Pribaoutki de Igor Stravinsky!

MARcos BRANDA LACERDA

1. Introducao

Em seu abrangente retrospecto das tendéncias musicais do século
20, Elliott Antokoletz? aborda sumariamente as obras de Igor Stravinsky
escritas desde a conclusdo da Sagragdo da Primavera até as primeiras
manifestacGes de seu neo-classicismo. Ele traca uma linha demarcatéria
destes periodos com a composicio de Les Noces, escolhida para exem-
plificar rapidamente aquela série de obras. De maneira genérica, ele des-
creve os tragos de estilo de Stravinsky no periodo compreendido entre
1914 ¢1918 da seguinte maneira:

Local blocks are distinguished from one another by means of sharper changes of
melodic contour, meter, ostinato, rhythmic layers, and vocal and instrumental colors, as
well as frequent and sudden occurrences of nonfunctional dissonance used simply as
color to offset the Russian modes.

Mais adiante, Antokoletz detem-se nos primeiros compassos de Les
Noces, relevando dois agregados dispostos em uma relagdo de tema (cé-
lula bésica) e acompanhamento. Estes agregados seriam, de um lado, o
segmento Mi — Ré€ — Si do soprano solo e seus dobramentos sobretudo
nos pianos I e III ¢, de outro lado, o “angular sixteenth-note ostinato”

1. As observacdes referentes aos materiais escalares ém Pribaoutki contaram com a
colaboragdo de Tatiana Catanzaro € o apoio da Fapesp (Projeto de niimero 99/00006-0).
2. Elliott Antokololetz, Twentieth Century Music, New Jersey, 1992, pp. 265-268.
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dos pianos II e IV a partir do niimero de ensaio 1. O autor conclui sua
breve visdo do trecho associando os dois segmentos na forma de uma
escala octatdnica incompleta de cinco sons, conseqiiente da transfor-

Figura 1. Les Noces (inicio).
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macado do material diatdnico basico: Sib — Si — () - Ré - Mi — Fa®. A
figura 1 reproduz o inicio de Les Noces, onde podem ser vistas estas
relagGes.

Esta visdo ndo difere essencialmente da andlise realizada por Pieter
van den Toorn*. Ele define genericamente as circunstincias harménicas
mutantes dos fragmentos de Les Noces como octatbnicas, diatOnicas,
“or accountable to some form of octatonic-diatonic interpenetration.” A

3. Algumas pessoas interessadas e estudantes podem néo estar habituadas a certas
expressdes que se incorporam a representagdo analitica. Daf me parece conveniente a
inclusdo de notas de esclarecimento aparentemente supérfluas. Parénteses “vazios” in-
dicam notas de uma escala néo utilizadas no segmento da composigdo a que se refere o
texto. A escala octat6nica consiste em um conjunto de oito notas, largamente emprega-
do na misica culta da Europa Oriental, organizado pela alternancia tom inteiro/semitom.
A nota omitida neste caso seria, portanto, o D6#.

4. Pieter C. van den Toorn, The Music of Igor Stravinsky, New Haven, 1983, pp.
158-162.
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célula bésica Mi — Ré — Si (0-2-5)°, segundo ele, seria uma forma abre-
viada do segmento 0-2-3-5, que, tomado isoladamente, possui a proprie-
dade de “dividir” tanto o género octatdnico ((0-2-3-5) (6-8-9-11)) quan-
to o diatonico ((0-2-3-5) (7-9-10-0)). O emprego deste segmento tornaria
possivel referir parcialmente esta passagem de Les Noces ao modo dérico
em Mi ou Si e, uma vez somado as notas “intrusas’ Sib e F4, também a
escala octatdnica Mi — Ré — Dé# — Si — Sib — Ldb — Sol — Fé¢.

Embora Toorn ndo faga nenhuma mengao direta a nota Fa#, insis-
tentemente presente na célula bésica, infere-se, portanto, que ela pode-
ria derivar das escalas diatonicas (REM e LaM), as quais se referiria
ambigiiamente também a c€lula bisica. Nenhuma mencao € feita, no
entanto, ao Ré# inicial. Esta nota fugiria tanto das configura¢des
diatdnicas quanto da configuragdo octatonica, implicadas respectivamen-
te na célula basica sozinha ou em conjungdo com Sib e F4. A redugdo
oferecida em seu exemplo 337 omite o piano IV e a concluséo do trecho.
Mesmo possuindo apenas cinco sons, é assumida para a configuracio
octat6nica uma relagdo de tritono entre o Mi priorizado na célula basica
e o Sib do acompanhamento, estabelecida pelo compositor como forma
caracteristica de manipulacdo da escala octat6nica a partir de Petrusca.
Finalmente, o Ré € deslocado de seu registro e associado ao intervalo
Sib — F4 para compor uma triade maior, isto €, mais um aspecto referencial
da obra de Stravinsky também de sua fase russa.

Com efeito, apds a identificacdo da escala octatdnica e das formas
de seu emprego como um dos géneros harmonicos caracteristicos da cha-
mada fase russa de Stravinsky, torna-se dificil deixar de admitir sua pre-
senga latente neste breve trecho de Les Noces, ainda que de maneira dis-
tinta de outros momentos da obra anterior do compositor. Mas também
nao podemos deixar de notar que esta constru¢do tedrica de ambos 0s
analistas s6 se torna possivel sob a omissio de alguns fatos constantes
ainda no inicio da partitura e ja mencionados acima: o primeiro refere-se
a presenca permanente do Fa# na célula bdsica, ainda que executado na

5. Osniimeros referem-se a notas musicais. A cada unidade corresponde um semitom.
No caso presente e em alguns outros casos na andlise da obra de Stravinsky torna-se
prético referir-se aos conjuntos na forma invertida ou decrescente. Portanto, Mi é aqui
tomado como valor de referéncia 0, distante de Ré e Si, respectivamente, por 2 € 5 semitons.

6. Op. cit., exemplo 34, p. 162.

7. Op. cit., p. 161.
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forma de apojaturas. O segundo fato refere-se a presenca insistente do Ré#
sobretudo na parte do piano I'V nos primeiros 10 compassos da composi-
cdo. Este Ré# corresponderia a definigdo daquele trago de estilo descrito
acima como uma dissonfncia ndo funcional, usada simplesmente para
distorcer os modos russos.

No entanto, observamos que as notas Fa# e Ré# se encontram numa
relagdo intervalar de 5% com os agregados aos quais se associam. Isso nos
permite reinterpretd-los na forma de notas geradas por conjuntos
diat6nicos determinados, construidos a partir de ciclos distintos de inter-
valos de 5%

A: Célula basica: Ré — () — Mi — Si — Fa#
B: Piano IV: Ré#(Mib) — Sib — F4

Finalmente, notamos a auséncia nas duas apreciacGes citadas dos trés
dltimos compassos do nimero de ensaio 1. Ai podemos ver o Ré#
reinterpretado como Mib numa relag¢do intervalar de 5 com o Sib, assim
como a inclusdo de D6 e Dé# subordinados respectivamente a Fa e Fa#,
permitindo-nos expandir ainda mais os agregados diaténicos na forma se-
guinte. A disposi¢@o das notas neste trecho diluiria a sensagio de blocos
diat6nicos superpostos, formando um conjunto complexo (Sib, Si, D6, Ré,
Mib, Mi, F4, Fa#), distante daquela formag&o octatdnica — restrita a cinco
sons e ainda distorcida pelo Fa#! — sugerida nos compassos anteriores.

A: Ré - () — Mi — Si — Fa# - D6#
B: Mib - Sib - F4A - D6

Neste caso, continuarfamos de acordo com o conceito analitico de bi-
modalidade, também ligado a obra de Stravinsky, admitindo que o conjun-
to resultante ndo seria necessariamente equivalente a um género especifi-
co. Também ndo se revelaria suficiente a observagdo que dissondncias
seriam af introduzidas com a simples funggo coloristica. Elas decorreriam
da interacdo de agregados diatonicos estrategicamente combinados.

2. Pribaoutki

Uma viagem a Russia em meados de 1914 colocou Stravinsky em
contacto com a antologia musical popular de P. V. Kireievsky (publicada
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em 1911), que lhe forneceu os materiais de Les Noces, bem como 0s
elementos para completar o libreto que comecara a ser elaborado a par-
tir do inicio daquele ano. Como se sabe, Les Noces ocupou o compositor
por um tempo excepcionalmente longo, se comparado a seu processo
habitual de trabalho. Tratava-se de um momento de fortes questiona-
mentos sobre o rumo a seguir pds-Sagragdo. No entanto, quando retorna
a Suica, Stravinsky dedica-se a composi¢do de Pribaoutki, para a qual
ndo havia aparentemente qualquer solicitagdo especifica.

Prib e outka sdo morfemas russos que significam respectivamente
“jogo” e “cangdo.” Em uma pribaoutka chamam a aten¢do duas qualida-
des que instigam particularmente a indole modernista do compositor. De
um lado, a misica pode transcorrer ritmica e metricamente de forma inde-
pendente da acentuagio da linguagem. De outro, trata-se de um jogo no qual
expressdes (versos) vao sendo dispostas sem a necessidade de constituirem
frases significantes, isto €, o texto, surreal, transcorre também com relativa
independéncia de regras sintdticas e semanticas. E. W. White? atribui ao
préprio compositor a autoria do texto, enquanto A. Boucourechliev’ acre-
dita que suas escolhas tenham sido feitas a partir daquela antologia. De
maneira geral, admite-se, expressa ou tacitamente, que a composi¢io de
Pribaoutki teria servido a Stravinsky de estudo para Les Noces".

As quatro cangbes obedecem ao mesmo planejamento formal: elas
se compdem de duas se¢des curtas e sucessivas (blocos) e uma breve
conclusdo. A cada se¢d@o vocal correspondem materiais melédicos, har-
monicos e ritmicos diversos e contrastantes. Quase sempre, a melodia €
criada a partir de conjuntos diatdnicos, com notas priorizadas ritmica-
mente e, com freqiiéncia, acentuadas por algum elemento instrumental.

3. Le colonel

A terceira cancgio, Le colonel, é a que melhor ilustra a referéncia
harmoénica de intervalos superpostos de 5% empregada em diversas par-
tes de todo o ciclo. A primeira se¢io estende-se do compasso 1 ao 21 e
consiste em duas curtas intervengdes da voz, “acompanhadas” por dois

8. Eric Walter White, Stravinsky. The Composer and his Works, 2* ed., Berkeley,
1979, pp. 236-237.
9. Andre Boucourechliev, Igor Stravinsky, Paris, 1982, pp. 134-136.
10. Cf., p. ex., P. E.-Barbier, Encarte de CD: Igor Stravinsky — Les Noces, etc.
Praga 1994, PR 250057 HM 90.
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acontecimentos distintos: o primeiro € a articula¢iio em ostinato do acorde
Mi — Ré# — Sol# pelas cordas; o segundo se d4 com as participagdes
alternadas do clarinete, de um lado, e do fagote, oboé e, eventualmente,
a flauta, de outro. Os segmentos destinados ao clarinete se organizam
por saltos de 4, enquanto os demais instrumentos alternam entre configu-
ragdes escalares e melismdticas. Estas relages estdo expressas esque-
maticamente no exemplo la (na pigina 225).

Figura 2. Extrato de Le colonel.
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Na segunda se¢fo, Stravinsky confere maior dinamismo a parte vo-
cal: ele estende o tricorde Mi — Fé# — Sol para uma heptacorde diaténico
(Mim harmonico: Mi — Fa# — Sol — L4 — Si — D6# — Re#) mas que, em
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razdo do emprego isolado do Ré#, poderia ser definido como um
hexacorde contido no modo dérico em Mi. Na parte instrumental ele
prossegue apenas com a configuracio das cordas (compassos 22-26),
para alcancar o ponto culminante de todo o ciclo com a dilui¢do do
ostinato e um alargamento e adensamento do acorde Mi — Ré# — Sol#
(exemplo 1b).

Exemplo la. Le colonel — compassos 1-21.

1 lar. 5 fagote 6 voz
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Exemplo 1b. Le colonel — compassos 22-32.
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Finalmente, no breve segmento conclusivo o compositor transforma
abruptamente, na parte vocal, a construgio escalar anterior no segmento
pentatonico (Si — L4 — Sol — Mi — Ré), presente na escala dérica acima
referida (dando continuidade 2 prioriza¢do do Mi). Na parte instrumental,
as vozes se movem cromatica e compactamente (fusio). Todo agregado
atuante na parte vocal esté refletido nestas partes par a par com o agregado
antes descrito pelo clarinete (exemplo 1c).

Exemplo Ic. Le colonel — compassos 33-34.

33 voz
H e

¢

e
!

Em seu artigo “Interval Cycles in Stravinsky’s Early Ballets!!, An-
tokoletz interpreta a formagio de alguns géneros harmdnicos na musica
de Stravinsky (alternancias diat6nicas, escalas octatonica e de tons intei-
ros) como o resultado da atuagdo conjunta de segmentos formados a
partir de ciclos de intervalo. Na discussdo sobre as formacdes harméni-
cas em Petrusca, ele desenvolve a idéia de uma “gradual intrusion of the
black — key cyclic partition (F#-C#-G#-D#-A#) into that of the white
keys (F-C-G-D-A-E-B)”2.

Em Pribaoutki o compositor parece perseguir esta mesma idéia, mas
assumindo conseqii€ncias diversas daquelas verificadas em obras anterio-
res. Nelas, ndo se trataria da inclusio “gradual” de notas do ambito das
“teclas pretas” no conjunto das “brancas”, mas sim da justaposigdo e
superposicdo de conjuntos extraidos destes “espectros” do ciclo com-

11. Elliott Antokoletz, “Interval Cycles in Stravinsky’s Early Ballets”, JAMS 39.3,
pp. 578-614, 1986. Ver também do mesmo autor The Music of Béla Bartdk, Berkeley,
1984, pp. 312-318.

12. Exemplo disso representa o préprio “acorde Petrusca”, que consiste no trémolo
das triades maiores de D6 e Fa# (D6 — Mi — Sol )/ (La# — D6# — Fa#).
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pleto dos intervalos de 5% Em Le colonel, estas configuragdes se justa-
pdem através da oposigdo basica entre clarinete, de um lado, e fagote e
oboé, de outro. No entanto, a estrutura destinada as cordas reflete de
forma simultinea estas relagdes, asserindo prioriza¢do ao Mi da linha
vocal, representante do 4mbito das brancas, mas contraposto as notas
Ré# — Sol#, que ndo apenas representam o dmbito oposto, mas estdo
dispostos da mesma forma intervalar em que se desenvolve a linha do
clarinete. A impressdo que se tem aqui € a de que o compositor “divide”
o material diaténico com o qual constréi a melodia (Mi — Fa# — Sol —-La
— Si—D6# — Ré#) entre notas naturais e alteradas e toma-as isoladamen-
te como ponto de referéncia para a inclusio de novas etapas do ciclo das
quintas. O choque dissonante resultaria da superposi¢do estrutural dos
sons representantes destes dois 4mbitos e ndo, como presumido no caso
de Les Noces, como resultado de uma intengéo coloristica do compositor.

Na primeira parte de Le colonel, os segmentos extraidos do 4mbito
das notas alteradas sdo redutiveis as formas diatdnicas mais primarias.
Af se apresenta nitidamente a necessidade da reinterpretagio do Fa como
Mi#, jd que é através desta nota que Stravinsky estende o tetracorde
inicial Sol# — La# — D6# — Ré# (0 —2 — 5 - 7) para o segmento pentatonico
seguinte Sol# — La# — D&# — Ré# — Mi# (0 -2 -5 -7 —9). No ambito
das notas naturais, o compositor utiliza regularmente hexacordes, nos
quais € omitida eventualmente uma nota de ligagio entre duas quintas.

Considerando-se o Fa# que aparece no acorde de ampla tessitura do
compasso 27, assim como a “intrus@o” do Mi# no ambito das notas na-
turais, chegariamos a uma representagéo escalar que me parece ilustrar
adequadamente a forma bdsica de dispor os materiais mais empregados
em Pribaoutki, assim como em algumas outras obras do compositor neste
periodo (exemplo 2)!3, na pagina seguinte. A exemplo da observacdo
acima sobre Les Noces, ¢ sugerida aqui uma oposic¢éo sistemdtica entre
conjuntos diatonicos diversos (D6M e SiM ou Fa#M), equivalente a um
pensamento polimodal (ou mesmo politonal), ainda que estes termos
tenham sofrido certo desgaste na critica contemporanea.

13. A primeira cangfio de “Quatre chants russes,” de 1918-1919, ¢ também um
exemplo expressivo desta concepgio. Vérias outras obras do periodo merecem ser abor-
dadas, ainda que parcialmente, segundo este critério analitico.
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Figura 3. Le four (extratos).
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4. Le four

Na segunda cangdo, Le four, a linha vocal restringe-se na primeira
parte (compassos 1-11) ao segmento Mib — Réb — D6 — Sib (0-2-3-5). As
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notas alteradas da melodia sio mantidas no acompanhamento de quintas
paralelas do contrabaixo e violoncelo, acrescidas do Lab (0-2-3-5-7).
Superpostas a esta estrutura, estdo as notas Ré — Mi — Sol (0-2-()-5) das
madeiras, viola e violino solo. O choque dissonante se estabelece entre
as notas iniciais R¢, Mib e Mi. O Sol do violino compde inicialmente uma
triade com o contrabaixo e o violoncelo, mas € gradualmente isolado, na
medida em que as 5% se deslocam para a regido grave. Finalmente, na se-
gunda metade da frase (compasso 7), violino, flauta e clarinete repetem
todas as notas alteradas, inserindo as notas L4 e Si (D6b) no dmbito das
notas naturais (exemplo 3a, ver também discussio abaixo e exemplo 6a).

Exemplo 3a. Le four — compassos 1-11.
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Na segunda se¢do da mesma cangfo ocorre algo semelhante a dlti-
ma secdo de Le colonel: enquanto 14 se manteve a sonoridade de 4*
predominante na parte anterior, compactada com notas naturais, aqui,
da mesma forma, € mantida a sonoridade precedente das 5% do ambito
das notas alteradas no primeiro compasso ((Si) — Fa#, D6#, Sol#) (com-
passos 11 e 13), mas préximas ou fundidas ao Ambito oposto através das
notas do corne inglés e, principalmente, na passagem cromética dos com-
passos 12 e 14. Af se apresenta também o tinico segmento ndo diat6nico
da parte vocal em todo o ciclo (cf. exemplo 6a). Observe-se, no entanto,
que as notas intrusas Mi e Si constituem um intervalo de 5% referencidvel
diretamente ao ciclo das notas naturais (exemplo 3b, na pagina seguin-
te). As notas desta parte constituem também um exemplo daquela inter-
feréncia entre os géneros diatdnico e octatonico referida por Toorn: Mi
—Mib - Réb - D6 — (7) — Sib (cf. discussiio abaixo e exemplo 6 a, b).
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Exemplo 3b. Le four — compassos 11-14.
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Finalmente, na tltima se¢do (compassos 16-20), da mesma forma
como em Le colonel, vé-se priorizada a nota principal da estrutura vocal
(Ré) através do contrabaixo e do clarinete, acompanhada por um con-
junto diaténico superposto & mesma formagio do &mbito das notas alte-
radas (na forma invertida). Considerando-se a fugaz aparigio das notas
Si, Mi e D6 na passagem final do fagote, chegarfamos  escala diatdnica
completa no modo dérico abrangendo todo o &mbito das notas naturais
(exemplo 3 ¢).

Exemplo 3c. Le four — compassos 16-20.
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5. L’oncle Armand

Em L’oncle Armand convém considerar primeiramente a segun-
da sec@o (compassos 13-21). Stravinsky retém na melodia o conjunto
(Ld) — Sol — F4 — Mi — Ré (0-2-3-5), que, para a construcdo da pri-
meira se¢do, gerou uma série de operacdes nos termos da interagcao
diatdnica/octatonica (cf. discussido abaixo, exemplo 6 b). O acompa-
nhamento é quase totalmente concentrado na parte do clarinete, im-
pedindo a formagdo de conjuntos superpostos na parte instrumental.
Como em Le colonel e Le four, a parte se organiza por intervalos de
42 ¢ 52 O clarinete articula praticamente oito notas do total cromati-
co. As quatro notas restantes (L4 — Sol — Mi — R€) sio todas empre-
gadas na melodia e estdo em uma relagdo intervalar de 5% diretas,
denotando uma ordem de complementaridade segundo um principio
circular. E possivel salientar alguns grupos de oposicdo ds notas alte-
radas do acompanhamento linearmente dispostos, ou, inversamente,
de reforgo as notas naturais da melodia: o primeiro destes grupos € o
intervalo Ré — Sol no compasso (19), inserido também com o fim de
priorizar as notas melddicas principais. Finalmente, a articulagio no
primeiro compasso da 5¢ Fa4 — D¢ visivelmente relaciona-se ao Sol da
melodia segundo a mesma configuragdo apresentada, por exemplo,
no acorde inicial no acompanhamento da parte B de Le four. Nesta
parte de L’oncle Armand, Stravinsky parece inverter a prioridade atri-
buida ao ciclo formado a partir das notas naturais, agrupando em um
mesmo acontecimento as sete notas correspondentes a escala de Fi#M,
uma vez que se reescreva no compasso 18 o Fd como Mi#. Neste
mesmo compasso encontra-se a articulagdo sucessiva de cinco inter-
valos de quarta, imediatamente precedidos pela nota Si do compasso
anterior: Mi# — La# — Ré# — Sol# — D&# — Fa# — Si (exemplo 4a, na
pagina 235).

Em seguida, o compositor cria um segmento surpreendente, de
contorno melédico semelhante a conclusdo do primeiro segmento de
Les Noces, e que culmina com a extensao para Dé do pentacorde uti-
lizado em toda a se¢do. Trata-se ai de uma inversio de registros: o
Ré€ superior passa para a parte grave, enquanto o0 movimento conti-
nuo de 4% € interrompido com o deslocamento do D6# e do Ré# (Réb
e Mib) para a voz superior (fusdo) (exemplo 4b, na pagina 235).
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Figura 4. L'oncle Armand (extratos).
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Exemplo 4a. L’oncle Armand — compassos 13-19.
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Exemplo 4b. L’oncle Armand — compassos 20-1
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Finalmente, na conclusio (compasso 22), a parte do oboé apresenta
uma escala octatonica alterada apenas pela substitui¢io do Mib pelo
Mi, onde se revela a interagdo com o sistema diatonico. Incluindo-se as
notas do clarinete, resultaria também na fusdo dos conjuntos de notas
alteradas e naturais que ocorre em outras partes da obra (exemplo 4 ¢).

Exemplo 4c. L’oncle Armand — compasso 22.
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6. A Interacdo Octatonica/Diatonica

6.1. Le vieux et le lievre

A primeira parte de Le vieux et le liévre — e apenas ela —, ganha uma
apreciacdo mais detalhada no trabalho de Toorn'. Ainda que ele ndo a
analise propriamente, entende-se que esta cangdo apontaria para a presen-
ca mesmo subjacente da escala octatdnica as configura¢8es cromadticas e
dissonantes na obra. O recurso principal para isso seria o da
interpenetracio de estruturas diatdnicas em contexto octatonico pré-de-
finido, sobretudo através de deslocamentos e extensdes do segmento 0-
2-3-5. Na primeira parte desta cangfo, Stravinsky dispde o tetracorde iso-
ladamente na parte vocal e no clarinete em um contexto nitidamente
octatdnico, ocupando seis notas da escala: Ré — D6 — Si— L4 — Sol# — ()
— Mi# (). Logo a seguir, no compasso 15, aparece a nota Sol nas cordas,
criando a ambigiiidade entre a escala octat6nica até entdo vigente € uma
presumida escala diatdnica no modo ddrico em Ré. Desta ambigiiidade

Figura 5. Le vieux et le liévre (extratos).
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14. Op. cit., p. 470, n. 7, assim como p. 41, exemplo 7, ¢ pp. 131-133.
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surge mais um segmento cromadtico, estabelecido entre as notas Sol e Sol#,
provenientes respectivamente das escalas dérica e octatdnica (exemplo 5a).

Exemplo 5a. Le vieux et le liévre — compassos 1-29.
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Na segunda se¢é@o, o compositor procede de maneira semelhante, a
primeira, mas de forma mais sutil. A extens@o diatdnica anterior, que
faltara 2 melodia vocal anterior (Sol — F4 — Mi — Ré (0-2-3-5)), torna-se
pivd de duas escalas: na primeira trata-se de uma escala edlia em Ré,
com o qual constréi a parte melddica e do fagote; no segundo caso, o
compositor agrega-lhe a extensio octatdnica. No acompanhamento, pre-
dominantemente octaténico, a nota intrusa passa a ser o L4 € ndo mais o
Sol da secdo anterior. Aqui também se d4 uma superposi¢do de conjun-
tos de notas naturais e alteradas, sem abranger, no entanto, largos espa-
cosdociclode 5%: La e Sol sdo destinadas a linha do baixo, enquanto as
partes superiores sdo criadas com as notas alteradas (exemplo 5 b).

Exemplo 5b. Le vieux et le liévre — compassos 30-49.
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Na conclusédo (compassos 50-57) Stravinsky reapresenta com o cla-
rinete a configuragdo do inicio, cuja tnica alteragio é a inclusio da nota
Sol diretamente na parte solista do clarinete e, portanto, interpretando
aquele segmento enquanto parte de uma configuragfo diatdnica: Ré —
D6 —Si—L4 - Sol (v. exemplo 5a). No compasso seguinte (57) observa-
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mos o acorde de acompanhamento nitidamente criado a partir do ciclo
de 5% (L4 — Mi — Si — Fa#), com a intrus3o do Mi na escala octatdnica
mas extensiva do segmento diatdnico nos termos de uma escala dérica
em L4 ou, ambiguamente, edlia em Mi: L4 — Sol — Fa# — Mi — Ré — D6
— Si. Ai também aparece a nota La# , introduzida entre os dois acordes
como apojatura do Fa# da flauta, repetida em seguida pelo clarinete e
acrescentando uma discreta colorag¢do da escala de tons inteiros ao seg-
mento final. A proximidade da apojatura com a sonoridade octatdnica
anterior (Fa (Mi#) — Sol#) me parece justificar sua leitura como parte de
um ciclo de 5%, sem, no entanto, vincular aqui toda a estrutura a idéia de
divisdo em ciclos opostos de notas naturais e alteradas (exemplo 5 c).

Exemplo 5c. compassos 50-57.
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Uma interpretacio deste segmento nos termos da interagdo dos dois
sistemas implicaria um desmembramento do compasso 57. O segmento
Ré - D6 - Si—L4a — Sol ganharia a extensiao Fa# — Mi (dérico em L4); o
segmento 0-2-3-5, dai resultante (La — Sol — Fa# — Mi), tornar-se-ia pivo
para um novo conjunto octatdnico, de onde proviria o Sib (La#),
inexistente naquela escala. De toda forma, a organizag@o do acorde su-
gere uma orientacdo pelo ciclo de 5% (exemplo 5d).

Exemplo 5d.
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Toorn refere-se sumariamente também a segunda cancdo, Le four,
como exemplo de interpenetragio diaténica/octatonica. L4 estd presen-
te, igualmente, o segmento 0-2-3-5 na melodia vocal. Os intervalos de 5*
do violoncelo e contrabaixo refor¢am este segmento e, exatamente COmo
em Le vieux et le liévre, acrescentam-lhe também a extensdo diat6nica (
— 7) através do Lab. Simultdneamente, o compositor apresenta 0 Mi
octatdnico, mas também a nota Ré, que aumenta o cromatismo geral da
passagem sem ter sua origem em uma presumida extensdo octatdnica
daquele segmento (Mib — Réb — D6 — Sib — L4 — Sol — Fa# — Mi). O fim
da secdo apresentard ainda o Si (compasso 11), que, da mesma forma
que o Ré, nio pertence a este conjunto. Aqui, portanto, o compositor
toma como referéncia o segmento que contém a extensdo diat6nica (Sib
— L4b), para expandi-lo na forma octat6nica, de onde provém as notas
Ré e Si. O segmento vocal da se¢do seguinte de Le four (Mi—Mib —Réb
— D6 - Si — Sib) seria criado, portanto, a partir da fusdo destes dois
conjuntos (exemplo 6a).

Exemplo 6a. Le four, compassos 1-11.
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Finalmente, na primeira secido de L’oncle Armand, a oposi¢@o entre
ciclos de notas alteradas e naturais ndo pode ser invocada como referén-
cia & criagdio de cromatismo. Ao contrério, ela oferece um exemplo ex-
pressivo e mais complexo de conjuntos octatdnicos, articulados a partir
do segmento 0-2-3-5. Este segmento consta do conjunto vocal diaténico
Sib — Lab — Sol — F4 — (Mib). As notas Sol — Fd — Mi — Ré, visiveis
sobretudo no nivel textural médio do acompanhamento (viola e
violoncelo), incluem a extensdo octat6nica aquele segmento: Sib — Léab
— Sol - Fa — Mi - Ré. Na parte inferior (contrabaixo e violoncelo), ob-
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serva-se ainda a presenga constante do Fa# e Sol# (Lab). Estas notas
seriam extraidas de uma leitura alternativa do segmento diatdnico para
a geracdo de uma nova escala octatOnica, transposta, e que apresenta
uma série de notas em comum com os dois conjuntos “prim4rios” (exem-
plo 6b).

Exemplo 6b. L’oncle Armand — compassos 1-12.
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7. Nota sobre as Construcoes Verticais

Cabe aqui fazer uma referéncia direta as construgdes verticais da
obra expressa nos exemplos 7 a-d". Este aspecto vem sendo omitido
cada véz mais da apreciacdo deste tipo de repertério, embora se possa
notar no presente caso uma tremenda coeréncia estilistica a partir da
articulac@o de acordes. Em primeiro lugar, € importante observar a pre-
dominéncia de formag¢des que indicam uma concep¢do harmdnica
marcadamente cromadtica. A grande maioria de acordes contém o inter-
valo de sétima maior (ou segunda menor). Em menor grau, mas expres-
sivamente, estdo presentes acordes que contém também o tritono.

Agregados nitidamente diatdnicos ocorrem em niimero muito me-
nor e em situagOes estratégicas, para marcar o inicio ou o final das se-
¢Oes. Exemplos disso sdo os seguintes:

—em L’oncle Armand, os agregados [0-2-7], [0-3-7] e [0-5] no inicio da
parte B e nos compassos 16 e 19 como finalizagio das duas sub-secGes;

15. O exemplo 7, bem como os comentarios seguintes, pretendem demonstrar ape-
nas os tipos de formagZo vertical visados com mais freqiiéncia pelo compositor.
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—em Le four, [0-2-5-7], igualmente no inicio de B e, alternativamente,
[0-4-7] no inicio de A;

—em Le colonel, [0-4-7] e [0-5] no inicio de C e final; e,

—em Le vieux et le lievre, [0-2-5-7] no final.

Como sonoridades tipicamente octatonicas, verticalmente dispos-
tas, identifico apenas os agregados da parte A e C de Le vieux et le
lievre, assim como, alternativamente, o agregado inicial de L’oncle
Armand.

Finalmente, cabe mencionar os agregados principais, que se apre-
sentam em todas as pecas com extrema regularidade. Trata-se das for-
magdes [0-1-5] e [0-1-6]'S. Na parte B de L’oncle Armand, estes agrega-
dos se alternam com as sonoridades diat6nicas até a cadéncia vagamente
“tonal” do compasso 16. Nos dois compassos seguintes, Stravinsky cria
um contraste marcante. Ele transpde seguidamente o acorde [0-1-6] até
completar o conjunto total de notas cromdticas com o aparecimento fu-
gaz e cadencial do Ré no compasso 19. O mesmo agregado € usado para
a cadéncia final.

Em Le colonel, a preferéncia recai inversamente sobre o conjunto
[0-1-5], com o emprego ocasional de [0-1-6]. Observe-se que nos com-
passos 6 e 11, as notas acrescentadas a este acorde (Sol e R€) permiti-
riam reinterpretd-lo respectivamente como [0-1-5] e [0-1-6], omitin-
do-se 0 Mi. Em Le vieux et le lievre, Stravinsky escolhe exatamente
estes dois agregados para a construg¢do de uma longa se¢do em ostinato
nos compassos 30-49 e, em Le four, eles se fundem para compor as
secoes A e C.

16. Na tabela estabelecida por Allen Forte, [0-1-4] e [0-1-5] correspondem res-
pectivamente aos conjuntos 3-3 e 3-4. Estes conjuntos compreendem também, respecti-
vamente, as formacdes [0-3-4] e [0-4-5]. Isto se d4 em razdo da coincidéncia do chama-
do vetor intervalar, isto é, tanto [0-1-4], quanto [0-3-4] possuem uma segunda menor,
uma ter¢a menor, uma ter¢ca maior e nenhum dos demais intervalos. Para essa contagem
leva-se em consideragZo apenas os intervalos compreendidos no 4mbito do tritono. No
exemplo 7, o complemento “x” a estes agregados representa notas acrescentadas aos
agregados “principais” e arbitrariamente omitidas com o fim de tornar melhor percepti-
veis as repeticdes de acordes.
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Exemplo 7a. L’oncle Armand.
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Exemplo 7b. Le four.

D) Le tour

16

12

0-1-5

¥]

.3
s

-

v vami
> o'
Z

0-1-6

0-1-5
0-1-6

0-1-5

0-1-6

0-1-6

0-4-7

Exemplo 7c. Le colonel.
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Exemplo 7d. Le vieux et le liévre.
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Conclusiao

Este breve estudo de Pribaoutki demonstra o valor de dois procedi-
mentos de Stravinsky para a constru¢io de ambientes harmbnicos mar-
cados pelo emprego expressivo de formacdes cromadticas e dissonantes.
O processo de interacdo octatonica/diatonica foi identificado por Toorn
em seu excelente e abrangente trabalho sobre o percurso percorrido pelo
compositor em toda sua trajetoria. Estas cangdes ficaram de fora de sua
ampla abordagem. A verificagdo deste procedimento com base em
Pribaoutki me pareceu ainda relevante, por apresentar uma faceta, quem
sabe ainda mais experimental do que aquela revelada em obras anterio-
res, inclusive a Sagragado. Esta tendéncia se revela no segundo processo
aqui abordado, que € o da oposigdo sistemdtica de blocos texturais ca-
racterizados por Ambitos opostos do ciclo de 5%, dados pelas seqiiéncias
de notas naturais e alteradas. Em outras palavras: ainda que nos parega
indiscutivel o valor da interpenetracdo dos géneros como um processo
de construcdo também em Pribaoutki, ndo se pode negar que ela sozi-
nha ndo dd conta da densidade cromatica estabelecida entre as forma-
¢Oes verticais e os planos texturais presentes na obra.

Diferentemente do diatonismo, a escala octatdnica néo € construida
a partir do ciclo de intervalos de 5% Este intervalo surge quatro vezes,
deixando de fora um presumido elo de ligacdo. Conseqiientemente, qual-
quer conjunto redutivel as notas de pelo menos duas 5% contiguas re-
presenta uma distor¢do ao sistema octatonico. Excecéo feita a Le vieux
et le lievre, Stravinsky ndo procede, sobretudo no acompanhamento,
com acréscimos graduais, mas sim com a construc¢io de segmentos de
5%s diretas em ambitos simultdneos, obstruindo em vdirias partes de
Pribaoutki a possibilidade de referéncia imediata aquela escala. O
diatonismo, ao contrdrio, se sobressai em razio da condugdo melddica
vocal. Observe-se novamente nos exemplos de Le colonel (exemplo 1) e
da segunda secdo de L’oncle Armand (exemplo 4a) os diversos interva-
los de 5% diretas, distribuidos ainda em dois ambitos paralelos, como
um reflexo ideal desta concepgio.

Em resumo: além de prosseguir especulando com os modos russos,
nestas cangdes Stravinsky ndo apenas emprega com consisténcia o ciclo
de 5% para a extragdo de agregados harménicos, mas determina 4mbitos
exclusivos para este fim. Diferentemente do inicio de Les Noces, estes
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ambitos equivalem aos conjuntos de notas naturais e alteradas. O com-
positor reserva aos agregados extraidos destes conjuntos registros
texturais distintos (superposi¢do) e entrelaca-os como um recurso for-
mal (fus@o, compactagéo). Tanto a superposi¢do quanto a fusdo apon-
tam para conjuntos maiores complexos, dificilmente referencidveis de
forma direta a géneros harmonicos especificos. O emprego de triades e
conjuntos diatdnicos no aspecto vertical € ocasional e segue nitidamente
a intencio deliberada do compositor de pontuar momentos estratégicos
das pecas.

Os tragos gerais da obra de Stravinsky neste periodo, apresentados
no inicio deste trabalho, apontam para uma radicalizag¢@o dos elementos
que o compositor desenvolvia em sua obra até entédo. Instrumentagéo e
orquestra¢do representam expressivamente em Pribaoutki indicios de
busca e mudangas estilisticas nos termos de um acirramento ainda maior
da linguagem. E plausivel, portanto, que se busque uma equivaléncia
destes tracos estilisticos no contexto da construgdo harmonica. Da mes-
ma forma, é plausivel imaginar que uma série de pecas curtas como
estas, tdo caras a seus ilustres contemporaneos vienenses, possa se cons-
tituir no momento mais adequado de experimentagio.



