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Resumo: Neste artigo apresentamos analises do Preludio X, Livro I, in-
titulado Canope, de Claude Debussy e da Introdu¢éo a primeira parte do
balé A Sagracdio da Primavera de Igor Stravinsky. Nosso trabalho enfoca
o conteudo harmonico destas pecas que sao interpretadas através de
meétodos tradicionais de analise harmonica tonal, como o detalhado por
Walter Piston em seu livro Harmony, bem como sob a luz de técnicas de
organizacao de alturas comuns aos compositores das vertentes estéti-
cas estudadas, como as compiladas por Stefan Kostka e Matthew Santa.
Nossos resultados mostram como essas obras, provenientes da produ-
cdo de compositores de estéticas e geracdes distintas, compartilham
uma mesma carateristica: a dissociacdo entre a forma e a estrutura har-
monica. Em ambos os casos, embora como resultantes de procedimen-
tos distintos de organizacdo harménica, encontramos um plano organi-
zacional subjacente inspirado no sistema tonal que subsidia a criacdo de
uma harmonia sem tragos perceptiveis de rela¢des tonais.
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Abstract: In this paper we present analyses of the Prelude X, Book I,
entitled Canope, by Claude Debussy, and of the Introduction to the first
part from the ballet The Rite of Spring by Igor Stravinsky. Our work focuses
on the harmonic content of these pieces which are interpreted through
traditional methods for analysis of tonal harmony, such as the detailed
by Walter Piston is his book “Harmony”, as well in the light of techniques
for pitch organization common to composers of the aesthetics studied
here, as the ones compiled by Stefan Kostka e Matthew Santa. Our results
show how these works, output of composers from different aesthetics
and generations, share a same characteristic: the dissociation between
harmonic form and structure. In both cases, even though as results of
different procedures for harmonic organization, we found a background
organizational layer inspired by the tonal system that supports the
creation of a harmony without perceptible traces of tonal relations.
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Introducao

Canope (DEBUSSY, 1913, p. 55-57) e A Sagra¢éo da Primavera (Le
Sacre du Printemps) (STRAVINSKY, 2000) sdo obras que tiveram sua
estreia e primeira publicacdo no ano de 19132 (HOFFMAN, 2002;
NEFF, CARR e HORLACHER, 2017). Diametralmente diferentes em
porte - a primeira, um singelo preltdio para piano com duracao
aproximada de trés minutos, a segunda, uma forte suite de balé
para grande orquestra e duracao aproximada de trinta e trés mi-
nutos - foram compostas por dois dos maiores nomes da musica
de concerto do século XX, respectivamente, Claude Debussy e Igor
Stravinsky.

Uma gerac¢do separa esses dois musicos. Em 1913 Debussy
estava com 51 anos de idade enquanto Stravinsky tinha 31. A mu-
sica do compositor francés é para muitos um marco histérico da
passagem do romantismo para o modernismo musical (GRIFFTHS,
1998), ainda que seja usualmente classificada sob o termo ‘impres-
sionista’. Desde 1909 Stravinsky vivia em Paris a convite do empre-
sario Sergey Diaghilev, para criacdo de balés comissionados para a
companhia Balés Russos. Esse periodo marca a primeira fase com-
posicional de Stravinsky com a produc¢ao de obras inspiradas no
folclore de sua terra natal.

No ano de 1913, ambos, Debussy e Stravinsky, estrearam ba-
|és junto a companhia de Diaghlev. A obra Jeux de Debussy estreou
duas semanas antes de A Sagracdo da Primavera, mas foi ofusca-
da pela polémica gerada em torno do balé do compositor russo
(FAUSER, 2017). No mesmo ano, Debussy publica o segundo livro
de preludios para piano e sua estreia ocorre em Londres ainda
em 1913. Canope é a décima peca do livro e o titulo faz referén-
cias aos vasos candpicos (HOFFMAN, 2002): urnas utilizadas no
Egito Antigo para armazenar os 6rgaos vitais de pessoas mumifi-
cadas que, segundo a crenca, eram essenciais para garantir-lhes a

2 Sobre informagdes biograficas de Debussy ver: Centre de Documentation Claude Debussy, Biographie - 1910-1914. Disponivel
em: http://www.debussy.fr/cdfr/bio/bio6_10-14.php. Acesso em: 30 mai. 2020. A primeira partitura de A Sagragdo da Primavera,
publicada por Stravinsky em 1913, foi uma redugdo para piano a duas méaos.
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vida ap6s a morte. Aparentemente simples e com pequeno porte,
Canope € uma obra frequentemente utilizada para fins didaticos,
por exemplo, o livro sobre teoria musical de Ralph Turek (1996, p.
309-311) a cita integralmente em um exercicio de analise no capi-
tulo dedicado a musica tonal do inicio do século XX, assim como a
utiliza William (1997, p. 156-158), e também Kostka e Santa (2018,
p. 47), que citam os cinco compassos finais da peca para exempli-
ficar acordes com dissonancias adicionadas. Hofmann (2002) de-
dica um artigo completo a analise de Canope no qual propde uma
interpreta¢do narrativa a peca inspirada em seu titulo e associada
ao seu desdobramento formal. O autor também sugere corres-
pondéncias entre a introduc¢do do preludio e alguns dos elemen-
tos de estrutura¢do das demais partes da musica.

A suite de balé A Sagracdo da Primavera dispensa apresenta-
cdes. E o terceiro da série de balés com tematicas folcl6ricas russas
compostos para a companhia Balés Russos de Sergey Diaghilev.
Causou polémica em sua estreia e alguns anos depois obteve
grande reconhecimento. Ainda hoje, mais de um século depois, é
umas das obras mais tocadas por orquestras ao redor do mundo
no que concerne ao repertério da musica do século XX. E um mar-
co da estética do primeiro modernismo musical e uma importante
influéncia para as geracdes seguintes.

Interpretacdes analiticas dessa obra tém figurado entre os es-
critos tedricos de nomes proeminentes da musica do século XX,
como Pierre Boulez (1968, p. 72-145) e Olivier Messiaen (1995,
p. 93-150). Ainda que a analise de Messiaen tenha sido anterior,
feita como conteudo das aulas do compositor no Conservatoério
de Paris, na primeira metade do século XX, elas vieram ao conhe-
cimento do grande publico apenas em 1995 com a publicacéo
postuma do segundo volume do Traité de rythme, de couleur, et
d’ornithologie, diferentemente do que ocorreu com a analise rea-
lizada por Pierre Boulez em seu bem conhecido texto Stravinsky
Permanece, de 1953, que decerto moldou muito da percepcao so-
bre a obra desde entdao (CHEONG, 2019, p. 15-16). Ambos os auto-
res concordam que a principal contribuicdo trazida por Stravinsky
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a musica ocidental com A Sagracdo... concerne a inovagao ritmica
e emancipag¢ado do ritmo como parametro de primeira importancia
na organizacao musical. Messiaen, por exemplo, argumenta que a
sequéncia de acordes repetidos e aperiodicamente acentuados do
inicio Les Augures printaniers é o primeiro tema puramente ritmico
da histdrica da musica ocidental (Messaien, 1995, p. 99).

Ao longo dos anos, outros autores contribuiram com textos
analiticos e contextualizacdes historicas sobre A Sagracéo... Dentre
eles, uma parcela significativa enfoca os aspectos ritmicos, como
as analises realizadas por Code (2007), os capitulos dedicados a
analise ritmicas do livro de Van den Toorn (1987), e McDonald
(2010), que propBGe uma associacdao entre as organiza¢des de al-
turas e ritmicas. Analises harmonicas e de relacdes de alturas sao
vistas nos ultimos capitulos do livro de Van der Toorn (1987), bem
como no livro de Forte (1978), que analisa a obra pelo prisma da
teoria das classes de alturas. Taruskin (1980) mostra a apropriacao
de melodias do folclore russo feita por Stravinsky, e Craft (1966) e
Smaley (1969-1970) examinam a concepc¢ao da obra sob a luz dos
rascunhos deixados pelo compositor.

Nossa contribuicdo neste artigo se da com a analise harmni-
ca de Canope e da Introdu¢éo a primeira parte de A Sagracdo da
Primavera que mostra que, em ambas as pe¢as, ocorre uma dis-
sociacdo do plano de estruturacao harmadnica, de base tonal, da
forma harmadnica resultante (isto é, da resultante perceptual da
harmonia dessas musicas) através de processos distintos e ineren-
tes as técnicas de cada um dos compositores.

O restante do artigo divide-se em quatro partes: primeiramen-
te, definimos o que entendemos pelos termos estrutura harméni-
ca e forma harmédnica, nas duas sec¢des seguintes apresentamos,
respectivamente, as analises harmonicas de Canope e do primeiro
movimento (/ntrodugéo) de A Sagracgdo..., para tecermos as consi-
deracdes finais na ultima secao.
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Forma e Estrutura Harmonica

Para este trabalho definimos dois conceitos: forma harménica
e estrutura harménica.

Entendemos uma forma harménica como uma resultante per-
ceptual da harmonia de uma musica. Esse conceito inclui, mas nao
se basta, a definicao tradicional de forma em musica como um
seccionamento da obra no tempo. Nosso entendimento de ‘forma’
dialoga com a psicologia Gestalt, que entende forma por um ob-
jeto perceptual bem delineado, saliente em relacdo a um fundo, e
que nao pode ser reduzido a soma de suas partes.® Portanto, uma
forma harmaénica que se escuta pode ser a qualidade percebida de
um intervalo entre notas, de um acorde, de uma progressao har-
monica, ou arcos e processos que guiam ou definem uma secao
de uma obra. Um acorde de trés notas em meio a uma textura mu-
sical complexa de muitas notas s6 obtém forma - enquanto objeto
perceptual independente - se um outro atributo (ou um conjunto
deles) o faz ser saliente em meio ao contexto de eventos sono-
ros, por exemplo, um timbre que o destaca ou uma diferenciacao
no registro. A simples simultaneidade das trés notas, em meio a
textura, ndo as fazem ganhar forma na escuta enquanto acorde
destacado caso ndo haja heterogeneidade frente a um fundo mais
homogéneo. De maneira similar, o0 entendimento de progressdes
de acordes so se torna saliente a percep¢do auditiva se requisitos
para um fechamento da forma forem atendidos, como a integra-
¢cdo temporal que permite a conexdo entre os acordes em uma
unidade. Intervalos de tempo muito longos entre os acordes de
uma progressao e/ou a insercdo de elementos harmdénicos exoge-
nos entre esses acordes podem inibir a inteligibilidade da progres-
sao e, logo, da forma que dela resulta.

A estrutura harménica é o conjunto de relacBes abstratas que
definem as bases da organiza¢dao harmdnica de uma musica ou de
um trecho musical. A estrutura é preconcebida, é anterior ao ato

3 Mais aprofundamentos sobre confluéncia entre a psicologia Gestalt e a percep¢do musical podem ser vistos em Bregman
(1990), Leman (1997), Temperley (2001).
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de instanciacdo e delimita suas possiveis relacdes. Por exemplo,
as estruturas harmoénicas gerais ao estilo da musica modal sao:
as alturas delimitadas aos graus (notas) dos modos, os tipos de
acordes dados por rela¢des intervalares em relacdo ao baixo, as
possibilidades de conducdo de vozes (contraponto); para a musi-
ca tonal sdo as qualidades de acordes em relacdo a nota funda-
mental, as relaces hierarquicas entre acordes dos modos (maior
e menor), os arcos de tensao/instabilidade e estabilidade delimi-
tados por cadéncias (preferencialmente, cadéncias auténticas (V’
- 1)), a condugao de vozes (contraponto). Podemos pensar também
em estruturas especificas para uma obra: um planejamento har-
monico para o0 arco expressivo de uma peca; uma progressao har-
monica que se repete em uma passacaglia. Nesses casos, a forma
harménica €, entdo, o percepto resultante da instanciacao sonora
de escolhas composicionais locais: alturas, registro dessas alturas,
progressdes harmdnicas e até mesmo os timbres associados e o
equilibrio de dinamicas entre alturas.

Consideramos importante referenciar aqui uma noc¢ao similar
de estrutura que foiintroduzida por Heinrich Schenker (1977) e ado-
tada pelos continuadores de sua abordagem analitica (KATZ, 1946;
SALZER, 1952; FORTE, GILBERT, 1982). Em seus escritos, Schenker
trata apenas da musica tonal do periodo da pratica comum e es-
pecialmente do repertdrio germanico. Para Schenker, toda obra
tonal “bem realizada” ou “exemplar” é resumivel em uma estrutura
fundamental (Ursatz) que consiste em um contraponto a duas vo-
zes sobre a triade que define a tonalidade: uma voz superior em
movimento descendente sobre os graus da triade e em sentido a
tonica; um baixo que realiza o arpejo sobre a mesma triade come-
cando e finalizando na nota fundamental (por exemplo, em sua
manifestacao mais simples seria: I-V-1). Ou seja, para Schenker, o
desdobramento diacrénico e em movimento contrapontistico do
arquétipo da triade é a estrutura de toda obra tonal bem-sucedi-
da. A elaborac¢ao da obra em elementos musicais se daria por ca-
madas de ‘prolongamentos’ da estrutura fundamental através de
técnicas de contraponto e ornamentacfes melddica e harmonica
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que refletem as caracteristicas da estrutura fundamental. E cara
a Schenker essa concepg¢do organicista de simetria e coeréncia
entre as camadas de elaboracdo de uma obra, desde sua estrutura
fundamental até a sua superficie musical (Que se apresenta na
partitura) (COOK, 1987). Autores schenkerianos expandem a no-
cdo de “tonalidade” para analisar obras pés-tonais elegendo es-
truturas fundamentais que nao se baseiam apenas no arpejo da
triade, mas, sim, em movimentos melddicos e cadéncias tipicos
do contraponto modal (SALZER, 1952), ou em arpejos de arquéti-
pos harmoénicos nao triadicos (TRAVIS, 1959; STRAUS, 1987; FORTE,
1988, VAISALA, 2004). Mas, ainda para esses autores, as nocées
organicistas de simetria e coeréncia entre estrutura fundamental e
superficie musical sdo preservadas como inerentes de uma obra
bem-sucedida.

Dentro da corrente schenkeriana (incluindo para o proprio
Schenker) a nocao de forma musical é o tradicional seccionamen-
to da obra em partes, mas que, para esses autores, se relaciona
com os elementos da estrutura fundamental ou de prolongamen-
tos dela. O que definimos como forma em nosso trabalho - ele-
mentos/unidades musicais perceptualmente salientes - seria mais
proximo das consequéncias do “prolongamento” para os analistas
schenkerianos, ou como algo como o conceito de “design” introdu-
zido por Saltzer (1952, p. 224)

Apesar dessa proximidade no conceito de estrutura como algo
subjacente a organizacao da obra e, ndo necessariamente, mani-
festo enquanto forma perceptiva, a concepc¢do de estrutura que
adotamos ndo busca um sistema de representacdo generalizavel,
como é o caso da schenkeriana. Especificamente em nossas ana-
lises de Canope e do movimento de Introduc¢do de “A Sagragdo...”,
entendemos por estrutura harmdnica uma progressao de funcdes
harménicas tonais que elucubramos que os respectivos composi-
tores usaram como base para organizar suas musicas.

O que apontamos neste artigo é que, apesar de identificarmos
nas obras de Debussy e Stravinsky estruturas harmdnicas globais
qgue se fundamentam em caracteristicas do tonalismo, as formas
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harmonicas resultantes na superficie musical operam como um
recurso de mascaramento das caracteristicas da estrutura e ini-
bem uma possivel relacdo auditiva com o esquema organizacional
harmonico subjacente. O que vai em sentido oposto ao que ocorre
na estética da musica tonal propriamente (do periodo da pratica
comum), em que a superficie musical reflete as rela¢bes do sis-
tema estruturante - como bem observa Schenker e os continua-
dores de seu trabalho. Em termos schenkerianos, seria dizer que
nas pecas de Debussy e Stravinsky analisadas neste artigo ndo ha
prolongamentos da estrutura fundamental para superficie das pe-
¢as, ou que os prolongamentos ndo tracam uma relagdo coerente
e organica com a estrutura.

Nas analises das duas obras a seguir a forma harménica,
por se tratar de uma caracteristica fenomenoldgica, é abordada
de uma maneira descritiva e é contextualizada com referéncias
bibliograficas que mencionam aspectos semelhantes aos
identificados por nossa analise auditiva. A analise da estrutura har-
monica é feita por relacdes abstratas identificaveis nas partituras
das obras.

Analise de Canope
Seccionamento e Forma Harmonica

As principais caracteristicas musicais audiveis em Canope sao
as justaposi¢des de coloridos triddicos com dissonancias adicio-
nadas, os motivos melddicos que se alternam com varia¢gdes mo-
dais e cromaticas, mudancas acentuadas de registros e texturas.
Notamos um jogo com os elementos da linguagem musical em
“uma elaboracdao compositiva dedicada a expressao de uma estéti-
ca muito precisa: uma estética que busca construir formas a partir
da manipulacdo coordenada de componentes que agem direta-
mente sobre a sonoridade” (GUIGUE, 2011, p. 144). Guigue fala a
respeito de uma constante na obra de Debussy: a forma harménica
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esta em funcdo das sonoridades momentaneas e de como elas
se articulam, contrastam, interpolam, ou se transformam de um
trecho a outro da peca, o que ndo é diferente no caso de Canope.

A anadlise apresentada por Hoffman (2002) aponta para o mes-
mo sentido. O autor divide Canope em nove segmentos (que ele
chama de ‘episédios’) e classifica a forma como aditiva (entenden-
do aqui forma no sentido tradicional da divisdo da obra em se-
¢des): “...um procedimento composicional no qual blocos sonoros
pequenos, geralmente ndo relacionados, sao colocados lado a lado
ou sobrepostos para construir um todo maior, da mesma maneira
como um artista cria um mosaico ou um pedreiro constréi uma
parede” (HOFFMAN, 2002, p. 106), um tipo de organizacao musical
que diverge do modelo de desenvolvimento por varia¢des moti-
vicas, cara a tradicdo ocidental, “o que para Schoenberg foi sinte-
tizado na musica de Wagner como ‘modelo e sequéncia’ e na de
Brahms como ‘varia¢cdes em desenvolvimento™ (HOFFMAN, 2002,
p. 106). O autor observa que cada segmento do preludio contém
um motivo melddico singular que é repetido duas vezes antes que
se mude para o proximo, ainda que possa haver inclusdes de ele-
mentos de transic¢do.

A Tabela 1 mostra a divisdo da obra proposta por Hoffman
(2002), onde as letras maiusculas na segunda linha da tabela séo
a nomenclatura para os diferentes segmentos e a primeira linha
da tabela contém os numeros de compasso em que eles se locali-
zam na peca. As letras repetidas e com apoéstrofe significam varia-
cdes de trechos anteriores. Hoffman (2002) identifica centros har-
monicos momentaneos para os segmentos formais que classifica
- momentos de polariza¢ao transitoria em uma nota fundamental
- sendo os centros harmonicos de B, C, D e E, respectivamente em
Ré, Sol, D¢ e La.

4"... a compositional procedure in which small, often unrelated sound blocks are placed side by side or layered to build up a
larger whole, much as an artist creates a mosaic or a stone mason constructs a wall”.

5“(...) what for Shoenberg was epitomized in Wagner’'s music as “model and sequence” and in Brahms' as “developing variation™.
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Tabela 1 - Divisao formal de Canope proposta por Hoffman (2002).

C.1-6 ¢.7-10 c.11-13 c.14-15 c.16-19 c.20-23 c.24-25 c.26-29 ¢.30-33
A B C D E B’ F A’ C
Ré Ré Sol D6 La Ré Ré Do

Descricdo: A primeira linha da tabela indica os compassos dos segmentos, a segunda linha os nomeia com simbolos
alfabéticos e a terceira contém os centros harmonicos de cada segmento.

Estrutura Harmonica

Subjacente a forma harménica de Canope com seus centros
harménicos transitérios, em nossa analise observamos uma estru-
tura harménica de ambiguidade bitonal com centros em Ré menor
e D6 maior. Esta analise pode ser visualizada no Exemplo 1 e na
Tabela 2, que contém, respectivamente, uma reducdo e um resu-
mo da analise harménica da peca®.

Exemplo 1 - Reduc¢ao da harmonia em Canope.

5-6 7-10 11 12 13 14-15(16) 17 18 19 20-23  24-25 26-29 30-33
-© -©- —
4} — hn ] \ |‘% O o l-‘?f O le )
17 A= P — T e = - Eics Do T ey =
A ©O Y S D S 4 asd oy \ ™y S 4 -] ©
(5 PO— O re o T PO (o) PO S S
= o o (P84T e B o] 3
O
| w1 %2
0 44"8 (o) (@) |l’o L & e )
D2 5 o g, bo b o
(o) (o) 4 FhS4 Py
o o = = f— 3
© O

Os numeros acima da pauta indicam 0s compassos em que 0s acordes se encontram na partitura. Notas entre parén-
teses sdo incorporagdes da linha melddica a reducdo harmoénica. Figuras de appoggiaturas indicam appoggiaturas
na musica que foram consideradas na reducdo harmoénica. *1 e *2 sdo casos em que as reducbes harmonicas sGo

mais complexas e nGo podem ser reduzidas a simples verticalizagOes.

6 Utilizamos a nomenclatura de classificagdo harmonica através de algarismos romanos que identificam os graus da escala
que sdo a fundamental dos acordes, bem como a qualidade das triades, suas inversdes e a inclusdo de dissonancias, tal qual é
proposta por Kostka, Payne e Almén (2018), e Piston (1998).
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Tabela 2 - Resumo da analise harmonica de Canope.

acordes semelhantes

cifra QE D’ Gm® G* Eb” CHT | F7e | Ag/G | BbYF APy Aa/G | BWF | G% | *1 | Dm | C
ou ou =
Gm'F Gm'F
C: i | VIV | weddsh | fiadds) bIlI” Vo) | (VT | wie) | bVIDS, | Vi | (viie2) | bVIIS, [ Ve, il 1
i) o) —_— | s |
| & m ou
=n | VT vt s
ii v =V 1 v v v v ii 1
1|l dequagtas) v
Dm: 1 Vv | iwiaddeh | [yfiadds) blI7 Vo) | (V7| wiel) VIe, Ve (it ) VI, 'ﬁl, i VIl
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A primeira linha da tabela contém os compassos que circuns-
crevem cada mudanca harménica (divisao igual a do Exemplo 1).
A segunda linda contém as cifras dos acordes que aparecem, res-
pectivamente, em nota¢do no Exemplo 1. A primeira zona interme-
diaria da tabela, em azul, e a segunda zona intermediaria, em ver-
de, contém analises da harmonia interpretadas respectivamente
sob a tonalidade de D6 maior e Ré menor. A Ultima linha da tabela
contém uma interpretacdo da harmonia reduzida a um ciclo de
quartas seguido de duas cadéncias intercaladas.

Ainda que a melodia da peca sugira em quase todos 0os mo-
mentos um centro em Ré com varia¢cdes modais, a camada de
acompanhamento ndo estabelece uma tonalidade ou modalidade
evidente. O bitonalismo da peca ndo é expresso pela sobreposi¢cao
de camadas de elementos musicais em diferentes tonalidades,
mas sim pela ambiguidade de alguns dos acordes empregados a
servir a duas estruturas tonais diacronicas concomitantes.

A segunda linha da Tabela 2 contém as cifras dos acordes. Nas
linhas inferiores estdo as classificacbes harmonicas: da segunda a
quarta linha, em azul, sob a tonalidade de D6 maior; na quinta e
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sexta linhas, em verde, sob a tonalidade de Ré menor. As primeiras
linhas da tabela de cada tonalidade, em cores mais claras, apre-
sentam classificacBes para cada acorde. As linhas subjacentes, em
cores mais escuras, apresentam uma classificagdo harmonica re-
duzida onde func¢bes harmonicas proximas ou relacionadas, como
dominantes individuais ou mudancas de qualidade maior-menor,
sdo colocadas sob uma mesma classificagdo geral.

Ambas as reducbes das estruturas harménicas em D& maior
e Ré menor sao compostas de funcdes harmédnicas elementares
como tdnica, subdominante e dominante, ou funcdes relativas
simples - o primeiro, segundo, quarto, quinto e sexto graus da res-
pectiva escala diatdnica. E ambas as estruturas terminam a musica
em cadéncias plagais.

A ambiguidade funcional dos acordes de G/Gm (Dominante
em D6 (V) ou Subdominante em Ré (iv)) e Dm (Subdominante
Relativa em Do (ii) ou Tdnica em Ré menor (i)) é determinante para
essa interpola¢do entre as tonalidades estruturantes. Contudo, o
principal pivd da ambiguidade bitonal na estrutura harmonica da
peca € a relacdo entre os acordes dos compassos 18 e 20: o pri-
meiro um A9/7 e o segundo um G9/7/b5. Esses acordes contém
as mesmas notas redistribuidas no registro (respectivamente: L3,
Ré bemol, Mi, Sol, Si; e Sol, Si, Ré bemol, Fa, La), com a excec¢ado de
uma alteracdo cromatica de Mi para Fa. Ou seja, a dominante dos
dois tons estruturantes Ré e D6 é praticamente o mesmo acorde
com as notas redistribuidas no registro. Também é interessante
notar que o acorde com fundamental em Sol é formado pela esca-
la completa de tons inteiros se considerarmos a nota Mi bemol de
appoggiatura. O Exemplo 2 mostra o trecho entre os compassos 18
e 20 em que esses acordes aparecem.
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Exemplo 2 - Compassos 18 ao 20 de Canope
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Debussy parece fazer uso consciente dessa semelhanca ao en-
fatiza-la na forma da peca: os dois acordes estdo a um compasso
de distancia na partitura, no ponto de transicao entre o apice dra-
matico e de desenvolvimento da peca, que também é o momento
em que ha a maior quebra textural e a primeira recapitulacao de
material (do segmento B - vide Tabela 1). Além disso, o acorde de
tons inteiros, 0 G9/7/b5, esta localizado no inicio do compasso que
mais se aproxima da propor¢ao aurea em relacdo ao numero total
de compassos da peca.’

As dominantes das tonalidades estruturais sdo “resolvidas”
na mesma ordem em que aparecem: o A9/7 é dominante da
tonalidade de Ré menor da recapitula¢do da introducdo; e o G9/7/
b5 é dominante do acorde final dos ultimos compassos, D6 maior
- como indicamos com as setas abaixo da Tabela 2. O tempo
que separa esses acordes e a interpolacdo das duas progressdes
tornam a percepcao dos movimentos cadenciais difusa (talvez
a neutralizando completamente), isto é, essas cadéncias nao se
manifestam na forma harménica, mas sao pontos de articulacao
estruturais.

7 O numero total de compassos da peca é 33 e o acorde citado aparece no primeiro tempo do compasso 20, logo, a
proporgdo 33/20 = 1,65 é intrigantemente préxima da razdo durea: 1,618. Hoffman (2002) também observa essa propriedade
contextualizando-a a retomada do material tematico e a localizagdo do apice expressivo da musica. Apesar de ndo haver
documentos que confirmem o interesse de Debussy em utilizar propriedades numéricas para estruturar sua musica, Hoffman
cita as correspondéncias entre o compositor e seu editor que levam a crer que tais relagdes poderiam existir, mesmo que de
maneira sutil.
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Esses acordes de dominante-sétima dos centros tonais estru-
turantes DO e Ré sdo evitados até os compassos 18 e 20. Alusdes
a eles sdo feitas de maneira indireta ou menos assertivas, como o
acorde G6 no compasso 12, dominante de D6, ou o acorde de Eb7
no compasso 13, que compartilha enarmonicamente do mesmo
tritono do acorde A7 (Ré bemol (D6 sustenido) - Sol), dominante
de Ré, tendo entdao uma possivel resolu¢cdo por movimento croma-
tico da sua fundamental Mi bemol ao Ré, e do tritono Ré bemol-
-Sol a terca Ré-Fa8. O acorde Eb7 também pode ser interpretado
como uma incorpora¢ao a harmonia da sensivel superior de Ré,
que é utilizada repetidamente na melodia nos compassos que o
precedem e no qual o acorde se encontra, nesse caso por relacao
enarmonica entre as notas Ré bemol e D6 sustenido. Ele poderia
ser interpretado como acorde de sexta-aumentada do tipo ger-
manico (Ger+6) com possivel progressao para a dominante (D7)
sob uma tonicizacdo em Sol (compassos 11 e 12). Ou ainda, como
uma resolucdo de cadéncia deceptiva (em D6 maior) para o acorde
mediante inferior, um empréstimo do modo menor com adicdo da
sétima menor, que posteriormente resolve na Tonica continuando
0 movimento por tercas (ii - V7/V - v(6) - V(6) - bllI7 - 19). Porém,
a inversdo na forca das dissonancias - a sexta acrescentada no
acorde de Sol Maior que antecede o Mi bemol maior, e a sétima
menor deste ultimo - enfraquece a progressao e descaracteriza o
tom resolutivo do acorde. A interpretacdo da progressao em Ré
menor (i - V7/iv - iv(6)/IV(6) - SubV7) tem mais respaldo de lingua-
gem e sonoridade, pois “a sexta acrescentada € tdo caracteristica
da subdominante, como a sétima da dominante” (KOELLREUTER,
2018, p. 40).

O Unico movimento harmdnico V7 - | direto que ocorre em
toda a peca esta na progressao do acorde D7 para Gm6 entre os
compassos 10 e 11; contudo o movimento cadencial nao é confir-
mado pelas caracteristicas melddicas, ritmicas e texturais dessa
passagem. Estruturalmente, essa progressao pode ser interpreta-
da como a resolucdao de uma dominante secundaria: dominante da

8 O acorde de dominante distante meio tom acima do acorde em que é resolvido é denominado por alguns métodos de
harmonia da musica popular como ‘dominante substituta’ - sigla SubV (GEST, 2009, p. 78-80).
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subdominante, na tonalidade de Ré, ou dominante da dominante,
na tonalidade de D6. As demais resolucdes de acordes dominan-
te-sétima que caracterizariam as tonalidades estruturantes da
musica sao deceptivas, como de Eb7 para C (compassos 13 e 14);
A9/7 para Bb6 (compassos 18 e 19); G9/7/b5 para Dm (compassos
22 e 23). Ao evitar a percepcdo direta das progressdes de acor-
des que caracterizam cadéncias tonais, alongando-as no tempo,
introduzindo acordes intermediarios, substituicbes cromaticas, e
adicionando dissonancias estranhas as qualidades funcionais dos
acordes em determinado contexto, Debussy dissocia o plano es-
trutural harmdnico da forma harménica da peca. Essa caracteris-
tica € ainda reforcada pelas constantes alteracdes subitas da tex-
tura e do registo (alteracdes de ordem timbristica) associadas as
mudancas de acordes.

Uma segunda interpretacdo para a estrutura harmdnica da
peca esta resumida na ultima linha da Tabela 2. Nela, a progressao
de acordes, ou de centros harménicos temporarios, é construida
sobre um ciclo de quartas a partir do Ré até o Si bemol do com-
passo 17, seguido das duas cadéncias em D6 maior e Ré menor
intercaladas. As figuras em torno dos compassos 17 e 19 tém um
interesse particular: apresentam o maior contraste textural; sao
0s Unicos trechos em que os acordes nao estao em posicao funda-
mental; e ha no compasso 17 uma mudanc¢a de andamento para
Animez un peu. A inversao dos acordes de Bb6 deixa-os ambiguos
em relacdo a Gm7. Tais caracteristicas, junto aos acordes similares
de dominante A9/7 e G9/7/b5 descritos acima, sinalizam o climax
formal e estrutural da peca entre os compassos 17 e 23. As figuras
de appoggiatura do compasso 16 sao uma ponte para o inicio des-
se trecho, bem como as figuras dos compassos 24 e 25 o sdo para
a recapitulacao do material do inicio da peca.

O simbolo *1 na Tabela 2 diz respeito ao material da segun-
da ponte, um trecho em que podemos extrair pouca relacdao com
o restante da analise harmdnica da peca. O extrato desse trecho
esta no Exemplo 3.
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Exemplo 3 - Compassos 23 ao 25 de Canope

Pode-se dizer que as notas de maior duracdo dos compassos
24 e 25 formam uma triade de La bemol maior, porém, isso tem
pouca relacdao com os centros tonais ou com a sequéncia do ciclo
de quartas. De fato, as notas D6 e Mi bemol, enfatizadas no quarto
tempo de cada compasso, sdo alturas importantes no decorrer da
obra. O Mi bemol, em especial, é recorrente como sensivel supe-
rior para o Ré nos motivos melddicos e nesse trecho tem a mes-
ma fung¢do para a retomada do material inicial em Ré. A formacdo
escalar do gesto descendente no inicio de cada compasso explo-
ra cromatismos espacado por intervalos de tercas, mas isso nao
aponta uma relacdo forte com outros elementos da peca.

Finalmente, cabe olhar o material dos quatro primeiros com-
passos (Exemplo 4) que se repete de forma variada nos compas-
sos 26 a 29 (Exemplo 5, designado com simbolo *2 no Exemplo
1). Hoffman (2002) analisa diversas relacdes de correspondéncia
entre o material desse trecho e elementos harménicos da peca.
Nossa analise também traca algumas relacdes nesse sentido, po-
rém diferentes das observadas por Hoffman.

Exemplo 4 - Compassos 1 ao 4 de Canope
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Exemplo 5 - Compassos 29 ao 29 de Canope
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Segundo nossa compreensdo, algumas rela¢des estruturais
na harmonia da peca aparecem implicadas nessa introducao. A
armadura de clave indica a tonalidade de Ré menor (um dos tons
estruturantes da peca, como demonstramos acima), porém o ini-
cio da progressao de acordes paralelos que formam uma melodia
pentatdnica enfatizam o modo Ré dorico e, logo, remetendo a es-
cala de D6 maior. O intervalo Sol - D6 (V e | da tonalidade de Do)
na pauta inferior no terceiro compasso, sincrono a cadéncia plagal
em Ré menor na pauta superior, indica uma sobreposicao das ca-
déncias em Ré menor e D6 (maior). Nao nos é aparente nenhum
outro motivo que justificaria a inclusdao da sequéncia de duas no-
tas (Sol e DO) que nado seja uma espécie de sintese dos elementos
de importancia na composicdao da obra, remetendo a ambiguida-
de estrutural das tonalidades em Ré e D6 que demonstramos na
analise.

Outra relacao importante a ser observada nessa passagem é
a alteracdo cromatica que ocorre a partir do segundo tempo do
quarto compasso que “bemoliza” notas da sequéncia de triades
Em - Am - Gm, transformando-as em Eb - Ab - Gb. A sensivel su-
perior de Ré (Mi bemol) é um elemento importante na construc¢ao
melddica e harmoénica da pec¢a, além disso, a ordem com que os
cromatismos sao inseridos no trecho (Si bemol - Mi bemol - La
bemol - Ré bemol - Sol bemol) remete ao ciclo de quartas que
também é estrutural na progressao harmoénica do restante da
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obra, como demonstramos anteriormente, porém aqui com notas
distintas.

Na retomada do tema inicial, nos compassos 26 a 29 (vide
Exemplo 5), a transposicao meio tom acima ocorre a partir do se-
gundo tempo do terceiro compasso. Os trés ultimos acordes sao
transpostos entao pela segunda vez e acumulam uma transposi-
¢do de um tom em rela¢do a escala de Ré menor. Por essa légica,
o ultimo acorde deveria ser um Gm, contudo Debussy alterou-o
para Fm, talvez para reforcar a cadéncia de tipo plagal que é recor-
rente na peca e que aqui se configura entre o Fm e o acorde final C.

Analise do Movimento de Introducéo de A Sagracéo
Primavera

Seccionamento e Forma HarmoOnica

A caracteristica mais marcante no movimento de Introdu¢éo
da primeira parte de A Sagracdo da Primavera é a sobreposicao
de motivos melddicos solistas com tracos modais ou cromaticos.
Nao se pode atribuir com clareza um modo especifico as melodias
escritas por Stravinsky na Introducgdo, pois quase nunca os modos
sdo apresentados integralmente ou eles contém varia¢des croma-
ticas em seus graus. Com centros harmonicos distintos, a sobre-
posicao dessas melodias resultam em uma sonoridade cromatica
e dissonante. Em alguns trechos da musica a textura é puramen-
te polifénica, em outros é acompanhada por notas sustentadas
ou por figuracdes melddicas menos proeminentes que realizam
o preenchimento harmdnico e textural da peca. Ha pouco desen-
volvimento motivico ou tematico no sentido classico-romantico
tradicional. A forma global da peca é guiada majoritariamente por
um jogo de contrastastes, cortes e repeticdes, assim como por um
processo de acumulo e adensamento textural. As marcag¢des de
ensaio na partitura orquestral (STRAVINSKY, 2000) ajudam a en-
tender a forma do movimento delimitando-a em doze segmen-
tos. Na maioria das vezes os segmentos contiguos contrastam em
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instrumentacdo, textura e harmonia, e as articula¢ées formais en-
tre eles sao cortes ou interpola¢8es de materiais.

Entendemos a macro-forma da Introdu¢éo em trés grandes
secoes:

I) do inicio até a marcagao de ensaio n° 3: tipos melddicos se
alternam - melodia sugerindo o modo de La menor, melodia cro-
matica, melodia sugerindo D6 sustenido menor. Nesse trecho sdo
introduzidos dois dos principais motivos melddicos reiterados ao
longo da peca.

Il) entre as marcacBes de ensaio n° 4 e n° 9: novos motivos
melddicos solistas sao gradativamente introduzidos ou reiterados.
As passagens de um segmento a outro sdo marcadas por mudan-
cas harmonicas e texturais abruptas.

Ill) entre as marcag¢Bes de ensaio n° 10 e n° 12: junto a so-
breposicdao dos motivos solistas que foram introduzidos nos seg-
mentos anteriores ha um progressivo adensamento textural em
direcdo ao tutti. O apice dramatico desse processo acontece no
final do segmento n° 11 e termina com um corte seguido de uma
retomada modificada da melodia do inicio da peca - um solo desa-
companhado tocado pelo fagote no segmento n° 12,

Estrutura Harmonica

Harmonicamente, podemos observar na Introducao as técni-
cas que sdo caracteristicas das fases nacionalista e neoclassica de
Stravinsky, assim como para outros compositores que comparti-
lharam a sua gerac¢do e alinhamento estético (KOSTKA e SANTA,
2018, p. 17-104; TUREK, p. 279-371). Sado recursos que resultam
em sonoridades cromaticas sem abandonar os elementos ar-
quetipicos da tradicao ocidental, por exemplo: o uso de escalas
e modos exdticos aos arquétipos maior/menor, como escalas de
tons inteiros e octatdnica; dissonancias acrescentadas as sonori-
dades triadicas; inclusdo de notas meio-tom de distancia de uma
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ou mais notas que comp8em um acorde; sobreposicdo de triades
ou tétrades.

A analise que apresentamos a seguir aponta que Stravinsky
parece fazer uso de uma estrutura harménica simples e baseada
em uma progressao de fun¢des tonais simples (Ténica, Dominante
e Subdominante) que, através das técnicas descritas no paragrafo
anterior, é subvertida na forma harménica altamente cromatica e
com melodias de intencao que ouvimos na obra.

Analisamos as relacdes harmodnicas que se dao a cada seg-
mento da peca. O Exemplo 6 contém a reduc¢do harmonica para
cada segmento indicado pelas marcac¢des de ensaio na partitura e
a Tabela 3 contém uma descri¢do analitica do mesmo conteudo.

Os segmentos iniciais de 0 a 3 e 0 segmento 9 sdo estritamen-
te polifénicos e, portanto, a classificacdo harmdnica foi derivada
das qualidades das escalas ou modos sugeridos pelas melodias.
O modo de D6 sustenido menor dos segmentos 2 e 3 € extraido
de varia¢des de um mesmo motivo melddico que no segmento
2 tem sonoridade pentatbnica com centro em Ré sustenido (vide
Exemplo 7.A), e no segmento 3 Stravinsky acrescenta a nota Mi
(3°’m de DO sustenido), deixando a entender o uso do pentacorde
inicial de D6 sustenido edlio, apesar do centro da melodia perma-
necer em Ré (vide Exemplo 7.B).

Exemplo 6 - Redug¢do harmaonica da Introducdo a primeira parte de A Sagragéo
da Primavera a cada segmento delimitados pelas marca¢des de ensaio na
partitura de orquestra.
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NUmeros acima da pauta. O nimero 0 é adicionado aqui para
0 inicio da peca até a marcacao 1.
Mesmo sendo indiscutivelmente polifénico, classificamos
duas das melodias do segmento 9 como uma formacgao vertical
(acorde), pois ela deriva de um arpejo do acorde F7 com a 47 justa
substituindo a 3? (F7 (sus4)), ou da inversdao de um acorde obti-
do por sobreposicao de intervalos de quartas justas com inicio na
nota D6 (vide Exemplos 7.F e 7.G).
Tabela 3 - Descri¢do analitica da Introdugéo a primeira parte de A Sagracdo da
Primavera
Segmento Relacgoes verticais: Dissonancias | Relacao horizontais:
Triades/tétrades principais | adicionadas (escalas ou modos)

0 Melodia: La menor
(eolio)

1 Melodia; La menor
(edlio) + escala
cromatica

2 D6 sustenido menor

3 Melodia: La menor
(eolio) + DO sustenido
menor (eolio) + escala
cromatica

4 E 7™, 4aum

5 A™+ A#m’

6 Em’ + F#

7 D#m (ou Ab’ enarm.) 7dim, 11J (ou | Melodia: Ré menor

OM enarm.) | (e6lio)

8 E’ + D#m’ Melodia: Ré¢ menor
(e6lio) — mixolidio

9 F7 Gusd) 4] Melodia: Ré mixolidio

(ou acorde quartal: D6-Fa-Si
bemol- Mi bemol)
10e11 F7 59 + EM/m’
12 Melodia: La bemol
% (célio)
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Primeira coluna: segmento de acordo com numero de ensaio;
segunda coluna: cifras dos acordes estruturais; terceira coluna
(em azul no Exemplo 6): dissonancias adicionadas como interva-
los; quarta coluna: modo das melodias.

Nos segmentos 4, 5,6, 7,8, 10 e 11 reduzimos as relacdes har-
monicas a acordes, pois as texturas sao predominantemente ho-
mofdnicas e uma consideravel parte das melodias e das figuras
diacrénicas contém poucas notas em forma de arpejos. Dos com-
plexos acordes obtidos observamos triades ou tétrades de base
(assinaladas pelas notas de cor azul no Exemplo 6, e na segunda
coluna da Tabela 3), e as dissonancias que |Ihes foram acrescen-
tadas (na terceira coluna da Tabela 3). Em geral, as dissonancias
acrescentadas sao notas a meio tom ou a um tom de distancia de
uma ou mais notas que compdem os acordes principais. Nos seg-
mentos 5, 6, 10 e 11 essas rela¢des chegam a formar a sobrepo-
sicao de dois acordes completos, que sdo sinalizados na segunda
coluna da Tabela 3 ap6s o simbolo de soma (+).
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Exemplo 7 - Exemplos de alguns dos motivos melédicos da Introducgédo da
primeira parte de A Sagracdo da Primavera.
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As letras e barras duplas separam diferentes motivos. Os nu-
meros inseridos em quadrados designam os segmentos da peca
em que os motivos estdo inseridos, de acordo com as marcac¢des
de ensaio.

A interpretacdo analitica que queremos salientar neste traba-
lho é a estrutura de centros harmdnicos que Stravinsky utiliza a
partir dos acordes de base mencionados no paragrafo anterior.
Trés centros sdo recorrentes: La, Mi e Ré. La menor € o modo su-
gerido na melodia inicial que se estende até o segmento 3, alter-
nando com apresentacdes do motivo no modo de D¢ sustenido
menor (relativo menor de Mi maior), e também esta presente no
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segmento 5 junto a sobreposicdao de um acorde meio tom acima.
Os segmentos 4, 6, 8, 10 e 11 enfatizam E7 com alterac¢des de so-
noridade tipicas da técnica de Stravinsky: acréscimo de dissonan-
cias, alteracdo da qualidade maior ou menor, sobreposicdes de
acordes com defasagem de meio ou um tom (D#m, F7(sus4) ou
F#). Os segmentos 7 e 9 contém apenas os acordes com distancia
de meio tom em relacdo ao E7 (D#m e F7(sus4), respectivamente);
ainda que o segmento 7 possa ser interpretado enarmonicamente
como um Ab9/7, e o segmento 9 como um acorde de sobreposicao
de quartas invertido, a énfase nas notas Ré sustenido e Fa fica no-
torio pelos dobramentos e pela posi¢do delas no registro.

O centro em Ré é menos enfatico do que o arco | -V - | impli-
cito nos centros harménicos dos segmentos, conforme mostrado
acima. Nos segmentos 7,8 e 9, Ré é a tdnica do modo sobre o qual
um dos motivos melédicos mais recorrentes e mais desenvolvi-
do/variado (Boulez, 1968, p. 137-138) é construido. Primeiramente
aparece em modo menor (eélio) (vide Exemplo 7.C) para poste-
riormente ser variado para o modo mixolidio (vide Exemplos 7.D e
7.E). Essa melodia em Ré é sobreposta a harmonia que ocorre nos
respectivos segmentos.

No segmento 12, Stravinsky recapitula a icbnica melodia inicial
da abertura da “Sagracdo...” ao fagote, porém, ao invés de reto-
ma-la no modo original, em L& menor, o compositor a transpde
meio-tom abaixo, em La bemol menor.

Portanto, Stravinsky parece fazer uso de uma estrutura harmoé-
nica simples e baseada em uma progressao de func¢des principais
da musica tonal (Ténica, Dominante e Subdominante): i -V -1-V
(iv-1V) - bi ; que seria Am - E- A-E (Dm-D) - Abm, e que € sub-
vertida em uma forma harménica altamente cromatica através das
técnicas de sobreposicao e alteracao cromatica apontadas acima.
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Discussao e Consideracoes Finais

Neste artigo mostramos que ambas as pecas analisadas:
Canope - Preludio X, Livro Il - de Claude Debussy, e a Introdugdo a
primeira parte do balé A Sagracdo da Primavera de Igor Stravinsky,
possuem uma dissociacao entre seus planos harmdnicos estru-
tural e formal. A estrutura harmdnica de ambas as obras se vale
de um planejamento baseado nos arquétipos da harmonia tonal:
progressdes por funcdes principais de Dominante, Subdominante
e Tbnica. Porém, a forma resultante ndo torna sensivel estas re-
lacBes estruturais. Os compositores, cada um a seu modo, fazem
com que a sonoridade harmodnica resultante seja divergente:
Debussy cria uma sonoridade com tracos modais e certa indepen-
déncia dos coloridos dos acordes; ja Stravinsky obtém uma sono-
ridade vertical cromatica e bastante dissonante, com elementos
horizontais (melodias) com tracos predominantemente modais.

E importante ressaltar que seria pouco coerente pressupor
que uma estrutura abstrata de planejamento por si s justificaria
classificar essas obras como tonais, uma tendéncia estética e
historica que se valeu da objetividade perceptiva como origem
e legitimacdo de suas elaboragfes teoricas. O que nossa analise
leva a especular é que possivelmente Debussy e Stravinsky se
valeram de arquétipos da musica tonal para o planejamento de
uma estrutura de base para a organizacdo harmdnica da peca,
sobre a qual construiram sonoridades desviantes da tonalidade.
E coerente pensar que nos primeiros anos do século XX, quando o
sistema tonal era a base de formacdo dos compositores e a estética
romantica estava bastante presente, o uso de recursos da tradi¢ao
era um forte ponto de partida para o pensamento composicional,
mesmo para o especulativo da época.

Ambas as musicas foram compostas nos primeiros anos da
década de 1910, publicadas e estreadas no ano de 1913. Os com-
positores compartilhavam nesse periodo o ambiente artistico pari-
siense e é sabido que mantinham contato pessoal. Debussy havia
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até mesmo tocado junto a Stravinsky a primeira metade da redu-
¢do para piano a quatro maos de A Sagracgdo... em junho de 1912
(HILL, 2000, p. 13). Entretanto, ndo ha subsidio para afirmar que
existe entre essas composi¢des alguma influéncia muatua direta,
seja de Debussy para Stravinsky ou vice-versa. O mais sensato a
constatar € que nas pecas transparece uma tendéncia estética e
técnica da época no ambiente da vanguarda modernista parisien-
se. Futuros estudos de pecas anteriores e posteriores de ambos
compositores, bem como das obras de outros compositores que
participavam do circulo musical parisiense da época, ajudarao a
entender melhor essa relacdo.
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