U

aern  XXIV Congresso da Associacdo Nacional de Pesquisa e P6s-Graduagdo em MdUsica — S&o Paulo — 2014

Estruturas harmonicas em Stravinsky: conducdo de vozes atonais nas
texturas corais de Agnus Dei
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Resumo: Neste artigo, sdo analisadas as estruturas harmdnicas das partes corais de Agnus Dei, 0
altimo movimento da Missa de Igor Stravinsky através do conceito de “encadeamento” ou
“conducdo de vozes atonais” (Straus) e da Teoria Pos-Tonal. Na andlise evidenciamos tais
procedimentos contrapontisticos enquanto um sofisticado e interessante processo composicional.

Palavras-chave: Igor Stravinsky. Missa. Conducdo de vozes atonais. Teoria P6s-Tonal.
Harmonic Structures in Stravinsky: Atonal Voice-Leading in Chorale Textures of Agnus Dei

Abstract: In the present paper, we analyze the harmonic structures of the choir parts from Agnus
Dei, the last movement of Igor Stravinsky’s Mass, through the concept of "atonal voice-leading™
(Straus) and through the Post-Tonal Theory. In the analysis we highlight the work’s contrapuntal
procedures as a sophisticated and interesting compositional process.
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1. Consideracdes Iniciais

Composta no periodo de 1944 a 1948, para coro misto e duplo quinteto de
sopros, a Missa, do compositor russo Igor Stravinsky (1882-1971), caracteriza-se como
sendo um dos exemplos mais significativos da musica sacra do século XX, dada a sua
linguagem e estruturacdo musical (pds-tonal) — uma inovagdo, em certo sentido, em meio ao
género musical litirgico da época, haja vista 0s novos pardmetros de estruturacdo e
organizacdo das alturas empreendidos — e 0 seu carater bastante objetivo, essencialmente
litirgico e funcional. Trata-se, portanto, segundo as palavras do maestro americano Robert
Craft (1923-), de um dos “mais fortes desafios, nos tltimos duzentos anos, ao declinio da
Igreja como instituicio musical”?.

Tal desafio foi ainda maior ao se considerar o nivel de dificuldade de execucgéo da
obra, sobretudo do ponto de vista da afinacdo do coro, o que inclusive fez com que o
compositor optasse por fazé-la segundo a tradi¢do do culto catdlico romano, a despeito de
suas raizes ortodoxas, tendo em vista o fato de que na Igreja Ortodoxa ndo sdo permitidos

instrumentos musicais além da voz durante as celebraces litdrgicas:

Eu queria que minha Missa fosse utilizada liturgicamente, uma impossibilidade
absoluta na medida em que se tratava da Igreja Russa, em que a tradi¢cdo ortodoxa
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proibe instrumentos musicais em seus Servicos € em que posso suportar o canto sem
acompanhamento [a capella] apenas nas musicas mais harmonicamente primitivas®.

Nesse sentido, os instrumentos de sopro, além, € claro, de ornamentarem e
enriquecerem timbristicamente a obra, servem também de suporte harménico para o coro,
sendo imprescindiveis em algumas passagens mais complexas. No entanto, no ultimo
movimento, Agnus Dei, ha trechos a capella relativamente extensos, nos quais 0 coro se
encontra, digamos, “abandonado a sua prépria sorte”, um procedimento que se distingue
significativamente daqueles empregados nos movimentos anteriores e que, por iSSO mesmo,
despertou a nossa curiosidade em compreender a sua estruturagdo musical, bem como os
processos composicionais utilizados. Assim, buscaremos investigar de que maneira tais
secOes de texturas corais, exclusivamente®, foram estruturadas harmonica e

composicionalmente.
2. Conducéo de Vozes Atonais

O conceito de “encadeamento” ou “conducdo de vozes atonais™ se refere a
diversos procedimentos contrapontisticos da musica atonal e pds-tonal, baseados em
parametros outros que ndo as regras estritas do contraponto tradicional (tonal e modal, por

exemplo). Em outras palavras:

Um meio Util de descrever o encadeamento na musica p6s-tonal envolve a atencdo
ao contraponto das classes de notas criado pela transposi¢do e inversdo. Como
temos visto, a transposi¢do e a inversdo envolvem o mapeamento de notas de um
conjunto para o0 préximo. Aqueles mapeamentos podem ser entendidos como
incluindo vozes pds-tonais, as quais se movem através da textura musical®.

Assim, os referidos parametros de elaboracdo do contraponto atonal ou p6s-tonal,
podem ser estabelecidos a partir de relagbes intervalares, como a transposicao e a inversao, o
que na verdade é bastante comum no contraponto tradicional, porém essas relacdes se dao
num nivel menos 6bvio ou mais “abstrato”’. Além disso, regras de resolucdo e condugéo das
vozes podem simplesmente ndo existir naquele contexto musical, dando lugar a simples
arbitrariedade do compositor.

Sabe-se hoje que Stravinsky se valeu desse procedimento em muitas de suas
obras, estabelecendo, assim, inusitadas relagdes musicais a partir dos intervalos entre as
alturas, sejam elas pertencentes a uma determinada escala, conjunto, linha meléddica, motivo,

etc. S30 muitos os artigos® que expdem essa técnica composicional em seus trabalhos, sendo
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fundamentais enquanto ponto de partida para a nossa propria abordagem analitica, detalhada a

sequir.
3. Estruturas Harménicas de Agnus Dei

Com andamento moderado (+176) e duracdo aproximada de 3 minutos, 0 Agnus
Dei possui métrica variavel (multimetria®) e forma seccional simétrica, dividida em

conformidade com a estrutura tripartida do texto:

Agnus Dei, qui tollis peccata mundi: miserere nobis.
Agnus Dei, qui tollis peccata mundi: miserere nobis.
Agnus Dei, qui tollis peccata mundi: dona nobis pacem.*°

As secBes principais, nas quais o texto é cantado, constituem-se exclusivamente
de texturas corais a capella e sdo intercaladas por secGes de interlidios instrumentais
idénticos, repetidos trés vezes ao longo da peca, exceto pela coda final. Cada uma dessas
secOes vocais apresenta um conteddo musical em sua maior parte independente, porém,
preserva profundas relacdes estruturais com as outras duas, como sera visto.

Na primeira segdo, como em todas as outras, as estruturas harmdnicas séo
resultado de um contraponto livre, ndo convencional, e 0 processo composicional
empreendido consiste basicamente de imitacdes candnicas, relacionadas por transposicdo!! e
fundamentadas nas classes de intervalos®? entre os dois pares de vozes, Sopranos e Contraltos

(SA) / Tenores e Baixos (TB):
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Exemplo 1: Secdo A, imitagdes candnicas com classes de intervalos a Tho.

No Exemplo 1, nota-se que as classes de intervalos (ci) entre as vozes (diades)
superiores (SA) —ci: 5, 1, 5, 3, 2, 4, etc. — foram reutilizadas, a partir do terceiro compasso da
secdo, através de imitacGes candnicas nas vozes inferiores (TB), porém transpostas a T1o (G-C
— F-B=). Percebe-se, também, que a maior parte dos ritmos empregados nas imitacdes nédo
possui qualquer relacdo com aqueles utilizados nas diades originais. Fica claro que o
compositor se valeu de um pardmetro especifico — classes de intervalos — para construir a sua
masica de maneira livre, obtendo um canone com certo teor de abstracao.

Assim, poderiamos, talvez, considerar impertinente qualquer tentativa de
compreensdo da estrutura harménica desse trecho através de uma abordagem analitica
distinta, pois ndo haveria sentido, por exemplo, em se falar de fun¢es harmonicas quando, na
verdade, a harmonia é uma consequéncia direta daquele tipo de encadeamento, que
basicamente segue uma regra de maneira quase mecanica.

Na segunda se¢do, 0 mesmo procedimento é utilizado, porém as entradas das
vozes ocorrem na ordem inversa. Dessa vez, as vozes inferiores (TB) sdo imitadas pelas

superiores (SA), transpostas a T2 (A-Bz — B-C):
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Exemplo 2: Secédo B, imitagdes candnicas com classes de intervalos a To.

Observe-se, ainda, que ndo sé as classes de intervalos iniciais das vozes inferiores
(TB) do Exemplo 2 —ci: 1, 3, 3, 3, 5, 3 — como também as alturas (classes de notas) sdo
idénticas as classes de notas e de intervalos das vozes superiores (SA) ao final do Exemplo 1,
0 que se evidencia como sendo um elemento de coeréncia e de unidade estrutural entre as
secOes, ou seja, ha, entdo, uma continuidade imitativa da primeira secdo, apesar dos valores
ritmicos serem diferentes.

Na ultima secdo vocal, temos um fato novo, diferentemente das outras se¢des, as
entradas de todas as vozes sdo simultdneas, porém, seguindo a mesma ideia do processo
composicional exposto até aqui. Tal simultaneidade acarretou-nos um pequeno problema:
afinal, quem agora estaria imitando quem? Diante disso, optamos por insistir no mesmo

método analitico e identificar as classes de intervalos dos diferentes pares de vozes:
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Exemplo 3: Secdo C, imitagBGes candnicas com classes de intervalos a To.

Como era de se esperar, a partir do Exemplo 3, verificamos que o ultimo
movimento ndo foge a regra dos anteriores, sendo utilizado, também, 0 mesmo procedimento
candnico com base nas classes de intervalos e, inclusive, a mesma transposi¢cdo da segunda
secdo — T2 (D-A — E-B). Além disso, a imitacdo das vozes inferiores (TB) pelas superiores
(SA) ocorre, ao final do terceiro compasso da secdo, somente apds estas terem também
imitado as mesmas classes de notas e de intervalos do final da secéo anterior —ci: 2, 1, 4, 1, 5.
Assim, a unidade e coeréncia da obra sdo novamente reforcadas pela mesma ideia de

continuidade imitativa, o que fica claro no exemplo abaixo:
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Exemplo 4: Relagdes entre as classes de intervalos das secdes vocais A, B e C.

No Exemplo 4, ficam evidentes as relacGes entre as classes de intervalos,
representadas pelos numeros, empreendidas nos diferentes pares de vozes em cada secao
vocal (A, B e C). Os indices associados aos diversos grupos de classes de notas (al, a2, b1,
b2, etc.) indicam as imitagOes e correspondéncias que ocorrem em cada canone. Percebe-se,
ainda, que as classes de intervalos dos grupos a2, b2 e b3 sdo reutilizadas nas secOes
seguintes, confirmando-se a referida continuidade imitativa enquanto um elemento de
unidade. Os grupos assinalados com asterisco (*) representam as classes de intervalos
utilizadas arbitraria e livremente pelo compositor. Ao final da secdo C, ambos os pares de
vozes cantam a mesma classe intervalar (ci: 4), encerrando-se, assim, as conducgdes de vozes

resultantes dos canones de classes intervalares.

4. Considerac0es Finais

Na maioria das vezes, as andlises das obras de Stravinsky sdo contribui¢fes
valiosas no sentido de ndo s6 compreender melhor a sua musica, mas também de apreender
novas e interessantes técnicas composicionais. Vimos que a condu¢do de vozes atonais sdo
procedimentos contrapontisticos operados numa esfera ndo convencional e mesmo abstrata,
isto &, complexa, de dificil entendimento, estruturados musicalmente a partir de uma logica
ndo facilmente perceptivel, o que se configura como um processo composicional sofisticado e
interessante, em meio a tantas vertentes técnicas e estéticas. Acreditamos, finalmente, que este
artigo tenha sido uma singela colaboragdo no campo da Teoria P0s-Tonal e um pequeno passo

no caminho de busca pela compreensdo da musica do século XX.
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2 STRAVINSKY, I.; CRAFT, R. Conversas com Igor Stravinsky. Trad. Stella R. O. Moutinho. S&o Paulo:
Perspectiva, 1984, p. 102.
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Press, 2005, p. 272.

4 Ndo investigaremos aqui as segdes de texturas instrumentais do movimento por ja haver analises suficientes
dos mesmos. Cf. GROUT, D.; PALISCA, C. Histéria da Musica Ocidental. 5% ed. Trad. Ana Luisa Faria.
Lisboa: Gradiva, 2007, p.727 e 728; e AGAWU, V. K. Stravinsky’s “Mass” and Stravinsky Analysis. Music
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% Do inglés: atonal voice-leading.
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Class Space. Journal of Music Theory, vol. 49, n. 1, pp. 45-108, Spring, 2005.

° O termo multimetria se refere a métricas diferentes e sucessivas (em diacronia) e se distingue de polimetria,
métricas diferentes e simultdneas (em sincronia).

10 Traduc&o: Cordeiro de Deus que tirais o pecado do mundo: tende piedade de nés. / Cordeiro de Deus que tirais
0 pecado do mundo: tende piedade de nés. / Cordeiro de Deus que tirais 0 pecado do mundo: dai-nos a paz.

11 Cf. STRAUS, J. Introducéo a Teoria Pés-Tonal. 32 ed. Trad. Ricardo M. Bordini. Sdo Paulo: Editora da
Unesp, 2012 e Salvador: EDUFBA, 2013, p. 86-88.

12 Cf. ibid, p. 11 e 12.



