Exemplo 57.

Ainda neste trecho, vamos reencontrar uma das nmanﬁz.mcnwm
de Stravinsky, que é a da insisténcia. Agora que Qm. ?Mmzm .nmﬂm
férmula harmoénica e ritmica, nao a mg:ao:m; Bme. ’ . _%%%
disso, o que ira fazer? Bem, diante ,,a_mmo, vaicacurmnulan o%:ao -
vinsky quase nfio pratica o desenvolvimento discursivo_segundo o

ki

método_cldssico. Ele repete superpondo, acumulando sem cessar

o ey o

“iateriais novos. E depois, no momento em que se acabaria quase

por ndo aglientar mais, péra bruscamente e passa a outra .o.n.zm..mm N

Neste trecho, muito significativo wmwm w_Bv:owamao inicial da
harmonia, o acimulo acabard por produzir agregagdes de sons @%m
poderiam parecer quase cruelmente dissonantes se ndo estivessem
tdo poderosamente justificadas pela base

Para tomar agora um exemplo numa das quw..vmmwwmn%w a
respeito das quais se poderia ser .8:8&0 a ?.o:c.:o__& a vmﬁw,\.nw
ternura — palavra que, alids, m:mfumwv\ recusaria vio nsﬁmﬂ.nﬁ>=mno
aqui estd o tema extremamente mumsm_om e 6@1"985058. iatd
que circula através de todo o prelidio da segunda parte:

Exemplo 58.

Aqui estd agora uma das combinagdes harmonicas com as
quais Stravinsky apresenta este tema:

Exemplo 59

Eis outra sobre a qual insistiremos porque ela esclarece um

dos procedimentos tipicos da escrita do autor. Ele afirma uma tona-

lidade formulada muito claramente, mas cria, no interior dessa tora-

lidade, uma ambigiiidade entre o maior € 0 menor:
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Exemplo 60.

De fato, a palavra “ambigiiidade” nio explica exatamente o
fendmeno. Ela deixa supor que temos possibilidade de escolher. Na
realidade, ndo estamos nem em maior, nem em menor. Estamos em
maior-menor. E uma nova ordem modal onde se faz a sintese dos
dois elementos. Este modo maior-menor encontra-se em todos os
meandros da Sagracao. )

Haveria muitos outros procedimentos a desmontar se este fosse
um manual técnico e ndo apenas uma timida iniciacio a uma lin-
guagem complexa e erudita. Em todo caso, o que se pode dizer,
grosso modo, é que as combinacdes harménicas mais aparentemente
agressivas de Stravinsky reduzem-se todas a evolugGes mais ou
menos audaciosas em torno de um pélo fortemente atrativo. H:
sempre um pélo tonal formulado abertamente, ou passageiramente
implicito, em torno do qual elementos mais ou menos estranhos
circulam, tocam-se ou entrechocam-se, voltam 3 ordem ap6s dela
ter saido e tudo isso se liga, afinal, e de maneira constante, ao do-
minio da gravitago.

Que isso fosse novo para a época, certo. Mas nem tanto. Ver-
dadeiramente novas eram menos todas essas combinagdes harmé-
nicas em si do que o uso que era feito delas, a, violéncia com a
qual eram desferidas, através da massa enorme que lhes dava sua
riqueza e sua verticalidade. Isso tudo cafa como golpes de machado
sobre a aristocracia traumatizada. E depois, havia a novidade essen-
cial de que ainda nfo falamos. E no dominio do ritmo que Stravinsky
transportava seu ptblico para uma terra desconhecida.

Qualquer que tenha sido a fertilidade de invengsio que os mi-
sicos cléssicos e roménticos tenham podido mostrar na divisdo da
duragdo em valores determinados, até entdo eies haviam permane-
cido fiéis a simetrias que o uso esporadico, muito timido, alis, de
ritmos de cinco ou de sete tempos, pouco perturbava. De fato; toda
& musica classica é redutivel a uma oscilagdo entre o bindrio e o
terndrio. Isto €, a uma divisdo do tempo em valores iguais, agru-
pados em nimeros pares ou impares. Dizia-se: a semibreve vale
duas minimas, quatro seminimas, oito colcheias, dezesseis semicol-
cheias etc. A barra do compasso delimita um certo trajeto e, de
uma barra para outra, cria-se muito artificialmente entidades ritmi-
cas que contém um niimero de subdivisdes fixadas previamente em
dois, em trés ou em quatro, podendo cada uma delas igualmente
g¢ subdividir em dois, trés, quatro, cinco (raramente), seis, sete
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o ritmo em Stravinsky



