Stravinsky - Sinfonias de Sopros/1920 revisada em 1947

Trata-se de uma obra de musica "pura" (ndo relacionada a algum texto
extramusical: balé, cangdo, Opera, etc.) do final do chamado "periodo russo". No entanto
Stravinsky estrutura esta obra da mesma forma que os seus balés (Sagracdo, Petruchka,
etc.) a partir de um processo de colagem e montagem de blocos. Estes blocos - estruturas
harmonicas, ritmico-melddicas e timbristicas complexas e "auto-suficientes" ao nivel da
andlise, se justapdem (e se repetem, sempre diferentes...) de maneiras diversas. E possivel
e razoavelmente simples o procedimento de segmentar a peca nestas unidades: elas
manifestam uma clara identidade e uma relativa autonomia, isto €, ndo precisariam se
conectar necessariamente a outras para adquirir "sentido" musical. A segmentacio se da
as vezes de maneira abrupta (sem transi¢cdo), através de cortes inesperados, outras vezes
hd algum tipo de conex@o que torna mais suave a introdu¢do de novos blocos sucessivos.
Isso se d4 através do uso de algum elemento (harmonico, timbristico, etc.) que permanece
de um bloco para outro. (Vale discutir a ideia de diferenca e repeti¢do, virtual e atual: os
materiais caracteristicos dos blocos parecem surgir de um reservatorio de virtualidades,
cada vez de forma diferente).

Ha blocos de diversos tipos: uns mais discursivos e direcionais, outros mais
pendulares e circulares, alguns divididos em 2 partes (antecedente/consequente), outros
unitarios. H4 também blocos que sdo juncdo, fusdo ou sintese de blocos anteriores e
blocos que se repetem no decorrer da musica modificados, ampliados, fragmentados, etc.
Ha blocos que assumem fun¢do conectiva (muito curtos e sintéticos) € outros, mais
importantes, que se transformam, "crescem", proliferam e permanecem durante mais
tempo gerando conseqiiéncias. Ha blocos que apresentam configuragdes texturais
diversas: melodia acompanhada, coral homof6nico, polifonia, contraponto de massas a la
Varese, etc. Algumas vezes ha interpolacdo de blocos.

Sob o ponto de vista harmonico podemos observar a utilizagdo de véarios materiais
frequenciais diferentes: desde a tonalidade diatonica expandida pelo uso sistematico de
dissonéncias sobre acordes "tradicionais" até intimeros tipos de modos (octatdnicas,
modos eclesidsticos, escalas com 4, 5, 6, 9 notas, etc.). A dissonincia aqui - € ndo se trata

de uma dissonancia "fisica", acdstica mas sim musical' - é relativizada dentro de um

! Notemos que este conceito de musical é o mesmo utilizado por P. Schaeffer quando este afirma que os
sons adquirem seus significados e funcdes em contextos idiomdticos musicais especificos. Assim, a
dissonincia, sob o ponto de vista actstico (as 2as. menores, 7as. maiores, tritono, por exemplo), no sistema
tonal, na maior parte das vezes coincidem com as dissonancias "musicais": aquelas que causam a sensacio
de tensdo , dinamismo, incompletude e necessidade de resolucdo num contexto musical. Talvez, este tenha
sido um dos motivos que levaram - depois da "emancipacdo de dissonancia no inicio de séc. XX - a um
distanciamento do publico ocidental da producdo musical "moderna". Chega-se por ai a afirmar a



pensamento assumidamente linear, discursivo, direcional (tendo como objetivo e notas ou
acordes polarizados). Stravinsky assume em sua musica, no lugar da nocao de tonalidade,
as nogoes de polarizacdo, eixo e gravidade. Em suas palavras: A fungdo da tonalidade
estd completamente subordinada a forca de atracdo do polo da sonoridade. Toda muisica
ndo é sendo uma sucessdo de impulsos que convergem para um ponto definido de
repouso/../ Essa lei da atragdo so é satisfeita, e de um modo limitado, pelo sistema
diatonico tradicional, pois este ndo tem valor absoluto/../Mas permanece o fato de que é
impossivel estabelecer as regras que governam esta nova técnica (Stravinsky, 1939, p.
41).

Podemos articular esta ideia de composi¢do por blocos com a ideia de forma-
momento de Stockhausen: Quando certas caracteristicas permanecem constantes por
algum tempo — em termos musicais, quando os sons ocupam uma regido determinada,
um certo registro, ou ficam dentro de uma determinada dindmica, ou mantém uma certa
velocidade média — entdo um momento estd acontecendo: estas caracteristicas
constantes definem o momento. Pode ser um niimero limitado no dominio harménico, de
intervalos entre alturas no dominio melddico, uma limitacdo de duracdes na estrutura
ritmica ou de timbres na realizacdo instrumental (Maconie & Stockhalsen, 2009, p. 64).
E ainda, segundo Kramer: pecas em forma-momento/.../ nas quais a misica consiste em
uma sucessdo de secdes autossuficientes que ndo se relacionam entre si em qualquer

maneira funcional (Kramer, 1978, p. 78, Moment Form in twentieth century Music).

Uma descricao possivel:

I- Bloco Al: do inicio at¢ o 1 de ensaio. Vazado, espacado e diatOnico. Quase
homofo6nico e de ritmo pronunciado e irregular. Manifesta uma certa "estridéncia" devido
ao uso dos extremos da tessitura. O acorde inicial (F, G, D) tem uma relativa estabilidade
e se apoia num intervalo de 5a. justa sobre uma 9a. Esse tipo de configuracdo vai
aparecer muitas vezes no decorrer da peca. O D (ou, harmonicamente o G) € polarizado
na melodia que € desenhada principalmente pelo clarinetel. O material frequencial € bem
restrito (B, D, E, F, G).

2- Bloco B1: do 1 até o 2 de ensaio. Dividido em antecedente (compacto amplo, tutti,
homofdnico, ritmo pronunciado e irregular e baseado numa octatonica - F, G, Ab, Bb, B,
C#, D, E, carater maior/ menor. O D, além do F grave, € novamente polarizado.),

consequente (compacto + estreito, madeiras e tuba, melédico-homofdnico/coral,

"naturalidade " do sistema tonal. Na musica do século XX para frente acontece uma dissociacido: nem tudo
o que € dissonincia acustica é dissonincia musical. E vice-versa.



baseado num conjunto irregular - Gb, G, Ab, Bb, B, C, Eb. O tltimo acorde funciona
como uma espécie de Dominante da conclusdao: Gb vai para F e Eb vai para D) e
Conclusao que ¢ um fragmento do antecedente. A melodia desenhada no consequente
pelo oboé e trompa I (Eb, G, Ab, Eb) vai ser expandida, transposta e reutilizada inimeras
vezes no decorrer da peca. E importante perceber os encadeamentos entre acordes
"dominantes" (tensdes) e acordes "tOonicos" (que se ddo muitas vezes através de
sensiveis).

3- Bloco A2: do 2 até o 3 de ensaio. Quase idéntico ao Al, porém mais curto € com outra
configuracdo ritmica: Al= 2/8, 3/8, 2/8, 3/8, 2/8, 3/8 (15 colcheias), A2=3/8, 2/8, 3/8,
2/8, 3/8 (13 colcheias). O D polarizado faz a conexao com o bloco C1.

4- Bloco C1: do 3 até o 4 de ensaio. E um bloco curto (3 compassos) de fungio conectiva.
A 5a. G-D € novamente um intervalo importante. Homofonico, melddico, utilizando Sas.
paralelas, material harmdnico quase diatdonico com notas de passagem (C, C#, D, E, F#,
G, A, B). O D € polarizado.

5- Bloco B2: do 4 até dois compassos antes do 6 de ensaio. Bl transformado: o
consequente esta alongado (no B1 tem a extensdo de 8 colcheias e aqui sdo 10. A frase
melddica tem um tempo/seminima a mais) e a conclusido tem um Fb na tuba (no B1 é F).
Notar no final do consequente o acorde estruturado em 4as. (F, Bb, Eb) que funciona
como um poélo. Notar a transformacio da melodia deste trecho (Eb, G, F, A, Bb, Eb).

6- Bloco DI1: 2 compassos antes do 6 de ensaio. Funciona como uma ponte. Textura
contrapontistica, timbre homogéneo (oboés e corno inglés). O vetor intervalar mostra um
predominio de 4as. e 2as. menores. O material harmonico € quase o total cromdtico: C,
Db, D, E, Eb, F, Gb, Ab, Bb, B.

7- Bloco El: do 6 até o 8 de ensaio. Conecta com o anterior através da 7a. Db - D que
passa dos oboés para as flautas. Textura de melodia acompanhada, timbre homogéneo (s6
flautas). Trata-se de uma melodia angulosa tipicamente stravinskiana , de ambito restrito
(5 notas: Gb, Ab, Bb, Cb, Db) trabalhadas de maneira circular, irregular e assimétrica. O
acompanhamento € construido em 7as. e 9as. numa espécie de movimento progressivo.
Novamente o D desempenha um papel importante e se configura como uma espécie de
eixo.

8- Bloco F1: 8 de ensaio. Conecta com o anterior através do permanéncia do Gb=F# na
flauta 1 que passa a se integrar no acompanhamento. Mesma textura do bloco anterior
(melodia acompanhada) sé que mais adensada (uma voz a mais: 3 flautas no
acompanhamento e um fagote na melodia). O fagote no registro agudo e trabalhando
circular e "obsessivamente" com apenas 3 notas aumentam o grau de tensdo do discurso.

O material harmo6nico € novamente restrito (B, C#, D, E, F, F#, G). Uma sensacdo



harmonica pendular € estabelecida pela alternancia entre F e G na flauta 3. O C# €
polarizado na melodia.

9- Bloco A3 + 2° parte de B: 9 e 10 de ensaio. Trata-se de um bloco colagem composto
por um A alongado (243+6+2+3+6=22 colcheias) + o consequente de B transpostos meio
tom abaixo. Fazem um bloco unico por estabelecerem uma relacdo de antecedente e
consequente. A melodia da 2* parte de B estd novamente transformada, além de
transposta (E, G#, A, E, F#). O mesmo trecho € estruturado de modo a enfatizar
(priorizar, polarizar) o ultimo acorde da seqii€ncia nos obo€s, corno-inglés e trombone
que € construido por uma sobreposicdo de 7a. e Sas. (E#, E, B, F#) a partir de um
encadeamento de acordes construidos por sobreposi¢do de 3as. e 6as. (vide partitura, p.
6). Desde o inicio da obra a 5a. e sua inversdao aparecem como intervalos estaveis. No
compasso final de 10 acontece nos clarinetes, um link/soldadura para o préximo bloco
composto por dois acordes que se utilizam da mesma configuracao intervalar anterior (7a.
eSa:D,C#,G#,CeF,E, A).

10- Bloco G1: do 11 até o 20. de 13 de ensaio. Trata-se de um bloco complexo que expde
uma espécie de contraponto de massas a la Varése estruturado em antecedentes e
consequentes. Vdrios materiais sdo derivados dos blocos anteriores. Inicialmente o
antecedente (18 colcheias de extensdo) é a soma de duas idéias corais: (sub-bloco ou
camada 1) nos oboés, c. inglés e trompete III baseado novamente nos intervalos de 5a. e
9a. (como em A) e os trombones (sub-bloco ou camada 2) que desenham uma melodia
derivada do consequente de B (A, G, B, C, G) e harmonizada por 8as. e 3as. No primeiro
consequente (6 colcheias) surgem os clarinetes e as trompas (sb3)numa sonoridade
baseada em 3%, 7%, 8" . e 9* , que evocam o ritmo inicial de A enquanto, os trompetes (sb4)
aparecem numa figuracdo "tercinada"' também baseada em 8as. e 3as. O antecedente
seguinte ¢ menos extenso (12 colcheias) e composto por (sbl) e (sb2) novamente. Agora,
2 compassos antes de 13 de ensaio, o antecedente e consequente se sobrepde com os sub-
blocos (2), (3) e (4).

11- Bloco H1: de 3 antes de 14 e 14 de ensaio. Bloco polifénico, homogéneo, textural, s6
madeiras, curto e conectivo, derivado do bloco anterior (um "fio" secundario da textura
anterior se torna predominante aqui). Trata-se de uma interessante conexdao com O
proximo bloco através de uma fus@o do sub-bloco (1) com as idéias tercinadas de (4) do
bloco anterior. H4 dois acordes polarizados, enfatizados como finais de frase e mais
longos (construidos sobre as notas D, B, D#, B/ sonoridade maior/menor e Eb, B, E, B/
sonoridade em 4as.). Aqui fica evidente a idéia composicional de enfatizar pontos
polarizadas (discursividade: "a musica enquanto uma sucessdo de impulsos em dire¢do

a...").



12- Bloco I1: do 15 ao 26 de ensaio. Este € o bloco mais longo e complexo que apareceu
até agora. Na realidade, trata-se de uma polifonia de blocos ou texturas que se superpdem
e se justapdem. Pode-se afirmar que a identidade do bloco se mantém devido ao fato de
que ha uma espécie de "onda portadora" ou camada (uma polifonia a duas vozes entre a
flauta 1, sobre uma escala de E maior/menor e o clarinete 2, predominantemente sobre
uma escala de A mixolidio com algumas notas ambiguas - C e C#, B e Bb) que segue seu
caminho indiferente as intervengdes pontuais de outras 3 estruturas ou camadas que
surgem em pontos especificos. Estas outras camadas tem comportamentos diversos: a
primeira no clarinete 1 (E maior/menor) dialéga com a flauta com um perfil melddico
similar (melodia circular e obsessiva); a segunda aparece sé uma vez na flauta 2 e 3 (21
de ensaio) e evoca o ritmo do bloco A polarizando a nota E e se soma com a 3a. camada;
esta, que € claramente derivada do sub-bloco (1 - homofonica, ritmo tercinado,
polarizando em sua primeira apari¢do, um E maior/menor e na segunda um E 4+3) do
bloco G, aparece como totalmente independente da camada polifénica portadora. No 22
de ensaio, a 3" intervencdo do clarinete 1 produz uma interferéncia no clar. 2 que
interrompe seu fluxo evidenciando a ideia de contamina¢do. No 2 primeiros compassos
do 26 de ensaio hd uma transi¢do para o proximo bloco, conduzida pelos fagotes e c.
inglés (a partir do E polarizado) com um encadeamento de acordes (textura homofénica,
coral) que utilizam principalmente 6as. e se direcionam para uma 4a. polarizada (B, E)
que enfatiza novamente o E (menor).

13- Bloco A4: do 30. de 26 até o 20. de 28. Trata-se de uma fusdo do bloco A, transposto
3a. abaixo (polarizando o B na melodia ou o E harmonicamente) com o consequente de B
transformado e expandido. Novamente ouvimos aqui, entre os clarinetes, flautas,
trumpetes e trombone os intervalos de 5a. e 9a. (B, E, D) que configuram um centro
polarizado. Segue-se nos 2 ultimos de 28 uma pequena transi¢cao nos fagotes e c. inglés
(mesma instrumenta¢do da transicdo anterior) que € claramente derivada da ponte D ( 2
antes de 6 de ensaio) inclusive terminando numa mesma configuragdo intervalar (14 D,
Db,Gbe aqui F,E, A).

14- Bloco I2: do 29 até o 37 de ensaio. Trata-se de uma repeti¢do variada do bloco I1
com uma organizacdo métrica diferente (1a sdo 50 compassos e aqui 36). As intervengdes
dos outros blocos sobre a "onda portadora" € também diferente: o clarinete 2 s6 intervem
uma vez. O E continua sendo polarizado (vide ultima nota de 36 na flauta e c. inglés) e
nos dois primeiros compassos de 37 temos a mesma ponte que aparece no final de I1 que
conduz novamente para a 4a. (B,E) e faz a conexdo com o préximo bloco.

15- Bloco AS5: do 30. de 37 até 38. S6 nao € identico ao A4 por que ndo tem a 2a. parte (o

consequente de B).



16- Bloco F2: 38 até 39. Trata-se do bloco F1 (8 de ensaio), ligeiramente modificado,
transposto, reorquestrado transposto um tom acima baseado numa escala de B
maior/menor com 4a. aumentada (quase octatonica padrao). Como em F1, movimento
pendular no acompanhamento de uma melodia no extremo agudo do fagote. Polarizacao
em B.

17- Bloco A6: de 39 até 2 antes de 40. Idéntico a0 A5 a ndo ser por modificagdes na
estrutura ritmica. Nos 2 antes de 40 ouvimos uma conexao que € derivada de D1 (2 antes
de 6) assim como aquela que ha no final de A4 (o acorde final polarizado é Gb, F, Bb:
transposicdo exata dos anteriores). Esta conexdo ou ponte € um bom exemplo dos
procedimentos harmonicos de Stravinsky uma vez que ali se manifesta um claro sentido

discursivo e polarizante.



18- Bloco E2: igual ao El (ver) transposto 3a. acima e menos extenso. Termina
polarizando o Bb que vai conectar com o bloco seguinte.

19- Bloco J1: a partir do 20. de 41. Traz materiais novos que servirdo para gerar novos
blocos (apesar de serem novos os materiais, o bloco remete, ritmicamente e texturalmente
ao bloco C, e aparentemente deriva dele. Isso fica mais evidente no 46). Bloco
homofoénico, de timbre homogéneo (predominio do uso das madeiras) porém de um
colorido brilhante (devido as flautas no extremo agudo). Material harmonico restrito: Db,
Eb, F, Ab, A, Bb. O tltimo acorde que polariza o Eb (nos fagotes) e Bb nas flautas e é
composto por Eb, Db, Ab, Bb e F.

20- Bloco L (coral): 42. Trata-se da primeira apari¢ao de um fragmento do coral que s6
serd apresentado integralmente no final e que foi o primeiro material composto por
Stravinsky como uma homenagem a Debussy quando de sua morte. Na realidade, o
consequente de B e que, posteriormente se acopla ao A € derivado deste material:
homofdnico, timbristicamente homogéneo (s6 metais), de carater funebre (compacto, no
grave) e utilizando uma octatonica enquanto base harmonica e polarizando o D (no
grave). Notar que o ultimo acorde do bloco anterior (Eb, Db, Ab, Bb, F) funciona como
uma espécie de dominante para o primeiro acorde deste bloco (D, Ab, F, G, B, D),
principalmente devido as duas sensiveis de D e de B (Eb, Db e Bb) e as notas comuns
Ab, F. Notar nos dois ultimos compassos a melodia caracteristica da consequente de B
(D, C,E, F, C no lo. trumpete). A partir do 43, tr€s pequenos blocos derivados de J: o
primeiro (43) polarizando o Eb nas madeiras, o segundo (44), nos metais, polarizando a
nota D e o terceiro novamente nas madeiras porém com maior densidade polarizando o
Bb (o acorde é Bb, C, Eb, Ab, F).



