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Resumo. Este artigo apresenta uma andlise da Introducdo da primeira parte de A Sagracdo da
Primavera de Igor Stravinsky considerando seus aspectos formais, harmdnicos e ritmicos. Os
resultados apontam para uma estruturacdo harmdnica baseada em uma progressdo de acordes
simples que alude a arquétipos da musica tradicional do ocidente (tonal e modal), e para uma
possivel similaridade de concepg¢do entre os padrdes ritmicos do inicio do primeiro e do inicio do
segundo movimento.

Palavras-chave. Stravinsky. A Sagracdo da Primavera. Analise Musical. Introducdo a Primeira
Parte

Title. Some Analytical Remarks on the Introduction for the first part of the Ballet “The Rite
of Spring” by Igor Stravinsky: Harmonic Structure, Form and Rhythm.

Abstract. This article presents an analysis of the Introduction of the first part of The Rite of Spring
by Igor Stravinsky, concerning its form, harmony and rhythmic elements. The results point
towards a harmonic structuring based on a simple chord progression that alludes to western
traditional music archetypes (tonal and modal), as well as to a potential similarity of conception
between the rhythmic patterns found in the beginning of first and the second movements.
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1. Introducéo

A suite do balé A Sagracdo da Primavera escrita pelo compositor russo lgor
Stravinsky &, sem davida, uma das pedras angulares do modernismo musical do século XX.
Composta entre os primeiros anos da década de 1910 e estreada em 29 de maio de 1913 no
Teatro dos Campos Elisios em Paris, sua primeira audi¢do causou escandalo de publico e
critica na cena musical parisiense da época (FAUSER, 2017), contudo, pouco anos depois
obteve popularidade mundial e se tornou uma das obras orquestrais mais tocadas e gravadas
do repertério modernista. Sua popularidade a colocou em voga inclusive no meio do
entretenimento, tendo sido usada como trilha musical para a animacdo Fantasia, de 1940,
produzida pelos estudios Walt Disney. A criacdo desta obra data do periodo em que
Stravinsky vivia em Paris e compunha musica para a companhia Balés Russos do empresario,

também russo, Sergey Diaghilev. A Sagracdo... foi a terceira de uma série de suites de balés
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compostas por Stravinsky para a companhia de Diaghilev que adotavam tematicas inspiradas
no folclore russo (caracteristica que define o primeiro periodo composicional de Stravinsky),
sendo seus antecedentes os balés: O passaro de fogo e Petrushka.

No campo académico, A Sagracdo da Primavera figura extensamente em livros,
ensaios e artigos de historiadores da musica, musicologos e analistas. Dentre as primeiras
anélises da obra em questdo ressaltam-se as feitas pelas personalidades proeminentes no
campo da composi¢do musical: Olivier Messiaen (1995, p.93-150) e Pierre Boulez (1968,
p.72-145). A analise de O. Messiaen foi publicada postumamente (MESSIAEN, 1995), mas é
fato conhecido que foi contetudo de suas aulas no Conservatério de Paris. De outro modo, a
analise de Pierre Boulez foi publicada no ensaio intitulado Stravinsky Permanece, de 1953, e
influenciou significativamente a compreensao de A Sagracao... ao longo da segunda metade
do século XX (CHEONG, 2019, p.15-16). Em ambos o0s textos hd o entendimento de que a
principal contribuicdo musical de Stravinsky para a musica de concerto ocidental, e em
especial com A Sagracdo..., diz respeito & inovacdo e tratamento do ritmo como parametro de
primeira importancia, como observa Messiaen ao afirmar que os padrdes de acentuagdo
ritmica sobre um acorde estatico no inicio de Les Augures printaniers é o primeiro elemento
ritmico elevado & condigdo tema na histérica da masica ocidental (MESSIAEN, 1995, p.99).

Desde entdo uma série de autores contribuiram com analises e contextualizagdes
historicas sobre A Sagracéo.... Sobre a interpretacdo de seus aspectos ritmicos destacam-se as
contribuicbes de Code (2007), de capitulos do livro de Van den Toorn (1987), e a de
McDonald (2010) que associa as organizacOes de alturas as ritmicas. Também nos Gltimos
capitulos do livro de Van der Toorn (1987) vemos propostas de analises harmonicas da obra.
Forte (1978) a analisa de acordo com a teoria das classes de alturas, e Straus (2014), propondo
que ha em diversas obras de Stravinsky uma recorréncia de organizacao estrutural harmonica
baseada na sobreposi¢éo de duas quintas justas separadas por um intervalo, aponta como um
dos exemplos em seu artigo os trechos iniciais de A Sagracdo.... Em relacdo ao contexto
historico e de génese da obra, Taruskin (1980) mostra a apropriacdo de melodias do folclore
russo feita por Stravinsky, enquanto Craft (1966) e Smaley (1969-1970) analisam a concepcao
de A Sagracao... a partir de rascunhos deixados pelo compositor.

Dentro desse contexto, as secOes seguintes desse artigo trazem interpretacfes
analiticas sobre a forma, elementos ritmicos e a harmonia da Introducéo da primeira parte de
A Sagracdo... que, até onde pode-se alcancar em revisdes bibliograficas, ndo foram propostas

anteriormente na literatura publicada sobre o assunto.
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2. Observagdes sobre a forma e sobre elementos ritmicos

Para ajudar na compreensdo da forma do movimento Introducéo da primeira parte
de A Sagracdo... faremos uso nesse artigo das marcacdes de ensaio na partitura orquestral da
obra (STRAVINSKY, 2000) que delimitam-na em doze segmentos.

Duas caracteristicas sdo as mais salientes a percepcdo, e sdo usualmente
comentadas quando se trata da forma no movimento de Introducéo: seu jogo de contrastastes
e cortes, e 0 processo de adensamento textural® que ocorre do meio ao climax da obra, pouco
antes de seu fim. Os cortes e contrastes sdo notorios entre as marcacdes de ensaio n° 4 e n° 9,
bem como entre as de nimero n° 11 e n° 12, onde as transi¢cGes de um segmento a outro sdo
realizadas por mudancgas harmonicas e texturais abruptas. O segundo aspecto, o processo de
adensamento textural, ocorre entre as marcages de ensaio n°® 9 e n°® 11, dentre as quais
também ha um acimulo de motivos melddicos solistas que foram apresentados (e se
alternavam) em segmentos anteriores da peca. Em todo esse trecho, a textura da peca é
predominantemente homofonica, com motivos melddicos solistas (por vezes mais de um
simultaneamente) sobrepostos a notas sustentadas e a figuracbes melddicas menos
proeminentes que realizam o preenchimento harménico e textural da obra (com exce¢do do
segmento relativo a marcagdo de ensaio n° 9, que € polifonico, e de uma passagem em textura
coral realizada pelas madeiras no segmento relativo & marcacéo de ensaio n° 6).

Outro elemento processual que define a forma de parte desta peca esta entre o
inicio e o final do segmento sobre a marcacao de ensaio n° 3. Nesse trecho a textura da peca é
predominantemente polifénica e Stravinsky alterna dois tipos de materiais melddicos solistas
com caracteristicas escalares e harménicas distintas, quase como que em uma construcdo
fraseologica de pergunta e resposta, antecedente e consequente (vide os Exemplos 1 e 2).

A primeira € a iconica melodia de inicio da peca tocada pelo fagote em registro
agudo e com sonoridade que remete a uma constru¢cdo modal com centro na nota La, porém
ambigua entre os modos e6lio ou dérico por ndo explicitar o sexto grau do modo (vide
Exemplo 3-A). Esta passagem € apresentada nos trés primeiros compassos da peca e é
retomada por duas vezes nas consecutivas marcacdes a tempo, no sexto compasso e na

marcagéo de ensaio n° 3.
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Exemplo 1 — Quatro compassos iniciais da partitura de A Sagracao... onde observa-se a textura polifénica no
trecho e a entrada da primeira melodia solista no fagote, sob a marcagdo solo (Fonte: STRAVINSKY, 2000, p.1).

x

Exemplo 2 — Quinto e sexto compasso da partitura de A Sagracéo da Primavera onde observa-se a textura
polifénica do trecho composta pela entrada da segunda melodia solista na requinta, sob a marcacéo solo, junto a
continuidade das melodias cromaticas de perfil descendente em movimento paralelo formando um intervalo de

4@ justa, no clarone e clarinete em L& (Fonte: STRAVINSKY, 2000, p.1).

Os trechos de alterndncia com a melodia de inicio com centro em L& s&o
marcados pela introducéo de dois novos motivos melddicos solistas que serdo retomados ao
longo dos segmentos seguintes da peca (diferentemente da melodia inicial que so6 ¢
recapitulada ao final da peca, na marcacdo de ensaio n° 12). O primeiro surge como uma
variacdo cromatica da melodia inicial com perfil descendente, ainda tocado pelo fagote, que
se inicia na marcacdo de ensaio n°l (vide Exemplo 3-B), e que em seguida ganha
continuidade tocado pela requinta, mantendo as mesmas caracteristicas ritmicas e de perfil
cromatico descendente (vide Exemplo 3-C). O segundo é uma melodia que inicialmente

remete a uma escala pentaténica complementarmente cromatica ao modo da melodia inicial



m!m XXXI Congresso da Associacdo Nacional de Pesquisa e Pds-Graduagdo em MdUsica — Jodo Pessoa, 2021

(marcagdo de ensaio n° 2), mas quando é retomada de forma variada, no segundo compasso da
marcacao de ensaio n° 3, remete ao primeiro tetracorde junto com o sétimo grau de um modo
também ambiguo entre frigio ou lécrio e com centro em Ré sustenido, por incluir a nota Mi
natural (vide Exemplo 3-D). Vale notar que no inicio da marcacdo de ensaio n° 2, a terceira
repeticdo da alterndncia aqui sugerida, Stravinsky sobrepfe os dois motivos/fragmentos

melddicos solistas que se contrapde & melodia inicial.

~
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Exemplo 3 — Exemplos de alguns dos motivos melédicos da Introdugéo da primeira parte de A Sagracéo da
Primavera. As letras e barras duplas separam diferentes motivos. Os nmeros inseridos em quadrados designam
0S segmentos da peca em que 0s motivos estdo inseridos, de acordo com as marcagdes de ensaio.
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O processo formal aqui destacado refere-se & proporcao entre esses elementos de
alternancia. Do inicio da peca até o final do segmento com marcacdo de ensaio n° 3, essas
duas passagens sao alternadas por trés vezes, sendo que gradualmente a primeira melodia com
centro em La é comprimida, enquanto a segunda, dos novos motivos com sonoridade
cromatica ou em novo modo, é expandida. O numero de pulsos (seminimas) para cada uma
das passagens em cada repeticdo é: 11 — 7| 7 —6 | 3 — 13. E interessante notar que nas duas
primeiras repeticdes o numero de compassos para cada uma das passagens apresenta
proporcao simétrica, com duracao de 3 compassos cada, porém, como a formula de compasso
é constantemente alterada, a duracdo resultante se conforma a proporc¢éo apresentada acima.

No que concerne ao ritmo, € feita aqui uma observacdo pontual em relacdo as
subdivisdes da unidade de pulso (seminima) utilizadas por Stravinsky para a composi¢do da
melodia inicial. Os valores sdo 1 — 4 — 3 — 2 — 5 (seminima, semicolcheias, tercinas, colcheias
e quintinas, vide Exemplo 3-A), elementos permutados de uma série aritmética de nimeros
inteiros de 1 até 5. Desta constatacdo tragcamos uma relagdo com o ritmo tematico e
vastamente comentado de Les Augures Printaniers.

O tema ritmico do segundo movimento do balé é caracterizado por trinta e duas
repeticdes de um acorde em figuras de colcheias com acentos deslocados da métrica regular
em 2/4 que marcam grupos de colcheias entre os acentos. Messiaen (1995, p.100-101) analisa
a sequencia ritmica fazendo uma contagem das colcheias entre acentos, e considerando o
inicio do tema a partir do primeiro acento no segundo tempo do terceiro compasso (ponto de
vista que corroboramos). A sequéncia numérica da contagem de colcheias iniciando em cada
acento € 2-6-3—-4-5- 3 (vide Exemplo 4). Messiaen interpreta essa sequéncia como
sendo composta pela intercalagcdo de duas sequéncias, uma crescente e outra decrescente: 2 —
3-5 e 64 - 3. E aponta que essas sequéncias sdo simétricas e retrogradas no que concerne
a diferenca entre seus termos consecutivos, respectivamente: 1 —2 e 2 - 1.

E bem possivel que esta analise do compositor francés tenha mais a dizer sobre as
suas proprias ideias composicionais? do que talvez o que Stravinsky estivesse imaginando ao
criar este padrdo ritmico. Na analise aqui apresentada optou-se por interpretar essa sequéncia
ritmica de uma maneira mais simples: como uma permutacdo de uma série aritmética de
nameros inteiros de 2 até 6, considerando que nesse caso 0 nimero 3 é repetido ao final.

Tal visdo colocaria as duas seéries ritmicas, a do inicio da Introducéo e a do inicio
de Les Augures Printaniers, em relacdo de semelhanca: duas séries aritméticas permutadas,

porém, uma usada para subdivisdo de um pulso e a outra usada para o agrupamento de pulsos.
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Ainda, se observarmos os indices dos valores da série (que coincidem com 0s agrupamentos
de colcheias sem considerar as notas acentuadas) teriamos a sequéncial -5-2 -3 -4 - 2,
em que os quatro valores centrais tém relacdo de retrogradacdo com os quatro ultimos termos
da série ritmica da melodia de inicio da Introducéo, como esté ilustrado na Tabela 1. Porém,
esta relacdo de retrogradacédo é, provavelmente, mais fruto de uma coincidéncia resultante da
permutacdo de uma série pequena do que propositada pelo compositor, mas ndo deixa de ser

no minimo curiosa.

\
2 6
1

série crescente

[ |
3 4 5 3
| |

série decrescente

Exemplo 4 — Ritmo do inicio do segundo movimento Les Augures Printaniers, de A Sagracao da Primavera
com anélise de O. Messiaen (1995) decompondo-o0 em duas séries com valores alternados.

Inicio de Introducéo
valores ritmicos permutados: 1 4 3 2 5
indices da série: 11 141 [31 [2] [5]

Inicio de Les Augures Printaniers
valores ritmicos permutados: 2 6 3 4 5 3
indices da série: [11 51 21 [31 [4] [2]

Tabela 1 — valores e respectivos indicies das séries ritmicas do inicio do primeiro e do segundo movimento de A
Sagracdo da Primavera. Os indices consideram as séries como nimeros inteiros ordenados de maneira
crescente. Os indices em negrito apontam para a relacdo de simetria espelhada (retrograda) entre partes das
séries.

3. Observagdes sobre a harmonia

Talvez a principal caracteristica, a que chame mais a atencdo de um ouvinte, na
Introducé@o da primeira parte de A Sagracdo da Primavera seja a sobreposi¢cdo de motivos
melodicos solistas com tragos modais ou cromaticos, como 0s que sdo observados no
Exemplo 3. Por haver omissGes ou variacBes cromaticas de um ou mais dos graus que
integrariam um modo gregoriano tradicional, para a maioria dessas melodias ndo se pode
atribuir veementemente um modo gregoriano especifico®. Além disso, por possuirem centros
harmonicos distintos (as ténicas dos modos), a sobreposicdo dessas melodias na peca resulta

em uma sonoridade cromatica.*
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Podemos observar na Introducédo da primeira parte de A Sagracdo... as técnicas
harménicas que sdo tipicas das fases nacionalista e neoclassica de Stravinsky, bem como de
outros compositores ocidentais de comum alinhamento estético e do mesmo periodo histérico
que o compositor russo (KOSTKA; SANTA, 2018, p.17-104; TUREK, 1996, p. 279-371).
Sdo procedimentos que preservam como base alguns elementos arquetipicos da tradicdo
ocidental, mas resultam em sonoridades cromaticas ou exoticas, por exemplo: o uso de escalas
e modos distintos dos arquétipos maior/menor, como a escala de tons inteiros e a escala
octatonica; dissonancias acrescentadas as triades; a adicdo de notas a meio ou um tom de
distancia das notas que compdem as triade ou tétrade; sobreposicdo de triades ou tétrades.

A andlise harménica a seguir aponta para uma espécie de estrutura harmonica que
parece fazer referéncia a progressao e polarizacdo sobre o 1°, 4° e 5° graus de uma escala ou
modo, recurso tipico dos sistemas tonal e modal, e que na peca teria sua ténica na nota/acorde
L&. Essa estrutura harmonica de base estaria subvertida a uma sonoridade cromaética através
das técnicas descritas nos paragrafos anteriores.

A Tabela 2 contém uma descricdo analitica da harmonia da peca em que as linhas
numeradas na primeira coluna, de 0 até 12, representam os segmentos da peca de acordo com
0s numeros de marcagdo de ensaio vistos na partitura (STRAVINSKY, 2000), sendo 0
relativo ao trecho entre o inicio da peca e a marcacdo de ensaio n® 1. A segunda coluna
contém uma reducdo vertical das principais notas que sustentam a harmonia nos segmentos
em que a textura é predominantemente homofénica. A terceira coluna da tabela aponta os
acordes que no contexto desta analise compde a estrutura harménica de base (baseadas nos
graus I, IV e V de L4&). A quarta coluna apresenta os elementos de adicdo harmdnica que
mascaram a estrutura base; e a quinta coluna aponta as caracteristicas de elementos melddicos
relevantes contidos nos segmentos.

Em negrito, na terceira coluna, estdo as cifras de triades e/ou tétrades da referida
estrutura harménica. Os segmentos de 0 a 3, e 0 segmento 9, tém textura polifonica e suas
classificagbes harmonicas foram extraidas das qualidades das escalas ou modos sugeridos
pelas melodias. A andlise do segmento 9 estd representada como uma formacdo vertical
(acorde) na primeira coluna, mesmo sendo sua textura polifénica, pois as melodias nesse
segmento sugerem um arpejo do acorde F’ com a 42 justa substituindo a 32 (F7 %), que
também pode ser interpretado como a primeira inversdo de um acorde de sobreposicdo de

quartas justas com inicio na nota D6 (vide Exemplos 3.1 e 3.J).
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(vide Exemplo 3-E)

Seg. Formacéao Estrutura Elementos RelacGes horizontais
harmonica | harmdnica base harmonicos escalares ou modais
adicionados
0 Am La eolio ou dorico
(vide Exemplo 3-A)
1 Am L4 e6lio ou dérico +
Escala cromatica
(vide Exemplos 3-B e 3-C)
2 D#m Ré sustenido pentatbnico
(vide Exemplo 3-D)
3 Am e D#m L4 edlio ou dérico +
escala cromatica +
Ré sustenido frigio ou lécrio
(vide Exemplos 3-A, 3-C, 3-D)
4 g - E'MB -
- g Dissonancia
| gepe | adoonn
— 43 agum
5 % §A7M# E b
DRk
By
ﬁ#"— i
v dissonéncias
E&: 12 tom tou 4
. +C# = (A#m ou A#°
HHE | 5y | 3t
$ F#
7 i e D#m’ % R el6lio ou dérico
o

Lkt

Dissonancias
adicionadas:
4 aum., 72 dim

+D
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8 ##,a_ E7/B oo Ré eldlio ou dorico

[ FREE e E— :
rb_._%_ Ré mixolidio
% ﬁ S ®narm, (vide Exemplo 3-F)

= | == ) =7s
e he D#m/A#
9 F7 (sus 4) Ré mixolidio
% ou acorde (vide Exemplo 3-G)
‘quartal’
Cem 1% inv.
10e 11 o2 EM-m’/B hee (vide Exemplo 3-H e 3-1)
; bgi e | 50 '3%
e
% FT(sus 4)
=== $
v
12 Abm L4 bemol e6lio ou dérico

Tabela 2: Descrigéo analitica harmonica da Introdug&o a primeira parte de A Sagragdo da Primavera.

Nos segmentos 4 e 5 as dissondncias acrescentadas sdo notas a meio tom de
distancia de uma ou mais notas que compdem os acordes principais. Para 0s segmentos 6, 8,
10 e 11 estdo destacadas sobreposicdes de acordes completos com fundamental a um ou a
meio tom de distancia do acorde entendido como estruturante a cada segmento (0 que ocorre
também no segmento 5, se considerarmos o D¢ sustenido como nota comum aos dois
acordes).

O modo La com “inflexdo menor” € sugerido na melodia inicial, que € repetida até
0 segmento 3. O centro em L& também esta presente no segmento 5 como um acorde maior
com sétima maior e com adigdo de dissonancias que fazem a fundamental e o quinto grau
cromaticamente ambiguos. No dltimo segmento, n® 12, Stravinsky retoma a melodia inicial
porém transposta meio tom abaixo, em L& bemol.

Os segmentos 4, 6, 8, 10 e 11 enfatizam E’ com alteracdes na qualidade maior ou
menor para a terca e sétima do acorde. Nos segmentos 6, 8, 10 e 11 ha sobreposicdes de
acordes com defasagem de meio ou de um tom em relacio ao centro em Mi (D#m’, F'¢%4 oy

F#), enquanto que no segmento 4 ha a adicdo de uma dissonancia cromatica ao quinto grau da

10
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triade. O segmento 9 contém apenas o0 acorde com distancia de meio tom em relacdo ao centro
em Mi; F76us4),

O centro em Ré é explicito como ténica modal de melodias dos segmentos 7, 8 € 9
(vide Exemplos 3-F, 3-G e 3-H), que sdo formadas sobre um dos motivos melddicos mais
recorrentes e 0 mais desenvolvido/variado na peca (BOULEZ, 1968, p.137-138). No
segmento 7, as figuras de acompanhamento formam um acorde de Ré sustenido menor, ou
seja, que estd em defasagem cromatica ao centro em Ré da melodia supracitada. Ainda no
segmento 7, uma variacdo do motivo melddico cromatico “C” (Exemplo 3) tem as notas Ré e
Fa como o seu inicio e fim, e que também definem o ambito da melodia, reforcando, portanto,
0 centro em Ré. Ré sustenido também é o centro modal da melodia que aparece nos
segmentos n® 2 e n°® 3, mas nesse caso, como nhdo ha superposi¢cdo com um elemento com
centro explicitamente em Ré natural (como € o caso do segmento n° 7), Ré sustenido pode ser
interpretado como uma defasagem cromatica ascendente de Ré ou descendente de Mi.

Observando a sequéncia das cifras de acordes que sdo ressaltadas na terceira
coluna da Tabela 2, e desconsiderando as alteracfes cromaticas para o eixo L4, Ré, e Mi e as
repeticbes imediatas, podemos descrevé-la em algarismos romanos de analise harménica tonal
tradicional® (PISTON, 1986), como: i, iv, V'® 17, v’ iv’, V7 i (cifras relativas: Am, Dm,
EM A™ Em’, Dm’, E’, Am). Ou seja, uma simples progressio harmonica tipicamente
tonal/modal que Stravinsky subverte a uma resultante cromatica através de procedimentos de
sobreposicdo e alteracBes cromaticas. Alias, vale comentar que o acorde inicial de “Les
Augures Printaniers”, sobre o qual Stravinsky comp®e o ritmo tematico comentado na se¢édo
2 desse artigo, ndo por acaso é construido com a sobreposicdo dos acordes E e Eb’, a mesma
sobreposi¢do cromatica sobre a “dominante”, ou “quinto grau”, da estrutura harménica do

movimento anterior, que foi demonstrada acima.

4. Discussao e considerac0es finais

A interpretacdo analitica apresentada nesse artigo para a Introdugéo da primeira
parte de A Sagracdo da Primavera teve um viés de simplicidade se comparada com as
realizadas por outros autores. Por exemplo, para os padr@es ritmicos analisados foram
entendidas permutacdes simples de uma série aritmética onde Messiaen (1995) interpretou
duas séries proporcionalmente em simetria especular se alternando. No que concerne a

harmonia, observou-se uma estrutura (fazendo comparacdo com hipotéticos graus de uma

11
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escala diatonica) baseada na progressdo harménica sobre triades ou tétrades dos graus I, IV e
V variadas (acreditamos, de maneira livre e intuitiva) por procedimentos de transposicéo
cromatica e sobreposicdes, ao invés de intrincadas relagdes, como as intervalares vistas em
Forte (1978). Em comparagdo com a proposta de Straus (2014), nota-se alguma semelhanca se
entendemos que os procedimentos de desvios cromaticos sobre arquétipos de triades e
tétrades sdo semelhantes a defasagem cromatica entre duas quintas (como seria um dos casos
na perspectiva de Straus), visto também que quintas justas estdo contidas nas triades.
Contudo, Straus entende esse padrdo como um elemento germinal estruturante (a ser
elaborado, numa perspectiva proxima a neoschenkeriana), enquanto que a andalise apresentada
neste artigo entendeu essa relagdo como um procedimento local de variacdo, mais livre e
intuitivo, que gera um campo de indeterminagdo cromatica sobre um eixo harménico
diacronico que perpassa toda a peca, € que remete a uma organizacdo harmonica tipica da
tradicdo ocidental.

Cabe salientar que apenas o compositor poderia afirmar categoricamente sobre 0s
procedimentos pensados para a composi¢do da obra, e os apontamentos delineados nesse
artigo néo sao pretensas descri¢ces deles, mas nada mais sdo do que adicdes a interpretacéo e
a (re)significacdo da obra, e que, no maximo, podem enriquecer a aprecia¢do dela enquanto
signo cultural aberto a novas interpretacdes e ressignificacdes, como toda obra artistica o é.

Para finalizar esse artigo com uma pitada de bom humor, segue uma foto do
compositor em sua juventude, tratada como uma metafora visual dos procedimentos
harménicos apontados nesta analise da peca e que “revelam” o que se “passava na cabeca” do

compositor ao compor sua musica.
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Figura 1: Stravinsky na juventude em foto com procedimento metaférico para as observagdes de nossa analise harmdnica
do movimento Introduc&o da primeira parte de A Sagrag&o da Primavera (sobreposi¢des de transposi¢des em graus
conjuntos)
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Notas

! para aprofundamento e maires detalhes sobre o conceito de textura musical vide o trabalho de Berry (1987).

2 Vide o conceito de “personagens ritmicos” para Messaien (1995, p. 93-94)

% Os conjuntos de notas que formam cada melodia poderiam ser interpretados como modos singulares diferentes
dos gregorianos, porém, por uma questo analitico-metodoldgica, optamos por entendé-los como derivagdes ou
desvios dos modos gregorianos.

4 Os termos politonalidade ou polimodalidade sdo usualmente atribuidos a sobreposicdo de estruturas musicais
em diferentes tonalidades ou modos (vide Kostka e Santa, 2018, p. 95), porém, neste caso, o perfil das melodias
compostas por Stravinsky, apesar de possuirem notas centrais ndo definem um modo com clareza - e até muitas
vezes transitam entre sugestdes de modos distintos —, o0 que dificulta sua caracterizacdo como um caso de
polimodalismo, no qual os modos empregados estariam reconheciveis.

° Nessa analise também foram omitidas da notagdo em nimeros romanos as inversdes dos acordes que estdo
descritas pelas cifras na Tabela 2.
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