténica ou octaténica), ja que
estes elementos sdo descartados nas analises de van den Toorn, como foi possivel observar
anteriormente.

Tymoczko afirma, ainda, que o modelo analitico de Berger e van den Toorn criou uma
imagem de Stravinsky como um “racionalista sistematico, que explora com um rigor
schoenberguiano as implicacbes de uma Unica ideia musical”, imagem esta contraria ao
“compositor assistematico, que trabalha ao piano seguindo os ditames de seu ouvido”
(Tymoczko, 2002, p.68). Para o autor, a unidade percebida na obra de Stravinsky se deve ao

emprego de um aglomerado de diferentes técnicas, sendo que nenhuma delas € central na

* Tymoczko aponta Straus e Kielian-Gilbert como criticos deste modelo de andlise apresentado por Berger e van
den Toorn. Entre os autores favoraveis a este tipo de anélise encontram-se Taruskin, Antokoletz, Craft, Walsh e
Moevs (Tymoczko, 2002, p.68).

** N&o cabe aqui aprofundar a questdo do modalismo na musica do século XX, que pode ser consultada em
Persichetti, 1985, p.29-58, Dallin, 1974, p.19-44 e Kotska, 2006, p. 22-34.
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constituicdo de seu estilo. O octatonicismo € apenas uma dessas técnicas, entre muitas outras
(Tymoczko, 2002, p.100).

N4o cabe aqui aprofundar o debate tedrico entre van den Toorn e Tymoczko®®, pois
muitos dos exemplos empregados pelos autores foram extraidos das obras mais antigas de
Stravinsky, que ndo fazem parte no objeto de estudo do presente trabalho, porém vale
ressaltar que a visdo de Tymoczko se mostra mais adequada as investigacGes que foram aqui
desenvolvidas.

Quanto as composi¢des seriais de Stravinsky, a maioria dos estudiosos aponta a
Cantata (1951-52) como a primeira obra a apresentar o emprego do serialismo, porém alguns
autores, como Nelson, Johns, Shatzkin e Andriessen®’, apontam obras ainda anteriores como
detentoras de caracteristicas semelhantes as da técnica serial.

Nelson estuda as obras de Stravinsky que apresentam movimentos escritos em forma
de variacBes*®; Johns estuda o segundo movimento da Sonata para Dois Pianos, ja abordado
por Nelson, porém fazendo uma associacdo mais direta ao serialismo; Shatzkin, aléem de citar
os trabalhos anteriores, foca sua atencdo em Orpheus (1947), afirmando que “descobriu uma
inconfundivel aplicacdo da técnica serial em dois de seus movimentos” (Shatzkin, 1977,
p.139); Andriessen, em seu ensaio bastante descontraido, aborda a obra Greeting Prelude,
afirmando que esta se adapta tanto aos criticos musicais quanto as criangas. Aos criticos por
fazer uma passagem de uma cancdo para uma série e as criancas por se tratar de um “guia do
jovem para o serialismo” (Andriessen, 2006, p.120). O autor ainda cita o Octeto, a Sonata
para dois pianos e o Concerto para dois pianos solistas como casos semelhantes (Andriessen,
2006, p.122).

O estudo destes trés primeiros autores citados foi sintetizado e discutido em detalhes
por David Carson Berry em seu monumental estudo Stravinsky’s ““Skeletons™*. O titulo deste
trabalho (o termo “Esqueletos”, em particular) partiu de uma explicacdo do proprio

* Em 2003 foi publicada a réplica de van den Toorn ao artigo de Tymoczko intitulado Stravinsky and the
Octatonic: The Sounds of Stravinsky, em conjunto com a tréplica Octatonicism Reconsidered Again de
Tymoczko.

*" Para mais detalhes consultar os artigos Stravinsky’s Concept of Variations (1962) de Robert U. Nelson, An
Early Serial Idea of Stravinsky (1962) de Donald C. Johns, A Pre-Cantata Serialism in Stravisnky (1977) de
Merton Shatzkin e o ensaio Greeting Prelude de Louis Andriessen (Andriessen, 2006).

8 As obras estudadas por Nelson foram: Octeto (1922-23), Concerto para Dois Pianos (1935), Jeu de Cartes
(1936), Danses Concertantes (1941-42), Sonata para dois pianos (1943-44), Ebony Concerto e o Septeto (1953).
Apesar do autor ndo relacionar as praticas composicionais de Stravinsky ao serialismo, reconhece semelhangas
entre tais praticas com algumas obras de Schoenberg (Pierrot Lunaire Op. 21 e Serenade Op.24, sendo que a
Gltima j& apresenta procedimentos seriais) e Alban Berg (Passacaglia do primeiro ato de Wozzeck) (Nelson,
1962, p. 336).

* Berry, David Carson: Stravinsky’s ““Skeletons”: Reconnoitering the Evolutionary Paths from Variation Sets to
Serialism — Tese de Doutorado em Filosofia pela Yale University, 2002.
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Stravinsky sobre a esséncia de sua técnica de variacdo, quando entrevistado por Robert
Nelson: “Ao escrever minhas variacdes meu método consiste em manter-se fiel ao tema como
uma melodia — ndo importa o resto! Considero o tema como um esqueleto melddico e sou
muito rigoroso em expd-lo nas variagdes” (Nelson, 1962, p. 327)%.

A partir desta metafora (“esqueleto” melddico), Berry investigou os procedimentos
composicionais de Stravinsky, estabelecendo um paralelo com técnicas de diversos periodos
da historia da musica ocidental, entre elas o isomelismo, o canone, a fuga, o cantus firmus,
entre outras.

De especial interesse para o presente trabalho é a relacdo entre isomelismo® e
serialismo apontada por Berry, ja que o autor discorda da visao de Johns e Shatzkin de que as
obras Sonata para dois pianos e o balé Orpheus empreguem o serialismo (mesmo que de uma
forma embrionaria). O que Berry entende por isomelismo e porque, segundo sua visao, este
termo é mais apropriado para explicar as praticas composicionais de Stravinsky, é o que sera
discutido a seguir.

De acordo com Lutteken, o “termo isomelismo (do grego isos: idéntico e melos:
melodia) foi cunhado por Heinrich Besseler e se refere as semelhancas melddicas nas partes
superiores entre as diferentes se¢des de certos motetos isorritmicos da primeira metade do séc.
XV” (Litteken, 2001). Berry, no capitulo de introducdo de seu trabalho, apresenta uma

definicdo distinta, onde:

(...) uma sucessdo (tematica) de classes de notas € mantida, permitindo possiveis
transposicOes; porém o ritmo e o registro/contorno [melddico] podem ser significativamente
alterados, acrescidos das alteracBes feitas nas configuragbes harménicas e no
acompanhamento. Esse processo de variagdo serd denominado isomelismo. De certa forma,
[este] é evocativo de certos principios do serialismo (...) (Berry, 2002, p. 8, grifo original)®>.

Berry afirma (agora no segundo capitulo, dedicado ao isomelismo) que, de uma forma
sintética, é possivel se referir a este termo como “os aspectos melddicos que se mantém
inalterados através de potenciais variacfes ritmicas e transposi¢des”. O autor acrescenta,

ainda, que “apesar das transformacdes melddicas de Stravinsky extrapolar esta definicdo, em

% In writing variations my method is to remain faithful to the theme as a melody - never mind the rest! | regard
the theme as a melodic skeleton and am very strict in exposing it in the variations (...).

5! Richard Taruskin, em seus comentérios sobre os procedimentos composicionais encontrados na Sonata para
dois pianos de Stravinsky (que sera discutida neste trabalho), também se refere ao termo isomelismo, chegando a
afirmar provavel que alguma obra medieval tenha dado a ideia ao compositor (Taruskin, 1996, p.1637).

52 (...) an established (thematic) pc sequence is mantained, allowing for possible transposition; but its rhythms
ans register/contour may be significantly altered, in adition to whatever changes are made to harmonic and
accompanimental settings. This variation process will be termed one of isomelism. In some ways, it is evocative
of certain tenets of serialism (...).
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grau, estes s&0 mais ou menos semelhantes em seu tipo™® (Berry, 2002, p. 18). Estas
transformac6es melddicas de Stravinsky, que extrapolam o conceito de isomelismo, séo as ja
referidas transformacdes ritmicas e altera¢cdes no contorno melddico do tema original. Berry
admite que dificilmente se possa interpretar uma simples sucesséo de classe de notas como
uma “mesma melodia” (Berry, 2002, p. 17)**.

Percebendo as semelhancgas entre isomelismo e serialismo, Berry (agora no sexto
capitulo, onde os trabalhos de Johns e Shatzkin sdo abordados) afirma que, ao invés de se
concentrar em categorizacdes de uma obra entre “isomelico” ou “serial”, é mais apropriado
reconhecer estes termos como pontos extremos de um continuum (Berry, 2002, p. 235-36). A
concluséo que se chega, a partir do raciocinio do autor, é que quanto mais as caracteristicas
ritmicas e o contorno melddico de um tema (ou melodia) sofrem transformacdes, mais ele se
aproxima da nogéo de série.

Apesar das inumeras contribuicbes de Berry para a compreensdo da obra de
Stravinsky, aqui se entende que, do ponto de vista da técnica composicional, ndo existe uma
grande diferenca entre uma “sucessdo (tematica) de classes de notas” (isomelismo) e um
conjunto ordenado de classes de notas (série), se tratando somente de uma inversdo de ordem,
onde um tema pode se tornar uma série (do concreto ao abstrato) e, no sentido inverso, uma
série pode servir de material para a construcdo de um tema (do abstrato ao concreto).

Sobre os estudos das obras de Stravinsky compostas apds a Cantata, Joseph N. Straus
buscou criar uma teoria mais abrangente para classificar os varios tipos de serialismo
desenvolvidos pelo compositor. Partindo da organizagdo das notas, o autor afirma que é
possivel estabelecer, de forma aproximada, uma divisdo em cinco categorias estilisticas:
diatonismo (ndo-serial), serialismo diatbnico, serialismo ndo-diaténico, serialismo
dodecafonico e serialismo dodecafonico baseado nas matrizes rotatérias (quadro 1). A
vantagem do quadro, afirma Straus, é apresentar as obras em uma cronologia evolutiva,
mesmo sabendo que, na prética, estas categorias se sobrepGem, até em uma mesma obra
(Straus, 2003, p.156).

%% Melodic resemblances that persist through potencial rhytmic variations and transformations. Although
Stravinsky’s melodic transformations may exceed these in degree, they are roughly similar in type (...).

> O autor faz esta observagdo ao discutir o termo variacdo de uma melodia constante (constant-melody
variation) cunhado por Elaine Sisman (Sisman, 2001).
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Quadro 1 - Categorias estilisticas da musica tardia de Stravinsky (Straus, 2003, p.156)

Style category Works

[ Diatonicism (non-serial) Cantata (1951-2), Septet (1952-3), Canticum Sacrum (1955),
Agon (1953-7)

IT Diatonic serialism Cantata (1951-2), Septet (1952-3), Three Songs from William
Shakespeare (1953), Agon (1953-7)

IIT Non-diatonic serialism | Three Songs from William Shakespeare (1953), In memoriam Dylan
Thomas (1954 ), Agon (1953-7)

IV Twelve-note serialism Canticum Sacrum (1955), Agon (1953=7), Threni (1957-8), Epitaphium
(1959), Double Canon (1959), Anthem (1962), Elegy for J. . K. (1964),
The Owl and the Pussycat (1966), Fanfare for a New Theatre (1964)

V Twelve-note serialism Movements (1958-9), A Sermon, a Narrative, and a Prayer (1960-1),
based on rotational arrays The Flood (1961=2), Abraham and Isaac (1962-3), Variations (1963—-4),
Introitus (1965), Requiem Canticles (1965—6)

Se por um lado a diferenciacdo entre os varios tipos de serialismo pode ser util na
identificacio dos  procedimentos desenvolvidos por  Stravinsky, a oposigédo
diatonismo/cromatismo™ é semelhante & oposicédo diatonismo/octatonicismo de Berger e van
den Toorn. Isso acaba por classificar todos os elementos que ndo foram derivados da série
simplesmente como diatonicos.

Outro problema é a inclusdo de uma mesma obra em diversas categorias, como a
Cantata e o Septeto (categorias | e Il), Three Songs from William Shakespeare (Il e 1lI),
Canticum Sacrum (I e 1V) e Agon (I, I, 11l e 1V). Como estas obras pertencem ao objeto de
estudo deste trabalho (com excecdo de In Memorian Dylan Thomas, que pertence a uma so
categoria), foi discutida a validade destas categorias.

Do ponto de vista formal, Straus aponta algumas caracteristicas que a musica serial de
Stravinsky compartilha com sua musica precedente, ou seja, a construcdo em blocos. O
resultado da musica do compositor ndo é de uma “reconciliacdo de tendéncias opostas e sim
de uma furiosa tensdo, em todos os niveis, entre forcas de integracdo e desintegragdo” (Straus,
2001, p.81), ndo criando o sentido de um crescimento espontaneo a partir de um mesmo
elemento. Como afirma o autor, da mesma forma que existem as forcas centrifugas, ou seja,

as aparentes descontinuidades da superficie musical, existem também as forcas centripetas,

> Straus emprega os termos ndo-diatdnico e dodecafénico, aqui interpretados como duas formas distintas de
aplicacdo do cromatismo.
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que buscam unificar a obra, porém de uma forma anti-organica e anti-desenvolvimentista
(Straus, 2001, p.81).

O autor também afirma que a musica serial de Stravinsky geralmente apresenta uma
textura contrapontistica, onde as séries sdo tratadas como melodias, temas ou linhas
contrapontisticas independentes. As harmonias resultantes dessa atividade sdo dificeis de
serem analisadas de uma forma sistematica, pois apenas em poucos casos é possivel
relaciona-las com segmentos da prépria série (Straus, 2001, p. 141). O autor se limita,
portanto, a discutir a verticalizagdo das séries e a verticalizagdo das matrizes rotatorias®.

O que se entende destas constatacdes de Straus é que ndo existem modelos teoéricos
que consigam explicar o pensamento harménico de Stravinsky, mesmo em suas composi¢oes
seriais.

Ainda sobre a musica tardia de Stravinsky, o trabalho de Cristoph Neidhofer>’
apresenta analises das primeiras obras seriais do compositor (Cantata, Septeto, Three Songs
from William Shakespeare e In Memorian Dylan Thomas) sob uma otica distinta. Estas obras
foram interpretadas pelo autor como um periodo de transicdo, pois apresenta diversas
caracteristicas de sua musica precedente como 0 emprego de técnicas contrapontisticas ja
familiares ao compositor e 0 uso de harmonias diatdnicas dissonantes que projetam ou
sugerem modos diatonicos (Neidhofer, 1999). O autor ainda busca encontrar possiveis centros
tonais nestas obras e algumas de suas constatacdes, sobretudo a respeito do Septeto, serdo

discutidas no capitulo 2 deste trabalho.

% Como Stravinsky desenvolveu as matrizes rotatérias a partir da composicdo de Movements, este assunto nao
serd discutido neste trabalho.

> A tese de doutorado intitulada An Approach to Interrelating Counterpoint and Serialism in the Music of lgor
Stravinsky, Focusing on the Principal Diatonic Works of his Transitional Period , de 1999.
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CAPITULO 2 - ANALISES DAS OBRAS DE IGOR STRAVINSKY

Neste capitulo serdo analisadas as obras de Stravinsky compostas entre 1951 e 1957
(Cantata, Septet, Three Songs from William Shakespeare, In Memorian Dylan Thomas,
Greeting Prelude, Canticum Sacrum e Agon), periodo considerado por alguns autores como
transitério ou como uma primeira fase serial do compositor. Estas obras estdo contidas em
quatro das cinco categorias estilisticas de Straus, ou seja, de acordo com o autor, apresentam o
diatonismo (n&o-serial), o serialismo diatonico, serialismo né&o-dodecafénico e o
dodecafonismo. Threni, a primeira obra integralmente dodecafonica do compositor, ndo sera
discutida, por se tratar da obra mais longa de todo ultimo periodo composicional de
Stravinsky®®.

O Septeto foi escolhido como objeto central deste trabalho, pois apresenta pela ultima
vez na carreira do compositor o uso de uma armadura de clave (de L& maior, no primeiro
movimento apenas), foi construida a partir de formas tradicionais como a forma-sonata,
passacaglia e a fuga (respectivamente I, Il e Il movimentos), emprega o serialismo
combinado com outros materiais harmonicos, além de se tratar de uma das poucas obras
instrumentais do periodo>. A obra é, portanto, bastante representativa para o presente estudo,
ja que possui tanto as caracteristicas do “neoclassicismo” do compositor como do estilo
desenvolvido a partir de suas experiéncias com o serialismo.

Além das composicOes citadas, sera apresentada uma analise do segundo movimento
da Sonata para dois pianos, por se tratar de um dos casos onde o compositor desenvolveu uma
técnica muito semelhante ao serialismo (Sse ndo o seu proprio método serial) encontrado em
movimentos escritos em forma de variacdes, além da obra ndo estar contida na chamada “fase

serial”, 0 que acaba por questionar a validade da divisdo da obra de Stravinsky em fases.

2.1 Septeto

O Septeto de Stravinsky (para clarineta, trompa, fagote, piano, violino, viola e

violoncelo) foi composto entre julho de 1952 e fevereiro de 1953, dedicado a Dumbarton

%8 A execucdo da obra chega aproximadamente aos 30 minutos. Andrew Kuster apresenta uma anélise detalhada
de Threni em seu livro Stravinsky’s Topology, publicacdo esta que tem como objeto de estudo todas as obras
dodecafdnicas de Stravinsky (Kuster, 2000).

% Apenas Greeting Prelude (uma espécie de miniatura para orquestra) e Agon (se considerada como uma obra
de concerto independente do balé) também sdo puramente instrumentais e, apds 1957, somente Movements,
Variations e as breves Fanfare for a New Theater e Double Canon.
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Oaks Research Library and Collection. Foi estreado em Dumbarton Oaks (Washington D.C.)
no dia 23 de janeiro de 1954, sob a regéncia do proprio compositor (White, 1966, p. 432).
Alguns autores consideraram que a obra apresenta um retorno a estética Bachiana (ou neo-
Bachiana) do Concerto em Eb (Dumbarton Oaks)®, composto em 1938, que também foi
apresentada na ocasido da estreia do Septeto.

Como demonstra Straus, a obra € unica no que diz respeito a integracdo entre seus

movimentos, pois a série inicial®!

empregada no primeiro movimento é expandida se tornando
o tema da passacaglia do segundo movimento, que por sua vez é trabalhada como série
novamente no terceiro movimento®. O autor ainda destaca a relacéo do Septeto com a Suite
Op.29 de Schoenberg, j& que Craft teria usado esta obra para demonstrar a Stravinsky o0s
principios do serialismo (Straus, 2001, p.11). A escolha da instrumentacdo (trés clarinetas,
piano, violino, viola e violoncelo) e das formas musicais (Overtiire, Tanzschritte, Thema mit
Variationen e Gigue)®® da obra de Schoenberg parecem ter influenciado as escolhas de
Stravinsky, que empregou uma instrumentacdo (trio de instrumentos de sopros [clarineta,

trompa e fagote], piano e trio de cordas) e formas musicais muito semelhantes.

2.1.1 Primeiro Movimento

Do ponto de vista formal, este movimento apresenta uma exposi¢cdo com dois temas
que contrastam entre si, desenvolvimento, reexposi¢cdo e uma coda final, ou seja, se adapta
perfeitamente a forma-sonata. O contraste entre os dois temas ndo se efetua, porém, pela
oposicdo entre a regido de tonica e dominante (como na sonata classica), mas sim pela técnica
empregada na organizacgéo das alturas (modal e serial).

O primeiro tema (cp. 1 ao 7) foi construido a partir de imitacbes canbnicas de um
motivo (aqui classificado como motivo A), apresentado pela clarineta, transformado por

inversdo e aumentacdo na trompa e por aumentacdo no fagote. Este motivo inicial é

% Robert Craft foi o primeiro autor a apresentar uma comparagdo entre as duas obras (Craft, 1958, p.143-147),
posteriormente afirmada por Stephen Walsh e André Boucourechliev (ver Walsh, 2001, p.223 e Boucourechliev,
1987, p.245).

61 Como ser4 demonstrado neste capitulo, o que Straus considera uma série no primeiro movimento aqui foi
interpretada como uma imitacéo candnica, portanto nao-serial.

62 Erwin Stein, em seu artigo Strawinsky’s Septet de 1954, foi o primeiro autor a afirmar que “quase toda mésica
é derivada de uma Unica ideia pré-formada no tema do primeiro movimento” (Stein, 1955, p.9). Alguns trabalhos
mais recentes como o artigo Stravinsky’s Second Crisis: Reading the Early Serial Sketches de David Smyth
(1999) e a dissertacdo de mestrado An Approach to Interrelating Counterpoint and Serialism in the Music of
Igor Stravinsky, Focusing on the Principal Diatonic Works of his Transitional Period de Cristoph Neidhofer
(1999) também discutem esta relacdo, sendo que o ultimo apresenta uma analise mais detalhada da obra.

%% Abertura, Passos de Danca, Tema com Variaces e Giga, respectivamente.
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apresentado tambem por outros instrumentos, muitas vezes dissolvido em partes menores,

como pode ser observado na linha do fagote e do piano (ex. 6).
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Ex. 6 - Motivo A e suas derivacdes (Septeto de Stravinsky — primeiro movimento)

No primeiro cp. se observou a presenca de um segundo motivo (motivo B),
apresentado pelo piano. Este, em conjunto com o motivo A, constitui a base para o
contraponto imitativo desenvolvido por Stravinsky neste primeiro tema, sendo que o0 motivo
B também foi dissolvido em partes menores. Em algumas passagens os dois motivos sdo

combinados, como pode ser observado na parte da clarineta, viola e violino (ex. 7).
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Ex. 7 - Motivo B e suas derivacgdes

Com relagdo & organizacdo harmdnica, como afirma Neidhofer, é possivel distinguir

dois modos diferentes empregados simultaneamente, constituindo assim uma espécie de
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polimodalismo (Neidhdofer, 1999, p.297). Ambos 0os modos possuem como tonica a nota La e
as duas tercas (menor e maior), porém se diferenciam pelas notas F/F# e G/G# (ex. 8)**. A
construcdo candnica (clarineta®, fagote e trompa) e as cordas (violino e viola) apresentam
somente as notas do modo 1, enquanto a mdo esquerda do piano as notas do modo 2. O

violoncelo foi desconsiderado por efetuar um dobramento das notas graves do piano e do

fagote.
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Ex. 8 - Modos empregados no primeiro tema

Os modos sdo empregados em registros diferentes (ex. 9), porém existe uma a
interseccdo entre os dois modos no registro médio (mado direita do piano), onde ocorre
também a nota D# (de menor importancia estrutural por aparecer somente nos cps. 2 e 6). A
soma dos dois modos apresenta 11 notas diferentes (restando somente a nota Bb para

completar o total cromético).
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Ex. 9 - Intersec¢do entre os modos 1 e 2

Outra caracteristica deste primeiro tema, considerada uma marca de Stravinsky, é sua
harmonia estatica, que ndo se desenvolve, assim como seus motivos, que sdo repetidos e
combinados entre si sem criar um sentido de desenvolvimento. Do ponto de vista harmdnico,
isso se deve a repeticdo das notas F e G na regido no baixo, como um ostinato, além do
emprego de verticalidades que ndo podem ser classificadas como acordes, no sentido

tradicional do termo, o que impede a realizacdo de uma reducdo harmdnica (com base na

% Estes modos, por ndo se adequarem a classificacdo tradicional, podem ser considerados como escalas
sintéticas, de acordo com o conceito de Persichetti j& mencionado.

% O tema executado pela clarineta ndo apresenta a nota G#, sendo possivel interpretar de outra maneira sua
construcdo harmodnica, ja que o modo resultante possuiria apenas 7 notas (A-B-C-C#-D-E-F#).
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eliminacdo das notas ornamentais) e, consequentemente, na identificacdo de funcdes
harmonicas tonais. As excec¢des sdo primeiro e o Ultimo acorde do tema (La menor e La
maior, com uma 42 acrescentada), acordes estes que podem ser considerados uma ténica. O
ex. 10 apresenta um prolongamento das notas graves, onde se pode observar uma simetria

tendo com eixo a nota G e a “resolucdo” no acorde de LA.
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Ex. 10 - Prolongamento harmdnico do baixo do primeiro tema

Entre os cps. 8 e 19 ocorre a transicdo, secdo esta que apresenta diversas

transformacoes (principalmente por inversdo) do motivo inicial (ex. 11).
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Ex. 11 - Derivagbes motivicas empregadas na transigéo

Pode-se observar, através do prolongamento das notas graves entre os cps. 13-15e 17-
19, a presenca do motivo inicial transposto uma quinta justa acima (ex. 12), o que demonstra

um deslocamento harménico para a regido da dominante.
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Ex. 12 - Apari¢do do motivo inicial na transi¢do

Ainda do ponto de vista harménico, pode-se afirmar que a escrita polimodal do
primeiro tema € dissolvida na transicdo, sendo estabelecida uma escrita diatonica. A transicao

se inicia no acorde de Mi menor e nos trés primeiros cps. sdo empregadas somente as notas
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naturais, o que pode sugerir o modo E-frigio (E-F-G-A-B-C-D). Nos cps. 11 e 12 ocorrem
algumas alteracbes cromaéticas (D# - F# - C# - G#) que podem ser interpretadas como uma
passagem gradual a uma nova escala, sintética, que apresenta tanto as notas de E-mixolidio
quanto de Mi maior (E-F#-G#-A-B-C#-D-D#)®. Como a transico se inicia em um acorde de
Mi menor e conclui em um acorde de Mi maior, aqui esta nota foi considerada como um
possivel centro tonal.

No cp. 20 inicia-se o segundo tema, onde o compositor empregou uma serie de sete
notas que foi derivada do motivo inicial da obra, mais precisamente a partir da retrogradacéo
deste motivo, somadas a algumas pequenas alteracdes (ex. 13). Existe uma semelhanca entre
as notas da série com o0 modo 1 transposto, porém a nota ré sustenido ndo aparece na série (ex.
14).

MOTIVO INICIAL

-
AN "4 | | I I I
——— '
RETROGRADO
[ 1
1 -I'-
=i e ’
ALTERACOES
+2 1I
0 ‘g ?-
@ | I T | 1
D ;
SERIE - 0
p 2 2 4 s .8 T
#ﬁ.—_t;’ - fe g i

Ex. 13 - Derivagdo da série de sete notas
TRANSPOSICAO DO MODO 1 (G#)
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Ex. 14 - Relagdo entre o Modo 1 e a série empregada no segundo tema

Neste tema a série foi empregada de forma linear e com frequentes repeticbes de
grupos de notas, porém ndo existe nenhuma relacdo motivica com o primeiro tema, ja que 0s

intervalos de segundas foram substituidos per sétimas e nonas (ex. 15).

% Como se pode observar na partitura, em alguns cps. Stravinsky emprega somente as notas da escala de E-
mixolidio (ver os cps. 13-15 e 18), porém, nos cps. 16, 17 e 19, ambas as notas D e D# sdo empregadas,
resultando em uma escala sintética de oito notas.
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Ex. 15 - Inicio do segundo tema

Incluem-se entre os elementos ndo-seriais um acorde de Ré maior recorrente e um
tricorde (G#-E-G [0,3,4]) empregado como uma bordadura do acorde precedente. Entre os
cps. 23 e 24 ocorrem acordes resultantes da combinacdo do modo 1 em G#®" (ver ex. 9) com
um fragmento da escala de Ré maior (C-D-E-F#-G-A), resultando no emprego de todo o total
cromatico nesta secdo.

Entre os cps. 25 e 28 Stravinsky mantém o mesmo acompanhamento do inicio do
tema, porém a série é empregada também em sua forma retrégrada e invertida, encerrando

esta secdo em um acorde de Ré maior (ex. 16).
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Ex. 16 - Continuacao do segundo tema

%" 0 uso do F4 dobrado sustenido, Mi sustenido e Si sustenido justificam a interpretacdo de que Stravinsky se
baseou neste modo.
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No cp. 30 se inicia o desenvolvimento, um fugato onde o sujeito foi construido a partir
da série Os. Esta transposicao surge a partir da conexdo com as duas Ultimas notas da série Og
(F-G, ver cps. 28 e 29)%.

Neidhofer® estabelece uma relagio da série com a escala octatdnica (F-G-Ab-Bb-B-
C#-D-E), pois a série possui seis notas em comum com esta escala (Neidhofer, 1999, p.126).
Um dos problemas que este tipo de analise apresenta é que tanto a escala menor melédica (F-
G-Ab-Bb-C-D-E) quanto a escala maior (F-G-A-Bb-C-D-E) possuem seis notas em comum
com a série, ndo havendo um motivo aparente para dar preferéncia a escolha da escala
octatdnica, sem contar a exclusdo da nota la (contida na série), que enfatiza a sonoridade
maior-menor tipica da musica de Stravinsky, como se pode observar nos modos 1 e 2
empregados no primeiro tema.

O sujeito do fugato é seguido por sua imitagdo a 5% (derivada da série Op),
acompanhado pelo contra-sujeito’®, que foi construido a partir da série Og incompleta
precedida de uma figuracdo cromatica (F-G-F# e G-A-Ab) (ex. 17). Nota-se nestes cps.
iniciais um rigoroso controle das dissonancias, de acordo com as regras tradicionais do

contraponto, mas que logo é abandonada em favor de um uso mais livre das dissonancias.
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Ex. 17 - Sujeito e contra-sujeito do fugato

Diversas formas da série sdo empregadas nesta secdo e estas sdo conectadas por
possuirem uma ou duas notas em comum. O CS também é apresentado em sua forma inversa
e retrograda. O exemplo 18 apresenta as séries utilizadas entre os cps. 30 e 36, onde se pode
observar a conexdo entre o CS e a série Os; da série Og com a inversdo do CS; da série 1, com
a l; e da série Og com a série Og. O retrdgrado do CS se conecta com a série Og através das

notas C-D (que s&o as notas que completam a série R3).

%8 As primeiras notas da viola, na partitura, sio G e A (ao invés de F-G, que correspondem as duas primeiras
notas da série Os). De acordo com Straus estas notas devem ser corrigidas, ja que provavelmente se trata de um
simples erro de clave e os primeiros manuscritos corroboram esta decisdo (Straus, 1999, p.259).

% O autor faz referéncia aos estudos de Berger, van den Toorn e Taruskin, j& comentados no capitulo anterior
deste trabalho.

70 Serdo empregadas, a partir de agora, as abreviaturas S e CS para sujeito e contra-sujeito, respectivamente.
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Ex. 18 - Conexdes entre as formas da série

Nem todas as notas desta secdo derivadas da série e do contra-sujeito (que apresenta
uma série incompleta em seu interior). No cp. 33 e 34 a viola e o violino j& apresentam um
contraponto livre, mas que ocorrem entre as séries. A partir do cp. 42 s6 a trompa possui uma
derivacdo serial, pois apresenta o S seguido do CS (ex. 19). Nos cps. 45 e 46 a viola cita o
motivo inicial do movimento, transposto sobre Eb (Eb-Bb-Ab-G-F-Eb), que é acompanhado

por um contraponto mais diatonico derivado deste motivo.
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Ex. 19 - Concluséo do fugato (cps. 45-47)

A retransicdo (que ocorre entre 0s cps. 48 e 54) € um stretto, onde o S é apresentado
seis vezes, transposto em 4* descendentes (ex. 20). O CS também é apresentado por alguns
instrumentos (violino, clarineta, viola e violoncelo), porém de forma incompleta, sendo

substituido por um contraponto livre.
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Ex. 20 - Retransicéo (stretto)

A reexposicdo (do cp. 55 ao 87) apresenta o primeiro tema sem nenhuma
transformacdo. A transicao, a partir do cp. 63, se inicia de forma idéntica a exposi¢do (com o
acorde de Mi menor), porém no cp. 64 é transposta um tom abaixo (Ré menor), assim como
todo o segundo tema (entre os cps. 64 e 82, empregando as séries Og, Rg € lg a0 invés de Osg,
Rg e Ig), efetuando contraste semelhante a reexposicdo de uma forma sonata tonal, onde o
material empregado na exposicdo com a funcdo de modular para outras regides
(principalmente a regido da dominante) deve ser adaptado na reexposicao para se apresentar
os dois temas na tonica.

Apds uma breve codetta (entre os cps. 83 e 87), que apresenta um fragmento do modo
1 no primeiro violino (o pentacorde E-F#-G-G#-A [0,2,3,4,5])", se inicia a coda (do cp. 88 ao
94), onde o motivo inicial é novamente apresentado na clarineta e no fagote, em ritmo mais
lento. Aqui é possivel detectar uma escrita diatdnica semelhante a da transicdo, pois somente
as notas da escala de La menor (natural) foram empregadas nesta coda, com excecdo dos
Gltimos acordes, que apresentam as notas F# e C#.

Neste primeiro movimento se pode constatar como Stravinsky aplica a nogdo de
centro tonal, pois em cada uma das se¢des (primeiro tema, transicdo e segundo tema) existe
um acorde que serve como um ponto de repouso, com excec¢do do desenvolvimento, que
apresenta uma movimentacdo harménica mais intensa. Destacando estes centros tonais €

possivel reconhecer uma semelhanca com o motivo inicial da peca, sendo que a exposi¢do

™ Como serd demonstrado mais adiante neste trabalho, este pentacorde tem uma relacdo direta com a série
empregada no segundo e terceiro movimentos, o que demonstra uma relagdo harménica com os modos do
primeiro movimento.
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apresenta suas trés primeiras notas (A-E-D) e a reexposicao, devido a transposicao, acrescenta
uma nota (A-E-D-C) (ex. 21).
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Ex. 21 - Centros tonais no primeiro movimento do Septeto

2.1.2 Segundo Movimento

O segundo movimento (Passacaglia) apresenta caracteristicas novas em relacdo a
musica precedente de Stravinsky, pois foi construido, em quase sua totalidade, a partir de uma
série de dezesseis notas, derivada do motivo inicial do primeiro movimento (ex. 22).
Eliminando as repeticGes, a série contém apenas oito notas diferentes. Sua construcao interna
apresenta dois tetracordes [0,2,3,4] idénticos, separados por uma distancia de uma quarta justa
(E-F#-G-G# e A-B-C-C#). A série apresenta fortes implicagcfes tonais, tendo como principais

centros a nota Mi (no inicio) e L& (em sua conclusdo)’.
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Notas do motivo inicial do primeiro movimento (transposto uma 52 justa acima)

EX. 22 - Série de 16 notas empregada no segundo movimento

"2 Neidhofer apresenta uma reducéo do acorde inicial e final de cada variacdo, onde é possivel perceber como o
compositor emprega estes dois centros tonais como norteadores do discurso harménico (Neidhéfer, 1999, p.315
e 316).
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O tema desta passacaglia, construido a partir da série Oy, é apresentado sem nenhum
acompanhamento no inicio do movimento, em uma textura pontilhista tipica das obras de
Webern (ex. 23). Apos esta introducdo Stravinsky elabora nove variagdes, onde o tema é
trabalhado de diversas formas, na maioria dos casos como um baixo ostinato (ground) que,
por sua vez, sofre diversas alteragdes no que se refere ao contorno meldédico, como sera

demonstrado a seguir.
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Ex. 23 - Tema da Passacaglia

O movimento apresenta o uso mais estrito da técnica serial do que qualquer outra obra
de Stravinsky até entdo, porém nas variacdes I, IV e VII a técnica serial € combinada com
elementos ndo-seriais, que, pela repeticdo, adquirem funcdo temética no decorrer do
movimento, como um ritornello entre as variacdes’®. O ex. 24 apresenta uma reducio do
inicio da primeira variacdo, onde o tema é apresentado no baixo (violoncelo com dobramentos
do piano) e a trompa apresenta uma linha melddica construida a partir da série O,4. A clarineta
e o fagote apresentam o contraponto ndo-serial ja mencionado, onde os motivos foram
construidos a partir da inversdo do motivo inicial do primeiro movimento (E-F#-G-A-F#),

demonstrando uma conexdo nao s6 harménica como também motivica com o movimento

precedente.
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Ex. 24 - Combinacé&o de elementos seriais e ndo-seriais

® No segundo movimento do Octeto (1923) Stravinsky aplica o mesmo procedimento, onde uma das variacoes é
repetida diversas vezes (variagOes Il, IV e VII) com a mesma funcéo. Para mais detalhes consultar White, 1966,
p. 272.
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Na segunda variacdo (nimero 16 da partitura) o compositor emprega as séries O e Oy
na construcdo das melodias do violino e da viola’™. Estas duas séries possuem um tetracorde
em comum (E-F#-G-G#) e nos primeiros quatro cps. da variagdo sdo sobrepostas a série O,
(clarineta). Nos quatro cps. seguintes sdo empregadas as séries O, e R; na construcdo da
melodia da trompa e do fagote. Estas duas séries também possuem um tetracorde em comum
(G-A-Bb-B). Existe ainda uma terceira linha melddica, da clarineta, que foi construida sobre a
série O4. A escolha das transposicBes possui, portanto, uma estrutura simétrica (ex. 25)”. O

tema da passacaglia é apresentado no baixo durante os oito cps. desta variagéo.
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Ex. 25 - Estrutura das séries da segunda variacio

A terceira variacdo (nUmero 17 da partitura) também apresenta uma estrutura
simétrica, pois nos quatro cps. iniciais sdo empregadas as séries O, € R, (méo direita do
piano) e as séries 14 e Rl4 (méo esquerda), apresentando uma simetria tanto por retrogradacdo
quanto por inversdo (ex. 26). Nos cps. seguintes sdo empregadas as séries Rl e I, (mao
direita)’® e as séries R, e O, (mio esquerda), criando um espelhamento dos quatro cps.

anteriores’’. No final da variac&o o violino e a viola apresentam uma transic&o para a préxima

™ Na linha melédica da viola, a nota 11 da série Oy; (D#) foi substituida pelo C#. Straus considera esta uma
omissdo facil de ser corrigida pela forma com que aparece na partitura (1999, p.259), ou seja, apenas uma nota
foi substituida e a série ja foi retomada normalmente. E possivel argumentar também que Stravinsky néo gostou
do resultado sonoro d6 D#, substituindo por um C#, porém para um maior esclarecimento seria necessario
acessar 0s esbogos do compositor. E bem provavel que se trate de um erro de clave, como no primeiro
movimento (clave de fa ao invés da clave de do).

> As notas das séries no exemplo sio mostradas como conjuntos ndo-ordenados de classes de notas.

® A nota 11 da série RI, (Bb) foi substituida pela nota A, porém aparece normalmente na série I,
(correspondendo a nota 6 desta série). Straus ndo cita este “erro serial” em seu artigo e se trata de um caso
semelhante ao anterior.

" A série RI, se relaciona com a série com a série R, por se iniciarem na mesma nota (A), ou seja, 0 compositor
partiu da inversao do retrégrado e nao do retrégrado da inversao.
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variacdo, construida a partir das series R4 € Rl,, onde ndo s a estrutura das notas é simétrica
como também os contornos melédicos.

O tema nesta variacdo sofre diversas transposi¢cdes de oitava, como na introdugéo,
porém seu ritmo ndo € modificado (ex. 27). As demais notas desta variacdo (ndo apresentadas
nos exemplos) séo todas derivadas de um dobramento instrumental da parte do piano, criando

uma textura pontilhista com grande variedade de timbres, porém sem acrescentar nenhum

material harmoénico novo.
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EX. 26 - Fragmento da terceira variagdo (parte do piano)
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Ex. 27 - Apresentacdo do tema na terceira variacéo

A quarta variacdo (numero 18 da partitura) apresenta o ritornello com algumas
transformacdes. Foi acrescentada uma linha contrapontistica ndo-serial no inicio (basicamente
a partir de arpejos do acorde de Mi menor) e também de um contraponto serial na viola,

construido a partir da série Is. Esta série pode ter sido escolhida por apresentar as quatro notas
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complementares a série O, (F-Eb-D-Bb), porém como existem outras forma da série que
possuem esta caracteristica, € dificil precisar o motivo desta escolha (ex. 28). O tema é
reapresentado no baixo e a linha da trompa do ritonello precedente (construida a partir da
série O4) € executada pelo violino, com algumas alteracdes no contorno melédico e em um

registro mais agudo.
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Ex. 28 - Séries empregadas na quarta variagéo

Na quinta variacdo (numero 19 da partitura) o tema é apresentado pelo piano e
dobrado por diversos instrumentos, onde tanto o tema quanto o contraponto serial apresentam
uma escrita pontilhista. Foram empregadas as séries Og, Rl,, R4 € 4, cOnectadas através de
uma nota pive (nota L& entre O, e Rly; nota Mi entre Ry e 1), constituindo assim uma

estrutura simetrica (ex. 29).
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Ex. 29 - Reducédo da quinta variacao

A sexta variagdo (numero 20 da partitura) € a mais simples de todas com relacdo a
organizagdo harmonica, pois o tema é apresentado nos instrumentos de sopro acompanhado
por uma segunda linha melddica construida a partir da série O4 (cordas e piano). Nesta
variacdo Stravinsky faz um uso recorrente de repeticGes de notas, que sdo espacializadas

através de transposicoes de oitavas (ex. 30).
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Ex. 30 - Reducdo do inicio da sexta variagéo

A sétima variacdo (nimero 21 da partitura) € quase uma repeticdo literal da quarta
(ritornello), porem foi acrescentada uma linha melddica construida a partir da série Oy
(trompa), ou seja, além do tema apresentado no baixo (violoncelo dobrado pelo piano), das
linhas do violino e da viola (construidas a partir das séries O, e Is, respectivamente) e do
contraponto néo-serial (clarineta e fagote).

A oitava variacdo (numero 22 da partitura) apresenta uma densa polifonia, a sete
partes. A clarineta, fagote, piano e violoncelo apresentam linhas melddicas construidas a
partir da série O4, com contornos e ritmos distintos, ou seja, ndo se tratam de dobramentos
instrumentais. As partes restantes foram construidas a partir da inversdo (ls, na trompa), do
retrégrado da inversdo (Rl4, no violino) e do retrogrado (R4, na viola). Esta é a Unica variacdo
onde o tema néo ¢ apresentado com seu ritmo original.

A Ultima variacdo pode ser considerada uma coda para todo 0 movimento, pois o tema
é apresentado nos instrumentos de sopro acompanhado de um contraponto das cordas (criado

a partir da série Rl,), em uma textura pontilhista semelhante a do inicio do movimento.

2.1.3 Terceiro movimento

O terceiro movimento (Gigue) apresenta quatro fugas distintas, separadas pela
instrumentacdo e por seu tipo. A primeira e terceira sdo fugas simples e foram escritas para
trio de cordas. A segunda e quarta sdo fugas duplas (com dois sujeitos), escritas para trio de
sopros e piano. O sujeito da fuga foi construido a partir da série de dezesseis notas empregada

no segundo movimento (ex. 31).
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Ex. 31 - Sujeito da fuga do terceiro movimento

Como se pode observar no exemplo, logo no inicio da peca Stravinsky escreveu,
acima do pentagrama, Vla’s row’® (série da viola) e as notas da série estdo dispostas em
ordem ascendente (E-F#-G-G#-A-B-C-C#). Apesar de se tratar de um esquecimento do
compositor em apagar essas marcas analiticas da partitura final’®, estd é uma importante
evidéncia para a analise da organizagdo harménica da peca. As notas dessa “série” na
realidade foram empregadas como um conjunto ndo-ordenado de classes de notas, pois a
ordem néo é respeitada, como se pode constatar analisando o contraponto da segunda entrada

do sujeito (transposto uma quinta justa acima) (ex. 32).
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EX. 32 - Resposta do sujeito

Na primeira fuga, a ordem das primeiras entradas é semelhante & de uma fuga tonal
(construidas sobre as séries O4 e O11, que corresponde as entradas T-D-T-D), porém nos
numeros 28 e 29 o compositor empregou duas novas transposicdes, sobe L& e Fa sustenido
(séries Og € Og). Na segunda fuga o piano apresenta uma repeticao idéntica da primeira (como
uma reducdo da escrita do trio de cordas), acompanhada por um segundo sujeito, que
apresenta as mesmas transposi¢cdes. No numero 37 e 38 da partitura ocorre um breve stretto
(com uma versdo resumida do segundo sujeito apresentado pelo pela trompa, fagote e

clarineta) onde foi empregada uma nova transposi¢cdo (O;). Como afirma Perle, é possivel

"8 O termos series e row, que aparecem com frequéncia nos textos em inglés, séo traduzidos para o0 portugués
simplesmente como série.

™ Como afirma Straus, as marcas analiticas do compositor estdo presentes desde os esbocos e manuscritos
chegando até a serem editadas, como no caso da Cantata, do Septeto e de In Memorian Dylan Thomas. Straus
cita uma carta enderecada ao compositor (conforme publicada por Craft [1978]), escrita por Erwin Stein, seu
editor em Londres, questionando se as marcas deviam aparecer na partitura final. Ao lado da carta estd uma
resposta de Stravinsky: “como sempre, eu me esquego de apagar as marcas” (“as always, | forgot to delete the
arrows” ). Para mais detalhes sobre este assunto consultar Straus, 2001, p.54-61.
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detectar um plano pre-composicional na escolha das transposicGes, conectadas através de um
tetracorde [0,2,3,4] comum (Perle, 1991, p.56)%°. O ex. 33 apresenta um resumo das duas
fugas, indicando as entradas, 0 niUmero da partitura onde estas ocorrem e a relacdo entre as
diversas transposi¢des empregadas pelo compositor.
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Ex. 33 - Resumo das duas primeiras fugas

A terceira fuga (numero 40 da partitura) apresenta a inversdo do sujeito inicial,
construida a partir da série lg (ex. 34).
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EX. 34 - Inversdo do sujeito inicial

Stravinsky realiza 0 mesmo procedimento das fugas precedentes, onda as séries foram
empregadas com uma fungdo tematica (nas entradas dos sujeitos) e o conjunto (de oito notas,
derivado da série) na construcdo das demais linhas contrapontisticas. A resposta é transposta
uma quinta abaixo (l;1) e repetida na transposigéo original (Is). Ao contrario da primeira fuga,

0 compositor ndo manteve o ciclo de transposic@es, intercalando sua forma original com a

% Perle apresenta um Gnico exemplo resumindo o plano pré-composicional de todo movimento (Perle, 1991,

p.56) enquanto Neidhdfer ja apresenta uma analise separada de cada uma das fugas (Neidhofer, 1999, p.324).
Aqui se optou em dividir em duas partes.
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forma invertida nas trés ultimas entradas (O11, Og ¢ O11, respectivamente). A quarta e ultima
fuga apresenta a repeticdo no piano, acrescida de um segundo sujeito construido a partir da
série l,. A resposta deste sujeito foi transposta a uma quinta justa acima (série lg), sendo
apresentada também em sua forma retrégrada (Rlo) e original (O,). A partir do nimero 58 da
partitura ocorre um stretto, construido a partir das séries Og, I, € Oy, respectivamente. O

exemplo 35 apresenta um resumo das duas ultimas fugas, demonstrando também a relacao
entras as diversas formas e transposicdes das series.
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Ex. 35 - Resumo das duas ultimas fugas

Com relagdo a organizagdo harmonica por centros tonais, este movimento apresenta
uma situacdo distinta em relacdo aos demais movimentos. As duas primeiras fugas concluem
em uma acorde de Si maior (a primeira com duas tercas), porém a conclusdo das demais é
ambigua, sendo possivel destacar o acorde de Fa sustenido menor na terceira fuga e o acorde

de L& maior na ultima (centro inicial da obra), ambos com notas adicionadas (ex. 36).
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Ex. 36 - Centros tonais do terceiro movimento

2.2 Da Cantata ao balé Agon

Neste subcapitulo serdo abordadas as seguintes obras: Cantata (1951-2), Three Songs
from William Shakespeare (1953), In Memorian Dylan Thomas (1954), Greeting Prelude
(1955), Canticum Sacrum (1955) e Agon (1953-57). As analises apresentam uma visdo mais
geral das obras, focando principalmente no material pré-composicional e alguns exemplos de

sua aplicacdo, com a intencdo de fornecer um contetido que possa servir de base para futuras

pesquisas.

2.2.1 Cantata

A Cantata (para soprano, tenor, coro feminino, duas flautas, oboé, corne inglés
[alternando com o segundo oboé] e violoncelo) foi composta entre abril de 1951 e agosto de
1952. Dedicada a Los Angeles Symphony Society, foi estreada no dia 11 de novembro de 1952
por este mesmo grupo, sob a regéncia do proprio compositor (White, 1966, p.428).

A obra utiliza quatro textos populares anénimos dos séculos XV e XVI e Stravinsky
afirmou que, apds a conclusdo da Opera The Rake’s Progress, sentiu um forte desejo em
enfrentar o desafio de musicar textos em inglés novamente, porém em uma forma musical
mais pura, ndo dramatica (White, 1966, p. 429).

Organizada em sete movimentos, a Cantata possui um esquema global simétrico (ver
quadro 1), onde os movimentos impares (preltdio, dois interludios e posludio) foram escritos
para coro feminino e os pares para vozes solistas. Com relacdo a organizacdo harménica,

somente 0 movimento central (Ricercar Il), 0 mais longo de toda obra, emprega o serialismo.
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Quadro 2 - Organizacdo dos movimentos da Cantata (Stravinsky)

I I i v \Y/ VI VII
) A Lyke- | Ricercar Il | A Lyke- A Lyke-
A Lyke- Ricercar |
Wake “Tomorrow Wake Wake
Wake ‘The _ _ Westrond _
_ ] Dirge shall be...” Dirge _ Dirge
Dirge Maidens Wind
(Versus 1) (Sacred (Versus (Versus
(Versus 1) came...’ _
Interlude History) 1) V)
Prelude
Interlude Postlude
Soprano e
Coro Soprano Coro Tenor Coro Coro
Tenor

O Ricercar Il apresenta trés sec¢des distintas, intitulados cantus cancrizans, ritornello e
canon®. Enquanto o cantus e 0 canon apresentam o uso de uma série de onze notas (ex. 37)

em conjunto com elementos nao-seriais, o ritornello ndo faz o uso desta serie.

, b | , Lo
P sla) ] FL®] P= 0oy

>

Ex. 37 - Série do Ricercar Il da Cantata

No inicio do movimento é possivel observar como Stravinsky emprega a técnica
serial, onde, apos a apresentacdo da série (pelas flautas e violoncelo, no primeiro cp.), um
acorde ndo-serial é sustentado pelos oboés e pelo violoncelo, enquanto a linha melddica do
tenor é construida pelas séries O4, Ry, lo € Rlp. O exemplo 38 apresenta uma reducdo, para
piano e tenor solo, dos cps. iniciais (cp. 1 ao 8).

81O préprio compositor apresenta uma descricéo detalhada da obra na nota do programa de sua estréia. Esta foi
reproduzida na integra por Eric Walter White (White, 1966, p.428-431).
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Ex. 38 - Cantus Cancrizans

Analisando um fragmento do primeiro canon (numeros 6 e 7 da partitura), nota-se que

Stravinsky faz um uso linear da série, adicionando um contraponto nao-serial (violoncelo e

primeiro oboé, seguido do segundo oboé) (ex. 39).
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EX. 39 - Fragmento do primeiro Canon do Ricercar 11

Este movimento apresenta ao todo nove canones®’, todos com procedimentos

composicionais semelhantes, porém com o uso de diversas outras formas da série inicial®®,

8 Com relacéo ao nimero de cps., 0s canones apresentam uma construcao simétrica, possuindo 12-12-12-9-12-

9-12-12-12 cps. cada (Andriessen & Shoenberger, 2006, p.111).
8 Para uma anélise mais detalhada de todas as formas da série empregadas no movimento, consultar o artigo

Serial Procedures in the Ricercar Il of Stravinsky’s Cantata (Mason, 1962, p.6-9).
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sendo estes intercalados com o ritornello, que sofre pequenas transformacgdes a cada nova

apresentacao.

2.2.2 Three Songs from William Shakespeare

A obra Three Songs from Williams Shakespeare (para mezzo-soprano, flauta, clarineta
e viola) foi composta em 1953, logo ap6s a conclusdo do Septeto. Dedicada a série de
concertos Evenings on the Roof de Los Angeles, foi estreada no dia 8 de marco de 1954, sob a
regéncia de Robert Craft (White, 1966, p.434).

Os textos de Shakespeare escolhidos foram o XVIII soneto (Musick to Heare), a
cancédo de Ariel da segunda cena do primeiro ato de A Tempestade (Full Fadom Five) e a
cancdo do cuco (que simboliza a primavera) do final de Trabalhos de Amores Perdidos (When
Dasies Pied)®.

A primeira cancdo (Musick to Heare) foi construida a partir de uma série de quatro
notas (ex. 40), que consiste em um tetracorde [0,2,3,4]. Como ja foi demonstrado, Stravinsky

ja havia empregado este tetracorde na construcdo tanto dos modos quanto da série do Septeto.

1 2 3 4

]
2P " = e |
5 e oy 2 |

PN

Ex. 40 - Série de quatro notas de Musick to Heare (Stravinsky)

Apesar de esta cancdo apresentar um serialismo estrito, na introdugdo nota-se o
emprego de um pentacorde diatbnico (C-D-E-F-G) apresentado no acompanhamento
(clarineta e viola), como um ostinato, enquanto a flauta apresenta uma melodia construida a
partir das séries Ou1, lg, 111 € O (ex. 41). Este mesmo pentacorde surge também no final da

cangéo.

8 De acordo Straus, 0 regente Robert Craft teve uma participacdo muito grande na escolha dos textos em inglés
para as obras de Stravinsky (Straus, 2001, p.6).
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Ex. 41 - Reducéo da introdugdo de Musick to Heare

Analisando a ordem em que as séries aparecem nesta introdugdo (ver ex. 36) foi
possivel identificar que 111, Oz e ;1 correspondem a exata inversao de Oy, Ige Oy (ex. 42), ou
seja, Stravinsky cria uma serie de doze notas, totalmente simétrica, a partir do agrupamento

de trés séries menores.
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Ex. 42 - Agrupamento das séries de Musick to Heare

Este procedimento é muito explorado por Stravinsky nesta cancdo, porém séries
isoladas®® também foram empregadas. A cancéo apresenta uma textura contrapontistica a duas
vozes, em sua maior parte, chegando a trés vozes somente nos cps. finais, onde reaparece o
pentacorde diatdnico (ndo-serial) da introdugéo.

A segunda cangdo, Full Fadom Five, apresenta um caso bem distinto. Straus, ao
analisar trés esbocos deixados pelo compositor, demonstra como Stravinsky partiu da escala
de Mi bemol menor, criando em seguida a melodia para a primeira linha do texto, para sé

entdo criar uma série de sete notas (ex. 43), construida sobre as notas da mesma escala

8 David Carson Berry, em seu artigo The Roles of Invariance and Analogy in the Linear Desingn of Stravinsky’s
“Musick to heare™, apresenta uma analise bastante detalhada sobre a construcdo harmdnica de toda a cangédo

(Berry, 2008).
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(Straus, 2003, p.159). O terceiro esboco exibe as quatro formas da série utilizadas na melodia

da voz, ja com a colocacgdo do texto (O3, Rs, lse R1,)%.
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Ex. 43 - Trés esbocos de Full Fadom Five de Stravinsky (Straus, 2003, p.153)

A introducédo da cangdo, ndo-serial, faz o uso da linha melddica do segundo esbogo,
apresentada em uma construcdo candnica, onde a viola foi construida a partir das primeiras
cinco notas transformadas por aumentacdo ritmica (com um diferente contorno melodico) e a

flauta e clarineta apresentam sua imitacdo a uma quinta justa (ex. 44).
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Ex. 44 - Construcao candnica do inicio de Full Fadom Five

O numero 1 da partitura apresenta o uso candnico da serie, onde a linha melddica da
voz (construidas a partir das séries O3 e R3) é apresentada seguida de sua retrogradacéo,

inclusive ritmica, enquanto a viola apresenta uma imitacdo a oitava. Os primeiros cps.

8 O fato de ocorrer o Rl; a0 invés do Rl;é resultado do procedimento que gerou esta série, ou seja, a Inversdo do
Retrégrado e ndo o Retrdgrado da Inversdo, como ja foi visto no segundo movimento do Septeto. Apesar de
serem transposi¢des de uma mesma série (IR;= RIy), ao inverter o retrogrado Stravinsky gerou uma série que
possui exatamente as mesmas notas. Das quatro formas da série apresentadas neste esboco, somente a Inversao
possui uma nota diferente desta escala (C ao invés de Ch).
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possuem somente as notas da escala de Mi bemol menor, porém, com o uso das séries I3, Og e
R1, outras notas sdo acrescentadas (Bbb-C-Fb-G), além das alteracfes cromaticas do quinto

cp. (mostrada com uma linha pontilhada no ex.) que nédo é derivada de nenhuma série (ex. 45).
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Ex. 45 - Uso candnico da série em Full Fadom Five

A melodia da voz (numero 2 e 3 da partitura) foi construida a partir das series I3, Rl;,
O3 e I3, apresentando dois tipos de simetria, por retrogradacdo e por inversao. Assim como
nos cps. anteriores, as alteracBes cromaticas sdo provenientes do emprego de outras
transposicBes da série nos demais instrumentos ou de construcBes contrapontisticas ndo-
seriais, sendo que o final da cancdo (nUmero 4 da partitura) é inteiramente ndo-serial.

A terceira e ultima cancdo (When Dasies Pied) ndo faz o uso do serialismo, porém a
linha melddica da voz foi construida a partir o motivo inicial de Full Fadom Five,
acrescentado de ornamentacdes e notas de passagem (ex. 46).

Nota-se a retrogradacdo da melodia tendo como eixo a nota Si bemol (F-Bb-Eb-Db-
Ab-Bb-Ab-Db-Eb-Bb-F), onde esta estrutura ¢ apresentada duas vezes nos seis cps. iniciais
(ver ex. 46). A partir do sétimo cp., 0 mesmo procedimento é repetido, porém com outro
material harménico (a escala da escala de D6 maior ao invés da escala de F& menor) (ex. 47).
Este procedimento aparece com frequéncia em obras medievais como Ma fin est mon

commencement de Machaut®”.

87 Stravinsky demonstra aqui as semelhancas do serialismo com as antigas técnicas contrapontisticas.



53

Notas exchluidas
1

0 :
r 1 Py I ]
P ‘};ln Ll I Y 1 |
) Ty 77=Y E T P !
A // _
oy o
} — e g - P P ﬁ' |
P It it e et i 7 el
) LS I S !
When Da - - sies | pied,|and NI 2 S BEW ..ot o
e =
e I - :
-‘9—"—“ ; s 7 — —— e !'I_ — 5 - » I
...................... And Cu-ckow-buds of yel low  hew:

i@ﬁ,ﬁolﬁi'_!=i! =!_i' —

Ex. 47 - Espelhamento da melodia entre os cps. 7-10 de When Dasies Pied

Sobre a organizacdo geral das trés cancdes, € possivel afirmar que o compositor partiu
de uma construcdo serial rigorosa, com poucos momentos ndo-seriais (Musick to Heare),
passou por um emprego mais livre desta técnica (Full Fadom Five), chegando a total

dissolucao do serialismo (When Dasies Pied).

2.2.3 In Memorian Dylan Thomas

A obra In Memorian Dylan Thomas (para tenor, quarteto de cordas e quarteto de
trombones) foi composta em fevereiro e marco de 1954. A estréia ocorreu no dia 20 de
setembro do mesmo ano em Los Angeles, em um dos Monday Evening Concerts, sob a
regéncia de Robert Craft (White, 1966, p. 436).

A instrumentacdo pouco comum foi escolhida devido a ocasido da estréia, pois no
mesmo programa Fili mi, Absalon, de Heinrich Schiitz (1585-1672), fora executada®. Como

afirma Elder, este tipo de pragmatismo se tornou recorrente para a maioria das obras de

8 Esta obra foi escrita para voz (baixo) e quarteto de trombones.
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camara de Stravinsky que foram estreadas nos Monday Evenings Concerts (Elder, 2008, p.
46)%.

Stravinsky planejava compor uma Opera em colaboracdo com Dylan Thomas e foi
surpreendido com a noticia da morte do poeta, 0 que o deixou profundamente chocado,
resultando na composicdo de In Memorian. Por sugestdo de Craft, o compositor escolheu o
poema Do not go gentle, o qual Dylan Thomas escreveu em memdaria de seu pai.

Esta é a primeira obra serial estrita de Stravinsky. Todos seus movimentos foram
construidos a partir uma série de cinco notas™ (ex. 48), cromética, que abrange o intervalo de
uma terca maior. Ao contrario das obras seriais anteriores, a série ndo possui repeticdes de

notas em seu interior ou fragmentos diatonicos.

\d G\D
T

B

bl q-e- ge— Ho

Ex. 48 - Série de cinco notas de In Memorian Dylan Thomas (Stravinsky)

De acordo com Chamberlain, a série de cinco notas foi derivada do primeiro nome do
poeta (DYLAN) através de um engenhoso processo que relaciona as letras do alfabeto com as
notas musicais (Chamberlain, 1989, p.29). O exemplo 49, extraido dos exemplos a e b do
artigo do autor, mostra o sistema empregado por Stravinsky. Para solucionar o problema da
diferenca entre o numero de letras do alfabeto (26) e o de notas (12), o compositor partiu de
uma escala cromatica ascendente de C# a C#, portanto 13 notas, seguida de uma escala

cromatica descendente, de D a D, chegando ao total de 26 notas.
AlB CIDJEF G HTITIJKI[LM|[NNOPOQRSTUVWXI[Y]Z
5D DE|F G GéA A¥B |C| cH||D|DPc B BPA abG Gb F E|EWD
DYLAN
E BbC 2D
EX. 49 - Derivacao da série de In Memorian Dylan Thomas (Chamberlain, 1989, p.30)

A obra possui trés movimentos: Dirge-Canons (Prelude), Song (Do not go gentle) e
Dirge-Canons (Postlude). O primeiro e Gltimo movimentos possuem uma forma semelhante.

No primeiro, 0s canones a quatro vozes, executado pelos trombones, sdo alternados com um

% O musicéloco Lawrence Morton, amigo de Stravinsky e diretor desta série de concertos, informava ao
compositor a instrumentacgdo disponivel dos préximos programas com meses de antecedéncia (Crawford [1995]
apud Elder, 2008, p. 46).

% Hans Keller, em seu artigo In Memorian Dylan Thomas: Strawinsky’s Schoenberguian Technique, apresenta
uma analise da cancdo Do not go gentle, demonstrando todas as formas da série empregadas pelo compositor,
indicadas na partitura (Keller, 1955).
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ritornello executado pelo quarteto de cordas. No Gltimo, a instrumentacao é invertida, sendo o
ritornello executado pelos trombones e os canones pelo quarteto. Enquanto o ritornello se
mantém inalterado em ambos 0s movimentos, 0s canones | e Il sdo transpostos uma sétima

menor acima no ultimo movimento. O quadro 3 apresenta forma geral destes movimentos.

Quadro 3 - Esquema formal dos Dirge-Canons de In Memorian Dylan Thomas

PRELUDE
CANONE | |RITORNELLO | CANONE Il |RITORNELLO | CANONE III
TROMBONES | QUARTETO | TROMBONES | QUARTETO | TROMBONES
POSTLUDE
RITORNELLO | CANONE II’ | RITORNELLO | CANONE I’ |RITORNELLO
TROMBONES | QUARTETO | TROMBONES | QUARTETO | TROMBONES

Como podem ser observados no quadro, ambos 0S movimentos possuem cinco partes
cada. Cada um dos canones, por sua vez, dura cinco cps., em uma métrica de 5/4. A cancao
Do not go gentle, que figura como movimento principal®, foi escrita para tenor e quarteto de
cordas (portanto para cinco instrumentos) e possui 55 cps.. O poema de Dylan Thomas foi
escrito em uma forma fixa da poesia, a vilanela, que consiste em um namero livre de tercetos
e um quarteto final. Neste caso, 0 poema possui cinco tercetos e um quarteto®.

Straus utiliza o inicio do primeiro movimento (Dirge-Canons) de In Memorian como
exemplo de ndo-integracdo entre melodia e harmonia, ou seja, 0 cromatismo da série nao
aparece verticalizado (Straus, 2001, p.143-44). O exemplo 50 apresenta uma reducdo para
piano do mesmo fragmento selecionado pelo autor, destacando as resolucdes das dissonancias
em acordes triddicos (ou em acordes com sétimas com quinta omitida), principalmente nos
canones executados pelos trombones. Ja a parte das cordas (do cp. 6 ao 8) apresenta mais
acordes construidos por intervalos de segundas, com excec¢do da triade de D6 diminuta e do

acorde de D¢ sustenido maior, com sétima e quinta omitida.

% De acordo com o texto do prefacio da partitura, escrito pelo proprio compositor, 0s movimentos exteriores
foram acrescentados apenas ap6s a conclusdo da cancao.
% No artigo “Structure and Numerology in Stravinsky’s In Memorian Dylan Thomas”, os autores Robert Gauldin
e Warren Benson discutem em maior profundidade a relacdo do ndmero cinco com diversas outras
caracteristicas da obra, incluso as que aqui foram citadas.
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Ex. 50 - Inicio da reducéo para piano do Prelude de In Memorian Dylan Thomas

2.2.4 Greeting Prelude

A obra Greeting Prelude (para orquestra) foi composta em 1955 em homenagem ao

octogésimo aniversario do regente Pierre Monteux. Com duracdo de apenas 45 segundos,

aproximadamente, foi estreada no dia 4 de abril de 1955 pela Boston Symphony Orchestra sob
a regéncia de Charles Munch (White, 1966, p. 441).

Stravinsky empregou a can¢do Happy Birthday to You (ex. 51) como material pre-

composicional. O tema original foi apresentado em sua configuracdo ritmica e melddica

original em algumas passagens, porém, como serd demonstrado no decorrer desta exposicao,

foi também empregado como uma série.
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Birth - day  dear Hap - py Birth - day to You.

Ex. 51 - Cancao Happy Birthday to You

A série derivada da cancdo possui 20 notas e € inteiramente diatbnica. Foram

excluidas pelo compositor apenas as repeticdes imediatas, como, por exemplo, no inicio da
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cancdo (G-G-A-G-C-B se torna G-A-G-C-B na série). No decorrer da composicdo pode-se

observar 0 emprego das seguintes formas da série: O7, R7 14 Rlse O, (ex. 52).
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Ex. 52 - Séries empregadas em Greeting Prelude (Stravinsky)

Ja nos primeiros cps. de Greeting Prelude pode-se observar como o tema original é
trabalhado pelo compositor, transpondo a nota inicial Sol uma oitava abaixo e a nota Si uma
oitava acima (executado pelas trompas). A resposta das cordas torna a melodia original
irreconhecivel, pois além das transposicbes de oitava o ritmo é também alterado,
configurando-se uma escrita tipicamente serial. O exemplo 53 apresenta uma reducdo dos dez

cps. iniciais da peca, onde € possivel visualizar os pontos aqui destacados.
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Ex. 53 - Reducao dos dez primeiros cps. de Greeting Prelude

A exposicao do tema, como pode ser observada no exemplo 53, apresenta duas séries
Oy simultaneamente e, entre os cps. 7 e 9, um fragmento da série R; (destacado em negrito no
ex.). No cp. 9 a nota Ré (n° 19 da série) é substituida pela nota Si, uma ocorréncia que pode
ter sido tanto uma escolha do compositor (para concluir o tema em uma terca ao inves de um
quinta) ou um simples deslize no emprego do material.

A segunda sec¢do, do cp. 10 ao 22 (ex. 54), apresenta uma textura contrapontistica mais
elaborada. O tema é deslocado para o baixo (como um cantus firmus) onde seu contorno
melddico original ndo é alterado (executados pelos fagotes, contrafagote, tuba e
contrabaixos), sendo modificada sé a férmula do cp., que passa a ser binario ao invés de
ternério.

Nesta secdo sdo empregadas as séries Oy, Ry, l4, Rl4. Stravinsky constréi um fugato
onde o contorno melddico e o ritmo da melodia original é completamente alterado. No cp. 16
surge uma linha contrapontistica criada a partir da série R; (segundos violinos), o que

demonstra ndo se tratar um contraponto livre, como afirma Eric Walter White (White, 1966,
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p.441). A linha melddica da viola (cp. 18 ao 22), construida a partir da série Rl4, também néo

possui nenhuma relacédo ritmica ou melddica com o tema desta secéo.
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Ex. 54 - Reducao da secdo central de Greeting Prelude

Entre os cps. 22 e 32 o tema é reexposto com algumas transformacdes. A resposta das

cordas apresenta acordes paralelos que ndo sdo derivados de nenhuma série (ex. 55), somente

as quatro primeiras notas do baixo (D-E-D) correspondem as notas iniciais da série O, (sendo

omitidas as notas G-F# que correspondem as notas 4 e 5 da série). Entre o cp. 26 ao fim da

peca 0 tema € exposto da mesma forma, com um acompanhamento ndo-serial, porém a série

O, é completada nas cordas, como pode ser observado no exemplo.
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2.2.5 Canticum Sacrum

Ex. 55 - Reexposicao do tema em Greeting Prelude
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Canticum Sacrum (para tenor e baritono solistas, coro e orquestra) foi composta em

1955. Foi estreada na Basilica de Sdo Marcos, em Veneza, no dia 13 de setembro de 1956 sob

a regéncia do préprio compositor™ (White, 1966, p. 441).

A obra foi encomendada pelos organizadores do Festival de Musica Contemporanea

de Veneza e sua estréia foi bastante esperada pela comunidade musical. Como afirma Elder,

todos os ingredientes para um evento musical histérico estavam presentes, ja que contavam

com um local dramatico, com a popularidade de Stravinsky e um publico sofisticado (Elder,

1998, p.61). Canticum Sacrum, porém, deve ter sido um choque para qualquer pessoa que

% No programa também fora executada a orquestracéo de Stravinsky das Variagdes sobre o coral “Von Himmel
hoch da komm’ ich her” de Johann Sebastian Bach.
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esperava do compositor uma musica ao estilo atrativo de sua Opera The Rake’s Progress
(Elder, 1998, p.67) e a reacdo do publico e dos criticos foi bastante negativa®.

A obra foi organizada em cinco movimentos e alguns autores destacam a relagéo desta
escolha com os cinco domos da Basilica de Sdo Marcos, sendo que 0 movimento introdutorio
representaria o portico (White, 1966, p. 442 e 443). A instrumentacdo apresenta ainda uma
simetria, onde a orquestra completa e o coro sdo empregados somente nos movimentos

impares, enquanto os pares empregam vozes solistas (quadro 4).

Quadro 4 - Organizacdo dos movimentos de Canticum Sacrum (Stravinsky)

I I i v \%
) Ad Tres ) )

o Euntes in ) ) Brevis Motus Ili autem

Dedicatio Surge, Aquilo Virtues _ _

mundum ) Cantilenae profecti

Hortationes
Coroe Coroe ) Coroe
Tenor Baritono e Coro

Orquestra Orquestra Orquestra

Em Canticum Sacrum Stravinsky emprega, pela primeira vez, uma série dodecafénica.
Os movimentos centrais apresentam duas séries distintas, uma para 0 segundo movimento e

outra para o terceiro e quarto movimentos. A introducdo (Dedicatio), assim como o primeiro e
ultimo movimentos (Euntes in mundun e Illi autem profecti), ndo sdo seriais, porém sdo

espelhados, ou seja, 0 primeiro é o exato retrégrado do ultimo.

A série do segundo movimento, Surge, Aquilo (ex. 56), pode ser analisada, com
relacdo a sua constituicdo interna, como dois hexacordes complementares que se relacionam
por inversdo, ou seja, a inversdo do primeiro hexacorde apresenta 0 mesmo conjunto de
classes de notas que o segundo, com um outro ordenamento. Desta forma, a série Og possui 0s
mesmos hexacordes que lg. Como afirma Babbit, apesar desse tipo de construgdo ser
empregada por Schoenberg para organizar o agregado®™, gerando uma invariancia entre
diferentes formas e transposicdes da serie, Stravinsky ndo faz um uso sistematico desse tipo
de procedimento. Somente no final do movimento, entre 0s cps. 86 e 93, que as séries Rlg e

Ro sdo empregadas na construcdo da linha melddica do tenor (Babbit, 1972, p.178), gerando

% Elder reproduz as criticas da época, destacando a resenha da revista Time intitulada “Assassinato na Catedral”
(Murder in the Cathedral). Para mais detalhes consultar Elder, 1998, p. 60-85.
% 0 agregado (aggregate) é “uma colegéo consistindo de todas as doze classes de notas” (Straus, 2000, p. 169).
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esta invariancia. Um fato ndo destacado por Babbit é que, nestes mesmos cps., a flauta e a
harpa apresentam linhas melddicas construidas a partir das séries Rl4 e Rl (respectivamente)

séries estas que ndo possuem hexacordes em comum®.
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Ex. 56 - Série dodecafonica de Surge, Aquilo

A série foi empregada pelo compositor, na maior parte dos casos, de forma linear, com
algumas excec¢des, como nos cps. 46, 69-71, 82 e 84-85, onde se pode observar o uso vertical

da série (ex. 57).
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Ex. 57 - O uso vertical da série em Surge, Aquilo

De maneira geral, 0 movimento emprega uma textura contrapontistica, onde as
verticalidades sdo resultantes da combinacdo de diversas linhas melddicas e ndao do uso
harmonico na série. Escrita a duas vozes, chegando a trés vozes em algumas passagens, € com
uma instrumentacdo bastante reduzida em relagdo ao primeiro movimento®, Surge, Aquilo
apresenta uma textura pontilhista, na escrita instrumental, que remete & Webern, caracteristica
esta j& presente em obras seriais anteriores de Stravinsky®.

Apesar de ser um movimento serial estrito, pode-se observar o emprego de séries

incompletas em alguns momentos, como nos cps. 50-52 e 80-85 (somente das seis primeiras

% Esse fato comprova a afirmacdo de Straus de que Stravinsky ndo se preocupa em organizar o agregado em
suas composicdes seriais (Straus, 2003, p.154).

" 0 movimento foi escrito para tenor solo, flauta, corne inglés, harpa e trés contrabaixos solistas.

% Como nas cangdes Musick to Heare (Three songs from William Shakespeare) e Do not go gentle (movimento
central de In Memorian Dylan Thomas).
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notas da série Og € I3, ver ex. 58) e no final do movimento (as duas Gltimas notas da serie Rl

foram omitidas).

1 2 @ @ @ @ @m @ ——— =_=-h'ﬁ |———m-

me-di fa-vum me-um cum mel - le me - - - o

Ex. 58 - Emprego de séries incompletas em Surge, Aquilo

As construcbes canodnicas, apesar de muito frequentes nas obras seriais de Stravinsky,
em Surge, Aquilo sdo pouco utilizadas. Apenas entre 0s cps. 86-89 pode-se observar o uso
desta técnica, onde a linha melddica do tenor € sobreposta a sua imitacdo por aumentacao

ritmica, transposta uma sexta menor acima (ex. 59).

Cp. 86-89 |

Tenor

//—\D "3 |

, N $her e
Flute I — i — ! ! l-|| I i — efc.
. I i I = i I

Ex. 59 - Escrita candnica em Surge, Aquilo

O terceiro e quarto movimentos de Canticum Sacrum foram construidos sobre uma
mesma série dodecafénica (ex. 60), onde Stravinsky faz um uso rigoroso da técnica serial®,
ndo empregando séries incompletas.
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Ex. 60 - Série do terceiro e quarto movimentos de Canticum Sacrum

A construgdo de Ad Tres Virtues Hortationes (11l movimento) é muito semelhante a

100

um moteto isorritmico do séc. XV, onde o cantus firmus™" (apresentado pelo 6rgao entre 0s

% Ocorrem alguns erros (notas da séries que foram substituidas) nos cps. 112, 161-162, 211 e 271, porém, de
acordo com Straus, estes (com exce¢do do erro do cp. 271, ndo citado pelo autor) devem ser corrigidos por se
tratarem de erros de edicéo e ndo estarem presentes nos manuscritos do compositor (Straus, 1999, p.260).
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cps. 94 e 99, ver ex. 61), serve de base para diversas elaboragdes contrapontisticas no decorrer

do movimento (ex. 62).
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Ex. 61 - Apresentacéo do Cantus Firmus em Ad Tres Virtues Hortationes
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EX. 62 - Elaborac¢6es contrapontisticas sobre o cantus firmus

Este CF (cantus firmus) possui uma estrutura ritmica (talea) que sofre diversas
transformacoes, por aumentacdo e diminuicdo, mantendo sua proporcdo original, além do uso
de diferentes formas da série, 0 que cria transformacdes também nas alturas (color). O ex. 63

apresenta uma comparacdo entre as linhas melédicas dos trombones, que executam o CF,

1% He acordo com Bloxam, “o termo, associado particularmente & musica medieval e renascentista, se refere a
uma melodia pré-existente usada como base de uma nova composicdo polifénica, podendo ser extraida de
melodias do cantochdo, de musicas seculares monofonicas, de uma das vozes de uma obra polifénica sacra ou
secular, ou pode ser de livre invencdo. A composi¢do por cantus firmus atualmente abrange uma vasta gama de
tratamentos ritmicos e melddicos de um tema precedente em uma nova textura polifonica” (Bloxam, 2001). A
partir de agora serd empregada a abreviatura CF para se referir a este termo.
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entre os cps. 100 e 106 (ritmo original), 107 e 115 (transformado por aumentacao) e 0s cps.

176 e 183 (transformado por diminuicao).

- T-I: Pt 12"
w~— 1

Cploo_los L J J - - - J J - J J - J ‘
313 e 1 B —— — ——— i — :
25 R aajq#:,u.t = o T be 1o e — :

2 T— [ 10 11 5
R 4 s o :
Cp > . J- - - L J J J ->- J- J L 4 J
107-115 ;—\r- p— | i ,-—-‘_‘
B o e ] — : e
= ST ="C I :—L"EE!# # =]
S—— - 5 7 - : 1 12
B A ‘ S . _a
d ‘TR r s o J
Cp. 176-183 —
I O —d 1 e =¥ L. | T T T T T ]
7 - Das o Y (3] rd [ o [ I I I
e L T T ESE 5
2 (] 7 [
; a T -

Yl

Ex. 63 - Transformacdes do ritmo do cantus firmus

No quarto movimento (Brevis Motus Cantilenae) o compositor retorna a uma escrita
vocal solista, como no segundo movimento, agora com o baritono ao invés do tenor. Algumas
passagens sao dignas de nota, como a escrita canbnica dos cps. 274 e 278 (ex. 64), onde cada
voz apresenta uma forma da série diferente com um ritmo semelhante, além da passagem
pontilhista no final do movimento, onde existe uma evocacdo da “melodia de timbres”

(Klangfarbenmelodie) ao estilo weberniano (ex. 65).
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Ex. 64 - Escrita candnica em Brevis Motus Cantilenae
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Ex. 65 - “Melodia de timbres” em Brevis Motus Cantilenae

66

O balé Agon (para doze dancarinos e orquestra) foi composto entre dezembro de 1953

e abril de 1957. A obra foi encomendada por Lincoln Kirstein e George Balanchine como o

resultado de uma doacéo feita pela Rockfeller Foundation ao New York City Ballet, em 1954,

O balé possui doze movimentos, separados em quatro partes com trés movimentos

cada, alguns precedidos por um preludio (ou interladio), como se pode observar no quadro 5.

Quadro 5 - Organizacéo dos movimentos de Agon (Stravinsky)

] Second
First Pas-
) Pas-de-
de-Trois ]
Trois
Pas-de- Saraband Bransle Pas-de-
Quatre Step Simple Deux
Double
. Bransle Four
Pas-de- Prelude | Gailliarde | Interlude Interlude Coda
Gay Duos
Quatre
Triple
Bransle Four
Pas-de- Coda ]
Double Trios

Quatre
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Agon é considerada uma das obras mais heterogéneas de Stravinsky, onde o
compositor empregou uma mistura de diversos elementos harmonicos contrastantes. Isto
provavelmente se deve pelo fato de a composicdo ter sido interrompida duas vezes, a primeira
para trabalhar em In Memorian Dylan Thomas (1953) e a segunda em Canticum Sacrum
(1955), retomando Agon somente em 1956 (White, 1966, p.451). Como estas duas obras
apresentam um emprego mais rigoroso do serialismo e também os primeiros trabalhos do
compositor com o dodecafonismo, em Agon foi possivel reconhecer uma espécie sintese dos

procedimentos composicionais desenvolvido nas obras precedentes.

2.2.6.1 Primeira Parte

O primeiro movimento (Pas-de-Quatre) apresenta uma escrita diatbnica com algumas
passagens cromaticas (derivadas de construcfes policordais ou sobreposicfes de tetracordes
distintos). Foi possivel destacar, logo no inicio, que o motivo do trompete (cps. 3 e 4),
construido a partir do tetracorde (0235). Este motivo é reapresentado pela harpa e mandolim
(entre os cps. 10 e 13) com 0 mesmo material harmdnico transposto. No segundo movimento
(Double Pas-de-Quatre) 0 mesmo motivo é apresentado com um material mais cromatico (o
tetracorde 0123) (ex. 66).
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Ex. 66 - Conexdes motivicas entre Pas-de-Quatre e Double Pas-de-Quatre

Como afirma White, este tetracorde cromético possui 24 permutacGes possiveis

(White 1966, p. 453) e diversas foram empregadas neste movimento, porém nao existe uma
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organizacdo serial rigorosa. Também € possivel encontrar diversos outros tetracordes,
inclusive mais diaténicos, no decorrer do movimento.

Ainda em Double Pas-de-Quatre, na segunda se¢éo (entre os cps. 81 e 95), Stravinsky
apresenta uma escrita bastante complexa, onde ocorre uma sobreposicao de quatro elementos
harmonicos distintos: uma série de seis notas (aqui chamada de “série A”); uma série de cinco
notas (“série B”); figuracdes cromaticas derivadas da primeira secdo e arpejos sobre triades
menores (La menor entre os cps. 81-83 e Mi menor nos cps. finais do movimento).

A série A foi construida a partir de intervalos de quartas e quintas enquanto a série B
apresenta uma semelhanca com o motivo da primeira secao, apesar de construida sobre outros

intervalos (ex. 67).
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Ex. 67 - Séries empregadas em Double Pas-de-Quatre

O exemplo 68 apresenta uma reducdo de toda esta secdo onde foram destacadas
somente as linhas construidas a partir das series A e B.

As figuracdes cromaticas aparecem espacializadas nesta segunda secdo, ou seja, 0S
intervalos de segundas do motivo inicial sdo substituidos por 7% e 9%. E possivel observar o
emprego dos tetracordes [0,2,3,4] e [0,1,2,4] entre os cps. 81 e 85 (ex. 69), porém a partir do
cp. 86 outras figuras cromaticas sdo apresentadas, onde o compositor retoma uma construcao

motivica semelhante a encontrada na primeira secéo.
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Ex. 68 - Emprego das séries A e B em Double Pas-de-Quatre
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EX. 69 - Figuracdes cromaticas de Double Pas-de-Quatre

O terceiro movimento (Triple Pas-de-Quatre), Gltimo da primeira parte do bale,
reapresenta as figuragdes cromaticas do movimento precedente. Nos cps. iniciais (96 ao 103)
a série A de Double Pas-de-Quatre é empregada na construcdo da melodia apresentada pelos

instrumentos de sopro, acompanhada pelas ja citadas figuracdes cromaéticas construidas a

partir do tetracorde (0123) (ex. 70).
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EX. 70 - Reduc&o dos cps. iniciais de Triple Pas-de-Quatre

Como foi possivel observar na primeira parte de Agon, Stravinsky buscou trabalhar
com a interacdo entre elementos seriais e ndo seriais, sobrepondo estes dois tipos de

construcdo harmonica.

2.2.6.2 Segunda Parte

A segunda parte (First Pas-de-Trois) é precedida por um preltdio nédo serial e os dois
movimentos seguintes (Saraband-Step e Gailliarde) também ndo fazem o uso desta técnica.
Somente em Coda é possivel destacar o emprego de uma série dodecafnica, construida a
partir o tetracorde (0123) (ex. 71).
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Ex. 71 - Série de Coda

Ocorrem também passagens ndo-seriais sobrepostas a série, como se pode observar na
escrita do violino solo de todo este movimento (ex. 72), além das notas iniciais (C-G)

sustentadas pelas trompas e pelo mandolim.
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EX. 72 - Sobreposicdo de elementos seriais e ndo-seriais em Coda

2.2.6.3 Terceira Parte

A proxima parte do balé (Second Pas-de-Trois) é precedida por um interlddio (uma
repeticdo exata do preltdio) e apresenta uma escrita serial rigorosa. Stravinsky empregou uma
série de seis notas em Bransle Simple, outra série de seis notas em Bransle Gay e uma série
dodecafonica em Bransle Double, que por sua vez é o produto da soma das duas series

precedentes (ex. 73).
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Ex. 73 - Séries empregadas na terceira parte de Agon

Apesar de a série resultante empregada em Bransle Double ser dodecafonica, o
compositor também utiliza o segundo hexacorde (portanto a permutacdo da série Bransle
Gay) de forma independente no decorrer do movimento, o que pode ser considerado tanto

uma série dodecafdnica incompleta quanto uma sobreposicdo de duas séries distintas (ex. 74).
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Ex. 74 - Parti¢Bes da série em Bransle Double

2.2.6.4 Quarta Parte

Na quarta parte do balé'®* Stravinsky emprega uma técnica semelhante & encontrada
anteriormente. Em Pas-de-Deux foi possivel identificar o emprego de uma série de quatro

notas, construida a partir do tetracorde (0134)'%?

. A partir da soma de quatro tetracordes o
compositor criou uma série dodecafénica, que foi empregada nos movimentos Four Duos e

Four Trios (ex. 75).
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Ex. 75 - Séries empregadas na quarta parte de Agon

Assim como em Bransle Double, no movimento Four Trios Stravinsky emprega a

série de quatro notas de forma independente da série dodecafonica (ex. 76)'%.

101 Esta parte também é precedida por um interlidio, que apresenta uma repeticdo transformada do interldio
anterior.

192 Como demonstra Pousseur, este tetracorde é idéntico ao empregado por Webern na construcdo da série
empregada nas Variacfes Op. 31 (Pousseur, 2008, p.283).

103 por se tratar de um caso bastante complexo, as séries de quatro notas estdo marcadas com um colchete no
exemplo.



73

Cp. 543-547 11 RI 0 Rlo -
g ) L p—— e b# b:E be be 1 2 3 a1
et i ——— 7 be Y i® e o
AN 3 st I 1 1
[ & | _‘é I F :
A
0 | I L | | | ol EL N
F N pel IIF ";}9 | - 1 I Fi pel 1 17 I
Cordas | 7a—F 7 1 T e e b et
~ K L 12 T 1 B, 12 " ond T
[ H® 9 Mg 1 e "E W3 4 H & ] g
=3
— K
»
B 22 Pt
i 3 i

Ex. 76 - Parti¢Bes da série em Four Trios

A Coda, ultimo movimento do balé, consiste em uma repeticdo do Pas-de-Quatre,

apenas com pequenas transformagdes na instrumentagéo.

2.3 Sonata para dois pianos

A Sonata (para dois pianos) foi composta entre 1943 e 1944. Sua estréia ocorreu em
julho de 1944, executada por Nadia Boulanger e Richard Johnson (White, 1966, p. 385).
Escrita em trés movimentos, o segundo foi escrito em forma de variagcdes e apresenta uma
técnica semelhante ao serialismo.

O tema deste movimento possui 29 notas (ex. 77) e foi extraido de uma cancao
folclorica russa publicada na antologia de 1886 intitulada Pesni russkogo naroda (Cangdes do
Povo Russo), compilada e arranjada por Matvey (né Moritz) Ivanovich Bernard'®. Este livro

serviu como fonte de materiais tematicos empregados em cada um dos movimentos da Sonata
(Berry, 2002, p. 32).

104 De acordo com Berry, o primeiro autor a apontar a relacdo da Sonata com este livro foi Lawrence Morton em
seu artigo Stravinky at Home publicado no livro Confronting Stravinsky: man, musician, and modernist.
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Ex. 77 - Tema do segundo movimento da Sonata para dois pianos (Stravinsky)

Este tema é apresentado duas vezes em conjunto com elaboragdes contrapontisticas
(uma inverséo diaténica do tema, ou seja, ndo literal), além de uma voz construida a partir das
notas do acorde de sol maior arpejadas™®.

Nas variacOes, pode-se afirmar que o tema € empregado como uma série, pois apenas
a ordem das notas é respeitada, ocorrendo profundas transformagfes no ritmo e no contorno
melddico. A primeira, segunda e quarta variagbes empregam o tema/série transposto uma
quinta justa acima (ex. 78).
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Ex. 78 - Transposicao da série de 29 notas

Na primeira variagdo (ex. 79), a primeira nota da série é omitida, além de ocorrerem
repeticOes das notas 24, 25 e 26. Esta variacdo encerra com duas repeticdes das seis primeiras
notas, ndo exibidas no exemplo. Essas notas iniciais apresentam um contorno melddico
bastante similar ao do tema, porém o compositor ndo recorre a nenhum tipo de ornamentacao,

como em uma variagao tradicional.
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EX. 79 - Fragmento da primeira varia¢cdo da Sonata

A segunda variacdo € a secdo do movimento onde ocorrem as transformacgdes mais

profundas no ritmo e no contorno melddico do tema. O exemplo 80 apresenta um fragmento

105 As partes que ndo possuem nenhuma relagdo com o tema foram omitidas nos exemplos aqui apresentados.
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desta variacdo, executado pelo segundo piano, onde € possivel perceber uma escrita

pontilhista, tipica de um pensamento serial.
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Ex. 80 - Fragmento da segunda variacao

Na terceira variacdo, a série é empregada na construgdo do sujeito de um fugato (ex.
81) e aparece em sua transposicao original (iniciando na nota Sol). As notas 10 e 11 foram
omitidas, havendo ainda uma interseccdo entre as notas 9 e 12. Ocorrem diversas
transposicBes nas diversas entradas do sujeito (respectivamente em G, D, G, C e F), porém as
demais vozes ndo sdo derivadas da série. Aqui Stravinsky emprega 0 mesmo procedimento ja
observado no Septeto (fugato do primeiro movimento e a fuga do terceiro) e Greeting Prelude

(secdo central), porém nesta Gltima todas as linhas contrapontisticas foram derivadas da série.

Ex. 81 - Sujeito do Fugato da terceira variacao

No final da terceira variacdo a série € empregada na constru¢cdo de uma melodia com
um contorno melddico e ritmo distintos (ex. 82), o que impede o reconhecimento como uma

nova entrada do sujeito e funciona mais como uma coda desta variacao.
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EX. 82 - Final da terceira variacdo

A quarta variacao pode ser considerada uma reexposicao transformada do tema inicial,

ndo apresentando nenhuma caracteristica que possa relaciona-la a técnica serial.
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Como foi demonstrado nesta breve andlise, ainda que o método de variacao
empregado por Stravinsky ndo apresente nenhuma relacdo com o dodecafonismo de
Schoenberg, o compositor criou a uma técnica semelhante ao interpretar o tema como uma
sucessdo abstrata de alturas. As diferengas estdo na escolha do material harménico (pois
Stravinsky trabalha com escalas diatonicas ao invés das doze notas do total cromatico), no
emprego do tema/série apenas em sua forma original e na combinacdo com elementos
harmdnicos ndo-seriais, sendo que esta Ultima caracteristica esta presente em diversas obras

analisadas neste capitulo.

2.4 Consideracdes Gerais

A partir das andlises aqui apresentadas foi possivel demonstrar a complexidade que
caracteriza este periodo composicional de Stravinsky. Ao mesmo tempo em que 0 compositor
comegou a empregar o serialismo, suas praticas anteriores ndo deixaram de existir. Também
foi possivel demonstrar, a partir da analise da Sonata para dois pianos, como 0 pensamento
serial ja estava presente em obras mais antigas.

Do ponto de vista das técnicas composicionais, o serialismo de Stravinsky possibilita a
combinacdo de elementos harmonicos contrastantes, combinando escalas, conjuntos e séries,
onde vasta gama de sonoridades pode ser obtida, porém organizadas a partir de uma matriz
comum. Essas caracteristicas foram bastante exploradas na elaboracdo das composicdes que

serdo apresentadas no proximo capitulo.
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CAPITULO 3 - MEMORIAL DE COMPOSICAO

Neste capitulo serdo abordadas as composi¢des de Paulo Henrique Raposo escritas no
decorrer de sua pesquisa de mestrado (Sonatina, O Rio de Ariadne, Infancia e Jeux). Foram
empregados diversos procedimentos composicionais observados nas analises das obras de

Stravinsky, principalmente na organizacdo do material harmonico.

3.1 Sonatina

A Sonatina (para saxofone soprano e piano) foi composta no inicio de 2010. Dedicada
ao compositor Celso Mojola, a peca foi estreada no dia 26 de maio de 2010 na Fundacdo
Instituto Tecnoldgico de Osasco (FITO) pelo Duo Mojola-Albino™®.

Como material pré-composicional foi empregado uma série diatbnica que possui
apenas as notas do modo doérico. Este modo foi escolhido por apresentar uma estrutura
simétrica e as quatro formas da série apresentam as mesmas sete notas (ex. 83).
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Ex. 83 - Série diatdbnica empregada na Sonatina (Paulo Henrique Raposo)

A peca foi organizada em trés movimentos e todos empregam o0 mesmo material pré-
composicional, porém este sofreu diversas transformacdes no primeiro e terceiro movimentos.
O segundo movimento é o Unico a apresentar um emprego simples da série, do ponto de vista
harménico, pois ndo foram sobrepostas diversas transposicdes das séries, resultando em uma

masica inteiramente diatdnica. O exemplo 84 apresenta o inicio deste movimento, onde foram

196 O duo ¢ formado por Celso Mojola (piano) e Cesar Albino (saxofone).
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empregadas as séries Og - lp - Ro - Rlp na linha melddica do saxofone, enquanto o piano

apresenta o retrogrado desta estrutura (Rlp - Ro - 1 - Oo).
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Ex. 84 - Inicio do segundo movimento da Sonatina

No decorrer do segundo movimento foram empregadas outras duas transposi¢oes das
séries, seguindo um ciclo de tercas maiores descendentes (Op, Og e O4), que serviram de
material para cada uma das se¢fes que compdem a forma ternaria do movimento (ABA”).

Por se tratar de um material bastante simples, a série foi submetida ao processo de
rotacdo'®’, onde a primeira nota da série passa a ser a Ultima, sendo que este processo é
repetido até se esgotarem todas as possibilidades. Neste caso, como se trata de uma série de
sete notas, foi possivel obter seis permutacdes (ex. 85)'%.

Foi possivel observar que a série P1o apresenta exatamente a mesma ordenacdo das
notas da série Rlp, sendo a existe a mesma relacdo entre RP1. € lg. Por este motivo, tanto no

primeiro como no terceiro movimento da Sonatina a inversdo da série ndo foi empregada.

197 Conforme descrito por Krenek em Extends and Limits of Serial Techniques (Krenek, 1960).

18 Como se pode observar no exemplo, para se referir as permutacdes serdo empregadas as seguintes
abreviaturas: P, para primeira permutacdo da série O,, P, para segunda permutacdo da série Og e assim por
diante. No caso do retrégrado foi acrescentada a letra “R” (RP1.¢ RP,., €tc.).
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EX. 85 - Permutacdes da série empregadas na Sonatina

Esta situacdo se amplia quando sdo empregadas outras transposicdes, resultando em
quatorze séries (série original somada as suas seis permutacOes; série retrégrada mais seis
permutacBes) para cada uma das doze transposicOes (168 séries no total). Apesar de todas
estas possibilidades, optou-se por trabalhar com um numero limitado de transposi¢des, como
sera demonstrado.

No primeiro movimento, foram empregadas quatro transposi¢des no total (C — F — F#
- G), somadas as suas permutacGes. Em cada uma das trés se¢des do movimento foram

sobrepostas trés destas transposic¢oes (quadro 6).

Quadro 6 - Séries empregadas na Sonatina (primeiro movimento)

Saxofone Os Op Oy
Mao
o Oo Rs Oo
_ direita
Piano
Mao
Re Os Os
esquerda

A sobreposicdo destas séries (analisadas como conjuntos), nas secdes A e B do
movimento, produz o agregado, pois a série Og (como também Rg) é complementar tanto a
série Op como Os. Na ultima secdo, no entanto, a sobreposicao resulta no emprego de apenas

nove notas, preparando a sonoridade mais diatonica do segundo movimento (ex. 86).
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Ex. 86 - Relagdo entre as transposicdes da série

Para o terceiro movimento, organizado em forma de variacGes, foi adotado como
ponto de partida as transposicdes das séries empregadas no segundo movimento (a partir de
tercas maiores). A distancia entre as transposi¢des, porém, foi sendo diminuida, chegando a
uma segunda menor na ultima variagédo (ex. 87). No tema foram empregadas as séries Og, Og
e Og4; na primeira variacao as séries Op, Og € O3; na segunda variacdo as séries Op, Oy € O;

na terceira variacao as séries O, O;; € O;.

A TEMA Var. I Var. II Var. II1
Ly | . I

L8 28 IS 2

(]

Ex. 87 - Organizacgao das transposi¢fes empregadas no terceiro movimento

Ao contrario do primeiro movimento, as transposi¢fes da série e suas permutacées
ndo foram sobrepostas, mas sim agrupadas em uma série de 147 notas. A primeira etapa deste
procedimento foi a elaboracdo de um quadro contendo todas as transposicfes e permutacoes
(quadro 7). O segundo passo foi a escolha do ordenamento da série resultante, que partiu de
um desenho onde o0s pontos representam cada uma das séries do quadro e as linhas indicam o
caminho a ser percorrido (figura 1). O Gltimo passo foi a transcri¢do dos resultados, aplicando

a retrogradacdo nos numeros pares do desenho (ex. 88).

Quadro 7 - Séries e permutacfes empregadas no terceiro movimento

Oo P10 P2.o P30 Ps-o Ps.o Ps-o
O4 P14 P24 P3.4 Ps.a Ps.4 Pé6-4
Os P1s Po.g Pss Pss Ps.g Ps-s
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Figura 1 - Desenho que determina o ordenamento das séries de Sonatina
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Ex. 88 - Série de 147 notas empregadas no terceiro movimento

O mesmo procedimento foi aplicado as demais transposi¢cfes e a cada nova variacao
um novo desenho foi empregado, ocorrendo uma variagdo ndo s6 das notas como também no
ordenamento da série resultante.

Além destes procedimentos de variacdo a nivel estrutural, optou-se também por

estabelecer uma conexdo motivica entre as variagdes. O exemplo 89'%

apresenta os trés cps.
iniciais do tema e da primeira variagdo, onde é possivel observar que nota longa do saxofone

e 0 acorde do piano (tema) foram substituidos pelas notas rapidas do saxofone e repeticGes de

109 As notas na primeira variacdo ndo foram numeradas porque esta variacdo foi construida a partir da série de
147 notas derivada das séries Oy, Og, O3 € suas permutacdes, que nao corresponde a série do ex. 88.
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notas no piano (variacdo). Logo em seguida, a melodia do saxofone (tema) foi executada pelo

piano, em oitavas (variacao).
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EXx. 89 - Cps. iniciais do tema e da primeira variagdo

3.2 O Rio de Ariadne

O Rio de Ariadne (para clarineta em Bb solo) foi composta em junho de 2010. Sua
estréia ocorreu no dia 27 de junho deste mesmo ano, executada pelo clarinetista Thiago
Tavares (a quem a obra foi dedicada) na Sala Villa-Lobos do CLA (Centro de Letras e Artes)
da Unirio.

A peca foi concebida como uma Partitura-Labirinto, onde a sua forma seria
determinada pelo intérprete no ato da execucdo. A primeira etapa do processo composicional
foi desenhar o labirinto sobre uma folha pautada (ex. 90). Em seguida, foram elaborados os

materiais pré-composicionais que serviram de base para a organizacdo harmonica da peca.
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Ex. 90 - Partitura-Labirinto empregada em O Rio de Ariadne (Paulo Henrique Raposo)

Foi empregada, como material pré-composicional, a série do Septeto de Stravinsky
(ex. 91). Esta série sofreu diversas transformacdes no processo de elaboracdo, como sera

demonstrado.

Ex. 91 - Série do Septeto de Stravinsky

A primeira transformacdo consistiu em eliminar as notas repetidas do interior da série
(ex. 92).

Ex. 92 - Série de oito notas empregada em O Rio de Ariadne
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Em seguida a série foi dividida em trés grupos, aqui classificados como A, B e C.
Sendo organizados em todas suas inversdes possiveis, estes grupos foram submetidos a

técnica da multiplicacio serial*®, gerando, desta forma, dezesseis séries distintas (ex. 93).

A B C
r£ RIS hge Poe i
= P |
Al A2 A3 B! B2 B3 Cl C2
i bo do oo .
S o l THE  faeg I 1 1

ln Tn T L. bl ]
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1P oL T 1P T 1
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B1XC B2XC B3X C
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Ex. 93 - Etapas da multiplicacéo serial

O ultimo passo, nesta etapa da elaboracdo do material, foi a criagdo de uma série de
114 notas baseada em um ordenamento especifico de todas as séries resultantes da
multiplicacdo. Da mesma forma que no terceiro movimento da Sonatina, as séries foram
organizadas em um quadro (quadro 8) e transcritas de acordo com a sequéncia indicada por

um desenho (figura 2), resultando na série de 114 notas (ex. 94).

10 A técnica da multiplicacdo serial, criada pelo compositor Pierre Boulez, foi empregada em sua obra Le
marteau sans maitre, de 1952-54. O primeiro autor a reconhecer sua aplicacdo nesta obra foi Lev Koblyakov em
1977 (“P. Boulez Le Marteau sans maitre: Analysis of Pitch Structure”. Zeitschrift flir Musiktheorie 8/1:24-39).
O livro “Pierre Boulez: A World of Harmony”, do mesmo autor, publicado em 1990, também apresenta uma
descricdo detalhada desta técnica. Para descricBes em portugués consultar Boulez, 1995, p. 155-156, Boulez,
2005, p. 78-79, Mojola, 2003, p. 108-116, Menezes, 2002, p. 410-415 e Straus, 2000, p.180-184.



Quadro 8 - Séries resultantes da multiplicacdo

Al XB A2 XB A3 XB
Al XC A2XC A3 XC
B1 XA B2 XA B3 XA
B1XC B2XC B3XC
C1XA C2XA
ClXB C2XB

Ex. 94 - Série de 114 notas empregada em O Rio de Ariadne

85
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Esta serie foi empregada, na maior parte da peca, de uma forma linear. No entanto,
ocorrem momentos onde fragmentos da série foram empregados como um conjunto nado-
ordenado de classes de notas (como no terceiro movimento do Septeto de Stravinsky). O
exemplo 95 apresenta este tipo de situacdo, onde as notas escritas para serem tocadas o “mais
rapido possivel” (Bb-Ab-D-A-G-E-Eb-F)"' foram empregadas como um conjunto no

pentagrama inferior e na continuacdo do caminho no labirinto.

a I i | brmF | blr-Ell\' /.—h‘l“\ H-/hl/--__-i
L.! 'h.! :d‘ iacs }’i i E_l I T u‘T I -
NG A > ba L —__ 7"
Fome 2 |P =¥ 7
CONJUN{
L e e e dra s Ry e MECELETEW
=7 = = DS EEEEE Y S~
: ——————

Ex. 95 - Transformacao de um fragmento da série em um conjunto

3.3 Infancia

Inféancia (para piano solo) foi composta em meados de 2010 e estreada pela pianista
Ingrid Barancoski no dia 20 de marc¢o de 2012 na Sala Villa-Lobos do CLA (Centro de Letras
e Artes) da Unirio. Organizada em dois movimentos, foi empregado como material pre-

composicional uma simples escala pentatdnica (ex. 96).

T
)
|xj

I
L& ]

o
)

® (Sr‘\:}
5T
M

Ex. 96 - Escala pentatdnica empregada em Infancia (Paulo Henrique Raposo)

Esta escala foi transposta sobre cada uma de suas notas, gerando, assim, quatro novas

escalas que constituem o material harménico do primeiro movimento (ex. 97).

111 Estas correspondem as notas 41-42-43-44-45-46-47-48 da série (transpostas para clarineta em Bb, portanto,
soam um tom abaixo do que esta escrito no exemplo).



87

- | |
7o E | |
[ an ) 1 L W] | iy NI ] |
\—If |55 [P L] | | [P ll.(_'. kL] 1

Y b H{e ' h-cr e !

A T | 1 | h!) |
7 1 | L] | e e AL & ] |
| = [a =" P ] T e [FL&] Ll | |
RN | AL & ] o [IFL 8] T |

. PO | i

EXx. 97 - Quatro transposicfes da escala pentatdnica

O motivo inicial do primeiro movimento (ex. 98) foi construido a partir da escala
inicial (Gb), porém serviu de base para a criacdo de uma série de dez notas. Esta série, ainda,

foi divida em dois grupos, que aqui serdo chamados de grupos A e B (ex. 99).

Moderato (;.:67)

O E
‘ .Q i b hal m
F 4. I P TP e |
[ an W) 2 | =) 5 79
LS L I - I o
!} o L—-—J

Ex. 98 - Motivo inicial do primeiro movimento de Infancia

A My 2 3! s 5 5 7 8 9 10

| |
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Ex. 99 - Série de dez notas e sua subdivisdo

Estes grupos foram submetidos a técnica de rotacdo (ja explicada anteriormente),
obtendo-se trés séries do grupo A (que serd chamado aqui de Al, A2 e A3) e sete séries do

grupo B (B1, B2, B3, B4, B5, B6 E B7) (ex. 100). O ex. 101 apresenta como estas series
foram empregadas no inicio da obra®*2.

112 Algumas destas séries foram empregadas em sua forma retrdgrada e foram marcadas no exemplo com a letra
LIR”.
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Ex. 100 - Rotacao das séries de Infancia
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Ex. 101 - Inicio do primeiro movimento de Infancia
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Toda primeira se¢do faz um uso rigoroso das séries, porém a partir do cp. 14 se inicia
uma transicdo, onde foi empregada a segunda transposicao da escala (ver ex. 97), que serviu
de material harménico também para todo o segundo tema.

No cp. 27 a série O™ foi empregada de forma incompleta, efetuando uma transicdo

para a se¢do seguinte (ex. 102). Esta série apresenta as mesmas notas da primeira transposicao
da escala pentatonica.

27 b ol PEice,
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Ex. 102 - Série Oy (incompleta) empregada na transicao

A Ultima secdo (do cp. 32 ao fim do movimento) apresenta as trés transposicdes
remanescentes da escala pentatnica (Bb — Db — F), onde ocorreu uma sintese da organizacdo
serial e escalar. O exemplo 103 apresenta este tipo de situacdo, onde a melodia executada em

oitavas no grave (construida a partir da série B1 derivada de O,0) € acompanhada por um
arpejo nao serial.

M.D. NAO-SERIAL
B coenT e 1
32 Tempo primo (» =07) _i b L
) = e, .
% E I Ll 1 I I ! ]
ME.
P
\i_: 1 I I | bT _dl.
.f| B1 I‘—
1: —1 i i i i T
I I .! ID.‘I. _JI. 'I —] I
Lhilhi-™
Ta. 5 £

Ex. 103 - Sintese dos materias seriais e escalares

No segundo movimento foi empregado como material a inversdo da escala pentatonica
inicial (ex. 104), assim como a inversao da série de dez notas (lg). A escala foi transposta

sobre cada uma de suas notas e as séries, derivadas de cada uma destas transposicdes, foram
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subdivididas em dois grupos (A e B) e submetidas a técnica da rotacdo, exatamente como no

primeiro movimento (ex. 105)
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Ex. 104 - Inversdo da escala pentatdnica
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Ex. 105 - Transformagcdes da série

O movimento foi organizado em quatro se¢des. A primeira secdo foi construida a

partir das séries do grupo A (com dobramentos de 52 e 8%) em conjunto com acordes derivados

da escala pentatonica (ex. 106). Esta é a Unica secdo onde elementos seriais e ndo-seriais

foram combinados.
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Ex. 106 - Inicio do segundo movimento de Infancia

3 0 exemplo apresenta o processo aplicado somente & série derivada da escala pentatdnica mostrada no

exemplo 104 e ndo de todas suas transposicoes.
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No terceiro cp. ja se pode observar uma escrita serial estrita, onde foram empregadas

as séries do grupo B (ex. 107).
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Ex. 107 - Segundo movimento de Infancia (terceiro cp.)

A segunda secdo foi construida sobre as séries de I,, que possui as notas da primeira
transposicdo da escala pentaténica (D-Bb-A-G-Eb). As séries do grupo A foram empregadas
com uma configuragdo motivica idéntica a secdo anterior, enquanto as séries do grupo B

apresentam uma textura mais pontilhista (ex. 110).
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Ex. 108 - Inicio da segunda secao de segundo movimento de Infancia

A terceira secdo apresenta uma harmonia mais complexa, pois emprega as séries
derivadas de duas transposicOes da escala pentatonica (I, e l11) simultaneamente, resultando

em um conjunto de nove notas (ex. 109).
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Ex. 109 - Conjunto resultante da sobreposicdo de duas escalas pentaténicas
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No cp. 23 pode-se observar como este material foi empregado nesta secdo, pois 0S
acordes foram derivados das séries B3 (F#-G#-A-F#-C#-D-C# e E-F#-G-E-B-C-B) derivadas

de I, e l1;3. A nota Fa sustenido, que pertence as duas séries, aparece apenas uma Vvez no

fragmento (ex. 110).
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Ex. 110 - Acordes derivados de I, e 14

O movimento se encerra com a reapresentacdo das ideias da segunda se¢do, construida

a partir da série I (derivadas da ultima transposicdo da escala [G-Eb-D-C-Ab]). No inicio da

secdo (cp. 33) foram empregadas as notas complementares (Eb-Bb-F) ao conjunto de nove

notas, que formam um acorde (Mi bemol maior com nona) que acompanha as séries Al, A2 e

A3. Do cp. 36 ao fim da peca sé foram empregadas as notas derivadas das séries do grupo B e

suas rotagoes (ex. 111).
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Ex. 111 - Inicio da quarta se¢éo

Jeux (para quarteto de clarinetas) foi composta entre agosto e outubro de 2010.

Dedicada ao Quarteto Experimental'*, foi estreada no XXV Panorama da Musica Brasileira

Atual, neste mesmo ano, no Saldo Leopoldo Miguez da Escola de Musica da Universidade
Federal do Rio de Janeiro (UFRJ).

1140 grupo é formado pelos clarinetistas Thiago Tavares (coord.), Marcelo Ferreira, Ricardo Ferreira e Walter

Junior.
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A peca foi organizada em dez movimentos (quadro 9) e foi inspirada nos estudos do
intelectual francés Roger Caillois, onde o autor realiza uma subdivisdo dos jogos em quatro
categorias fundamentais: Agon (Competicdo), Alea (Sorte), Mimicry (Simulacro) e Illinx
(Vertigem)'*. Estas categorias se tornaram os movimentos principais de Jeux, tendo como

polos opostos a competicao e a sorte (terceiro e nono movimento, respectivamente).

Quadro 9 - Organizacéo dos movimentos de Jeux (Paulo Henrique Raposo)

I I I v \% VI VII VIl IX X

Introducdo | Solo | Agdn az2. Ilinx | a3. | Mimicry | ad4. Alea | Final

Ago6n foi representado na peca como uma competicdo entre 0s musicos, onde cada um
deve executar um solo o mais rapido possivel, enquanto 0s demais executam um
acompanhamento. Illinx apresenta uma musica repetitiva, hipnética, que remete um pouco ao
minimalismo. Mimicry apresenta uma troca de carater mais intensa, sugerindo diversos
personagens ou uma troca de mascaras. Alea, como nao poderia deixar de ser, se trata de uma
Improvisagao coletiva.

Foi empregado como material pré-composicional uma série construida a partir da
cantiga popular brasileira Cai Cai Baldo. Esta série possui 30 notas e todas as repetices

foram mantidas (ex. 112).
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Ex. 112 - Série de 30 notas derivada de Cai Cai Baldo

Por se tratar de um material harménico muito simples (a série pode ser resumida em
um hexacorde [0,2,4,5,7,9]), vérias estratégias composicionais foram empregadas em cada um
dos movimentos, visando criar uma maior variedade harménica, porém todos os materiais

foram derivados da série inicial.

3.4.1 Introducéo e Final

Os movimentos Introducdo e Final apresentam exatamente a mesma mdusica. Foram

construidos a partir de quatro transposicGes da seérie de 30 notas, O7, O4, O1 € Oj9, que

115 0s Jogos e os Homens (Les Jeux et les Hommes) (Caillois, 1990). Este trabalho pertence aos estudos de
Ludologia, conhecido como a area da ciéncia que estuda o ludico e suas manifestacdes.
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completam um ciclo de tercas menores (G-E-C#-Bb). Estas séries foram empregadas de

forma melddica e harmonica, porém ndo foram sobrepostas duas transposicdes distintas (ex.

113).
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Ex. 113 - Cps. iniciais de Introducao

3.4.2 Interltddios

Os movimentos Solo, a 2, a 3 e a 4, que funcionam como interlidios entre 0s

movimentos principais da pega, foram construidos a partir de um tema monofoénico que sofre

0 acrescimo de mais uma voz a cada nova reapresentacao.

Em Solo foram empregadas as séries O; e O1 (ex. 114). Ao combinar estas duas séries

se obteve o agregado, pois os hexacordes [0,2,4,5,7,9] e [6,8,A,B,1,3] s&o complementares.

7
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Ex. 114 - Séries empregadas em Solo

Por ser um movimento bastante curto, o exemplo 115 apresenta como a série foi

empregada em todo o movimento™®.

correspondem a série Oy e abaixo do pentagrama a série O;.

118 Todos os exemplos aqui apresentados estdo em do.

Os nudmeros colocados acima do pentagrama
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Ex. 115 - Anélise das séries empregadas em Solo

O ndmero de notas comuns com a série inicial foi utilizado como critério para a
escolha dos materiais dos demais interlidios. Partiu-se da série complementar (O;) para uma
série que possua uma nota em comum com Oy (Og), usada no segundo interlddio (a 2). No
terceiro interludio (a 3) foi usada a série que possui duas notas comuns com O (O3). No
Gltimo interladio (a 4) foram empregadas as séries Ojp e Og, que possuem, respectivamente,

trés e quatro notas comuns com O; (quadro 10).

Quadro 10 - Notas comuns entre as diversas transposicdes da série
Oy C-D-E-F-G-A

01 F# - G# - A#-B - C# - D#
Os B-C#-D#-E-F#-G#
O3 Ab-Bb-C-Db-Eb-F
O10 Eb-F-G-Ab-Bb-C
Oq D-E-F#-G-A-B

3.4.3 Agon

Agbn foi construido a partir da expansdo do material empregado em Solo, ou seja, dos
dois hexacordes complementares. Foram selecionadas quatro séries: O, I, (Que possuem as
notas do primeiro hexacorde), O e Ig (Que possuem as notas do segundo hexacorde) (ex. 116).
As quinze primeiras notas das séries foram empregadas na introducdo e em sua repeticdo
literal (coda do movimento), enquanto as demais serviram de base para a criacdo de doze

acordes, como em uma chacona.
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Ex. 116 - Material harmonico empregado em Agon

As séries ndo foram empregadas de forma linear, mas sim em todos os sentidos
(horizontal, vertical e diagonal). O exemplo 116 apresenta como foi construida a linha da
primeira clarineta (ver ex. 117), onde é possivel observar que foi selecionada a primeira nota
de cada uma das séries, as notas trés e quatro da serie lg (saltando a repeticdo da nota Sol

sustenido) e a segunda nota da série O;.

Ex. 117 - Fragmento do inicio de Agon

O mesmo procedimento foi empregado na construcao de toda introducdo, assim como
na construcdo dos acordes, construidos sobre as demais quinze notas das series (ex. 118).

Estes acordes, na verdade, se tornaram conjuntos ndo-ordenados de classes de notas,
servindo de base para a criacdo de quatro variagdes no decorrer do movimento. Como se pode
observar no inicio da primeira variacdo (cps. 5 e 6), foram empregadas somente as notas dos

dois primeiros acordes (ex. 119).
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Ex. 118 - Acordes empregados em Agon
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Ex. 119 - Inicio da primeira variacdo de Agon

3.4.4 lllinx

Illinx foi construida a partir das séries Og e |7, que possuem cinco notas em comum

com Oy e I, (ex. 120)

do havia sido explorada nos movimentos

do que n

tipo de relag

’

, 0 Unico

anteriores. A soma das notas das séries resulta em uma escala inteiramente diatonica (C-D-E-

F-G-A-Bb).
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Ex. 120 - Séries empregadas em Illinx

A partir deste material foi elaborado um cénone duplo. As notas das seéries O; e I,
foram distribuidas entre a clarineta em Mi bemol (notas impares de O; e pares de I,) e a
primeira clarineta em Si bemol (notas impares de I, e pares de O;). Foi realizado 0 mesmo
procedimento com as séries Op e |7, dividas entre a segunda clarineta em Si bemol e a

clarineta baixo (ex. 121).
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Ex. 121 - Inicio de Hllinx (canone duplo)

Esta mesma estrutura € repetida cinco vezes no decorrer do movimento, porém o

canone foi transposto uma terga menor acima a cada nova repeticao (quadro 11).

Quadro 11 - Séries empregadas em cada um dos canones de Illinx

CANONE SERIES
A O7-12-0Og- I7
A’ O10— 15— 03- 1o
A’ O1-1g-0s- 11
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A Os—111—0g- 4
A O;—1,-0p- I

3.4.5 Mimicry

Mimicry foi construida a partir da eliminacdo das notas repetidas de O; e I, (que
possuem 0 mesmo hexacorde), resultando em duas séries de seis notas, que foram combinadas
em uma série maior, de doze notas (ex. 122).
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SERIE RESULTANTE DE 12 NOTAS

Ex. 122 - Derivagao da série de doze notas de Mimicry

A série resultante sofreu novas transformac@es, pois algumas notas foram mantidas
fixas (1-2-3-7-9-11) enquanto as demais foram transpostas a partir dos seguintes intervalos,
nesta ordem: quarta justa (+5), segunda maior (-2), terca menor (+3), terca maior (+4),
segunda menor (-1) e tritono (6) (ex. 123). Desta forma, a cada nova transposi¢éo, uma nova
nota é acrescentada (em relacdo ao primeiro hexacorde), chegando ao agregado na dltima
transposicao (série dodecafonica)™’.

Destas sete séries, foram selecionadas apenas quatro para a composi¢cdo das cinco
secdes do movimento. Para criar um maior contraste, da primeira série optou-se por saltar
para a Sétima, retornando para a segunda depois saltando novamente para a sexta. Esta

estrutura € repetida em sua forma retrégrada, resultando em uma forma simétrica (Quadro
12).

117 . . . . L . .
Este procedimento é semelhante as permutacdes seriais ciclicas de Pousseur, onde o compositor fixa

determinadas notas da série e transpde as demais pelo ciclo das quintas (Menezes, 2002, p. 304-316 e Pousseur,
2008, 203-219).
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EX. 123 - PermutacGes da série de doze notas
Quadro 12 - Estrutura Harménica de Mimicry
SECAO A B C D (0% B’ A’
Série 1 7 2 6 2 1

Analisando a secdo A € possivel observar como as séries foram empregadas neste

movimento. Foram derivadas quatro formas partir da série 1 (ex. 123), O;, Ry, I, e Rl,, que

possuem exatamente as mesmas seis notas. Em seguida foi elaborado um quadro que visa

apresentar estas quatro formas sem que haja repeticdo, tanto do ponto de horizontal quanto

vertical (quadro 13). Esta primeira secdo apresenta as duas primeiras colunas do quadro (ex.

124).

Quadro 13 - Organizacédo das formas da série

(o7 I Rl R;
Rl R; 0y I
R, R, I, 0,
I O~ R~ RI,
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Ex. 124 - Emprego das séries na se¢do A de Mimicry
3.4.6 Alea

Alea foi construida a partir de pequenos fragmentos musicais espalhados pela
partitura, que possui apenas uma pagina’’®. Os musicos podem escolher executar estes
fragmentos em qualquer ordem, dindmica e andamento, porém existe a sugestdo de que a
duracdo total do movimento ndo ultrapasse o total de trés minutos. Do ponto de vista da
organizacdo harmoénica, a série inicial de 30 notas (O, ver ex. 112) foi empregada em
conjunto com duas transposi¢es, uma segunda maior acima (Og) € uma segunda maior
abaixo (Os), resultando em um conjunto de dez notas no total [0,2,3,4,5,6,7,9,A,B]. Também
foram selecionadas as séries que possuem 0s mesmos hexacordes das anteriores (I, 14 € lo)
(ex. 125).

As séries foram espalhadas pela partitura, nunca apresentando uma continuidade
direta. Um exemplo deste tipo de procedimento é a aplicacdo da série Oy, do lado esquerdo da
pagina, que s6 foi ser completada no outro canto (ex. 126). Este procedimento se repetiu até

que todas as notas das séries se esgotassem, encerrando a composicao.

18 Morton Feldman, em Intermission 6 (1953), escreveu uma partitura com uma configuragdo gréfica
semelhante a este movimento, porém sem indicacdo de ritmo nem de articulacbes. J& Stockhausen, em
Klavierstiick X1 (1956), apesar de ter escrito em forma de fragmentos que devem ser escolhidos ao acaso pelo
intérprete, elaborou “regras” muito mais restritivas na execucdo, indicando as articulacBes, andamentos
(moveis), transposicles (a oitava) e quando a musica deve ser encerrada. Outro exemplo de um tipo mais
“rigoroso” de construcéo aleatdria é a obra Troisiéme Sonate pour piano de Boulez.
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Ex. 125- Séries empregadas em Alea

Scorein C IX . Alea
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Ex. 126 - O uso da série em Alea
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CONSIDERACOES FINAIS

A partir desta pesquisa foi possivel chegar a algumas conclusdes sobre a masica tardia
de Stravinsky e, do ponto de vista analitico, sobre suas primeiras obras seriais.

Foram descritos alguns motivos que podem ter levado o compositor a adotar o
serialismo: sua segunda crise composicional, a desvalorizacdo de sua musica pela vanguarda
da época, alguns tracos de sua personalidade, sua poética e a relacdo desta técnica com seus
métodos de variacdo, ja presentes em suas obras desde a composi¢do do Octeto (1923). A
partir dessa investigacao, foi possivel constatar o interesse de Stravinsky pelo serialismo foi
uma consequéncia de todos estes fatores combinados, resultando em suas pesquisas
composicionais desenvolvidas nos ultimos quinze anos de sua vida (entre 1951 e 1966).

A divisdo da obra do compositor em fases se mostrou problematica, pois foi possivel
constatar a presenca de cangdes folcloricas russas em um periodo considerado neoclassico,
como foi observado na Sonata para dois pianos, assim como o emprego de formas
tradicionais e referéncias a estilos antigos (barroco, medieval) em sua fase serial, como no
Septeto, Canticum Sacrum e Agon. A abordagem de Cross e Cone, que buscaram encontrar
caracteristicas presentes em toda obra de Stravinsky, se apresentou, portanto, como a forma
mais coerente de compreender sua masica.

Com relagdo as teorias desenvolvidas para estudar a obra do compositor, foram
destacadas a abordagem de Berger e van den Toorn (que se mostrou insuficiente e
reducionista), assim como a abordagem de Tymoczko, Berry, Straus e Neidhofer.

O pensamento de Tymoczko se mostrou frutifero no sentido que possibilita uma
abertura para o reconhecimento de diversos tipos de organizagdo harménica (ndo somente a
partir da oposicdo diatonismo/octatonicismo), muito semelhante a abordagem de Neidhofer
(que destacou a presenca de modos quase-diatonicos e a também do polimodalismo).

A pesquisa de Berry sobre o isomelismo, apesar de apresentar uma enorme
contribuicéo sobre as praticas de Stravinsky e sua relagdo com modelos extraidos da tradicéo,
se tornou problemética a partir do momento que ndo foi possivel fazer uma distin¢do entre
esta técnica e o serialismo. Pode-se afirmar que esta confusdo é resultado das praticas do
compositor, pois, como foi possivel observar em alguns casos estudados, realizou o caminho
inverso do que é tradicionalmente conhecido como serialismo. Ao invés de elaborar uma série
como um material pré-composicional, esta foi derivada de um tema ndo-serial, que no

decorrer da composicédo é retrabalhado enquanto série. Esse tipo de construcdo esta presente
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na Sonata (tema foclorico russo que se torna uma série nas variagdes) e em obras posteriores,
como o Septeto, nos fugatos e canones presentes em diversas obras estudadas, assim como em
obras mais antigas construidas sob a forma de variagoes.

Os estudos de Straus se mostraram muito pertinentes sobre diversos aspectos da
musica tardia de Stravinsky. No entanto, sua abordagem analitica (que parte da Teoria Pds-
Tonal) apresentou um alcance limitado, ja que em diversas obras, apesar de existir um
planejamento serial, os acordes (ou verticalidades) ndo apresentaram uma ldgica de
construcdo sistematica (caracteristica ja destacada pelo autor). As categorias estilisticas
também se mostraram imprecisas, principalmente no que se refere ao diatonismo como oposto
ao cromatismo. Talvez seja mais Gtil uma classificacdo entre uma técnica serial estrita (onde
todas as notas sdo derivadas das séries) e uma técnica serial hibrida (onde esta técnica €
combinada com outros elementos harmonicos). Desta forma, é possivel considerar o periodo
estudado (entre a Cantata e Agon) como um momento hibrido da producéo do compositor, do
ponto de vista da organizacdo harmonica.

Foi possivel constatar também, nas analises das primeiras obras seriais de Stravinsky,
que o serialismo, para o0 compositor, ndo resultou em implicacdes estéticas. Pelo contrario, foi
interpretado como uma simples técnica, assim como qualquer outra. 1sso permitiu uma
abordagem muita mais ampla, ou seja, menos excludente, combinando diversos tipos de
sonoridades.

No primeiro movimento do Septeto foi demonstrado como o compositor combinou o
modalismo (empregando modos quase-diaténicos) com o serialismo ndo-dodecafénico, além
de ter empregado técnicas contrapontisticas e formas tradicionais (como a forma-sonata,
passacaglia e fuga). O segundo movimento apresenta uma relacdo direta com o primeiro,
tanto motivicamente (nos ritornellos entre as variagbes) quanto harmonicamente (derivagdo
da série de 16 notas do motivo inicial da obra). O Gltimo movimento, por sua vez, apresenta
uma ideia bastante original, relacionando as notas da série com um conjunto ndo-ordenado de
classes notas, a0 mesmo tempo em que o sujeito da fuga foi derivado desta mesma série.
Stravinsky realiza, portanto, uma expansdo do pensamento serial, se baseando ndo s6 na
musica de Schoenberg e de Webern como também na sua propria técnica de variagdes.

Quanto as analises das demais obras, destaca-se o serialismo diaténico (Full Fadom
Five e Greeting Prelude) e o agrupamento de diversas formas e transposi¢cdes de uma série
em uma série maior (Musick to heare). Este Gltimo procedimento foi também empregado em
Agon, pois as séries de Bransle Simple e Bransle Gay (ambas de seis notas) foram sintetizadas

na série dodecafonica de Bransle Double, assim como a série de quatro notas de Pas-de-Deux
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foi agrupada para constituir a série dodecafénica de Four Duos, ocorrendo uma sintese
posterior em Four Trios (onde as duas séries sdo empregadas de forma independente). Pode-
se estabelecer uma relacdo entre este tipo de organizacdo serial com o0s conceitos de
estratificacao e sintese de Cone, porém aplicado ao dominio harménico. Este procedimento se
mostrou, também, como uma eficaz estratégia composicional para organizar uma obra com
maultiplos movimentos.

O Memorial de Composicdo fecha o trabalho ndo como um experimento, que tem a
funcdo de constatar a validade de uma teoria, mas como o resultado da pesquisa realizada,
uma resposta, do ponto de vista da criacdo musical, ao que foi estudado anteriormente. Para
retornar a frase de Berio, usada como epigrafe deste trabalho: “(...) quando tudo estiver dito e

feito, a analise mais significativa de uma sinfonia é outra sinfonia”*'° (Berio, 2006, p.125).

19 ) when everything is said and done, the most meaningful analysis of a symphony is another symphony".
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ANEXO Il — Sonatina



a Celso Mojola

SONATINA

para saxofone soprano e piano

Score in C

Paulo Henrique Raposo
(2010)
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ANEXO VI - (DVD) Recital de Defesa de Produto Artistico
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