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Na civiliza¢ao das grandes cidades o espirito s6 pode se comprimir
em um canto. Entretanto, nela ele nio é porventura atavico &
supérfluo mas flutua sobre as cinzas da cultura como uma eterna
testemunha - quase como vingador da divindade. Como se ele
esperasse uma nova personificagio (em uma nova cultura). Qual

deveria ser o aspecto do grande satirista deste tempo?

L. Wittgenstein. Movimentos de Pensamento - Diatios de 1930-1932/1936-1937.
(2010, p. 48)

“Nesta obra eu procurei retratar sentimentos e paixdes humanas”

D. D. Chostakévitch. Sovietskaya Mizyka, 1954
(apud Fanning, 1988, p. 77)
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RESUMO

Este trabalho apresenta uma reflexdo sobre a musica do compositor soviético Dmitri
Chostakovitch baseada na analise da Sznfonia n° 10 gp. 93. Concluida logo apds a morte de
Joset Stalin, a obra carrega notaveis marcas de seu tempo e sua leitura demanda um
cuidadoso estudo das questoes relativas a significagdo musical, em especial uma discussio
do conceito de ironia aplicado a musica em suas mais diversas manifestagoes, desde a
construcao de estruturas musicais expressivas até a disposicdo de elementos singulares, que
requerem uma leitura semiotica. Esta abordagem alinha-se com a perspectiva discursiva que
relaciona ironia, intertextualidade e interdiscutsividade: o cruzamento de vozes e a
confluéncia de discursos, que constituem elementos fundamentais do conceito de polifonia
proposto por Mikhail Bakhtin, sao identificados aqui como uma chave de leitura capaz de
evidenciar, também na musica, a ironia como elemento estruturante. A analise da Sinfonia
n°® 10 a partir dessa perspectiva da fundamento a novas hipoteses interpretativas e estéticas
sobre a obra de Chostakovitch, evidenciando no texto musical as contradi¢oes que surgem
no desdobramento analitico do discurso sinfonico e confrontando a critica histérica da
musica de Chostakévitch com uma interpretagao semidtica baseada na teoria dos topicos

musicais, desenvolvida a partir das propostas de Leonard Ratner.

Palavras-chave: Chostakdvitch. Musica soviética. Musica russa. Musica do Século XX.

Realismo socialista. Analise musical. Musica Sinfonica. Ironia na Musica.
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Shostakovich — Discourse and Action: Analysis and Interpretation of the Symphony n0.10 op. 93
ABSTRACT

The purpose of this work is to present a reflection about the music of the Soviet composer
Dmitri Shostakovich based on an analysis of the Symphony no. 10 op. 93. Written
immediately after Joseph Stalin’s death, the symphony carries remarkable traces of its time,
and the unfolding of its singularities demands a careful study of musical signification’s
issues, specially a discussion about the concept of irony applied to music in its various
manifestations, from the expressive construction of musical structures to the disposition of
singular elements. This kind of analysis requires a wide theoretical perspective, which
includes a semiotic approach. This analysis is thus aligned with the discursive perspective
that relates irony, intertextuality and interdiscursivity: the voice-crossing and discourse
confluence, which constitute fundamental elements of Mikhail Bakhtin’s concept of
polyphony, are taken as keys to identify irony as a structural element in music as well. The
analysis of the Symphony no. 10 from this perspective grounds new interpretative and
aesthetic hypotheses about Shostakovich’s music, by revealing on the musical text the
contradictions which emerge at the level of symphonic discourse, and by confronting the
historical criticism of Shostakovich’s music with a semiotic interpretation based on topic

theory proposed after Leonard Ratner.

Keywords: Shostakovich. Soviet Music. Russian Music. Music of the 20th century. Sovietic

Realism. Musical Analysis. Symphonic Music. Irony in Music.
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CAPITULO 1 — DISCURSO E ACAO

Devido a obscura relagao de sua musica com as questoes politicas e ideologicas da
Unido Soviética, Dmitri Dmitriévitch Chostakévitch (1906-1975) é considerado um dos
mais polémicos compositores da historia. Sua obra é marcada por implicagoes politicas
decorrentes do momento histérico de sua composi¢ao, em especial devido ao controle
governamental soviético sobre a produgdo artistica, e carrega os signos ideologicos do
espirito de seu tempo. A critica de sua musica muitas vezes mostrou-se comprometida pela
acao politica. Este fato resultou em distor¢des de julgamento que condicionam sua
qualidade musical com a medida de um engajamento ideolégico. Esti Sheinberg, uma das
mais importantes estudiosas da obra de Chostakoévitch da atualidade, afirm que “o dominio
da pesquisa [sobre a obra] de Chostakévitch foi tio carregado com consideragoes politicas
e ideoldgicas que mesmo aqueles trabalhos que sinceramente aspiravam ser puramente
analiticos ndo puderam evitar preconceitos ideolégicos” (Sheinberg, 2000, p. 3).

Nao obstante este emblema, causa certo espanto verificar que, decorridos mais de
25 anos da desagregacao da Unido Soviética e do fim das tensoes internacionais provocadas
pela Guerra Fria, sua musica vivencia um significativo interesse por parte de orquestras e
intérpretes, reflexo do interesse do publico. Na programagao das principais orquestras do
Brasil e do mundo, o numero de execugoes de suas obras, em especial as sinfonias, cresce
sensivelmente'.

Este estudo propbe entio uma investigagao deste fendmeno através de uma
analise da Sinfonia n° 10 op. 93 de Chostakévitch que busque identificar suas singularidades
composicionais e alcance algum grau de elucidagio de suas implicagbes ideoldgicas.
Partindo do pressuposto de que os vestigios ideologicos na arte transcendem a
contextualizacao histérica em dire¢ao a uma intertextualidade cultural, entendemos que esta
analise devera percorrer inevitavelmente os caminhos da significacio musical. Por esta
razdo, o capitulo 2 deste trabalho sera dedicado ao esclarecimento de fundamentos da
significacdo musical, de forma que seja possivel especificar claramente as ferramentas

analiticas que serdo aplicadas a Sinfonia n°10.

' Em 2016 consta na programacio do Theatro Municipal de Sao Paulo a 6pera Lady Macbeth do Distrito de
Mtsensk; aparecem também obras de Chostakoévitch na programacao das trés principais orquestras estatais do
pais: Orquestra Sinfonica do Estado de Sdao Paulo; Orquestra Sinfonica Brasileira e Orquestra Filarmonica de
Minas Gerais.
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Como principal referéncia do conceito de significagio musical sera abordada a
teoria dos topicos musicais®, proposta inicialmente por Leonard Ratner (1980). Os
topicos musicais serdo compreendidos como ideias musicais ou figuragdes que, por sua
recorréncia, adquirem uma dimensao significativa dinamica. A partir deste ponto de vista,
estes elementos musicais tornam-se passiveis de veiculag¢ao ideoldgica. Este estudo propoe
entao um confronto entre a teoria dos tépicos musicais e as reflexdes filoséficas propostas
por Ludwig Wittgenstein (1889-1951) e Mikhail Bakhtin (1895-1975) em seus estudos
linguisticos e semiodticos, onde serdo identificados pontos de convergéncia fundamentais
para uma compreensao consistente da significagao musical através do estudo dos topicos
musicais e sua articulacao dentro do discurso musical. A afirmagao de que “o que da vida
ao signo ¢ seu uso” (Wittgenstein, 1958, p. 5) vai ao encontro da inferéncia dos topicos
musicais e evidencia seu carater dialdgico, notabilizando sua dimensdo significativa. Ao
considerar a linguagem como fenémeno social, Bakhtin (1990, p. 259) recorda que nio ¢
possivel tratar a semantica alienada de seu intercurso social — condi¢ao esta que permite
equiparar o signo musical a um signo linguistico e discursivo, nido obstante as
particularidades de cada linguagem.

Buscando um desdobramento da dimensao significativa dos topicos musicais, este
estudo aborda também o estabelecimento de uma ferramenta analitica capaz de
compreender as flexdes emocionais da expressao musical, identificadas com as tendéncias
disposicionais ou humores humanos, baseadas referencialmente nos quatro temperamentos
de Hipocrates de Cos e Galeno de Pérgamo, aplicados a musica. A possibilidade de
determinagdo das flexdes emocionais da musica possibilitarda o aprofundamento do estudo
da significagdo musical, permitindo revelar relagbes de congruéncia ou incongruéncia
afetiva no discurso. Estas relagdes se tornardo parametros para a identificagao de
elementos de agudeza e engenho, capazes de conferir expressoes de comicidade e ironia a
musica, tao incidentes na musica de Chostakévitch, mas raramente identificadas e
demonstradas com precisio no texto musical.

Tais expressoes de comicidade e ironia, muitas vezes mencionadas nos estudos
sobre o compositor, serdo verificadas nido sé na dimensao de significacio musical, mas
também na maneira singular de organizacao do material musical, que é capaz de manifestar
incongruéncias a partir da prépria sintaxe musical. Baseando-se na teoria das forgas

musicais de Steve Larson (2012), que aponta que os movimentos melédicos estdo sujeitos

2 Nio ha consenso entre estudiosos sobre a traducio para o portugués do termo “musical topic” empregado
por Ratner. H4 autores que preferem a versao feminina “topica”, enquanto outros utilizam o masculino
“topico”. Por uma questdo de padronizacio, neste trabalho sera utilizada a segunda opgao.
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a forcas musicais analogas as forgas fisicas de gravidade, magnetismo e inércia, propomos
que as ideias musicais que promovem a subversao destas forcas sao capazes de causar
efeitos de comicidade e incongruéncia musicais, passiveis de constru¢ao de um discurso
irénico, que sera compreendido como caracteristica essencial na musica de Chostakévitch.
A combinac¢ao da dimensao significativa dos topicos musicais com os efeitos humortisticos
das forgas melédicas potencializa de forma extraordinaria a capacidade expressiva da
linguagem musical do compositor, e revela com nitidez as dimensdes do campo
significativo de seu sistema composicional.

A abordagem dos elementos de significagao musical combinada com uma analise
estrutural da forma, do material musical ¢ do desenvolvimento motivico conduzird 2
compreensio da natureza discursiva da musica de Chostakévitch e dos vestigios
ideolégicos que inevitavelmente emergem desse discurso. A articulagao deste discurso
musical com a situagao vivenciada pelo compositor no momento da composi¢ao da obra
resulta em uma ressignificacao de sua linguagem, que, ao ser manifesta através de execugao
de sua musica, passa a ser compreendida como agdo, que retroalimenta a dimensdo
significativa de sua musica.

A Sinfonia n° 10 op. 93 é uma obra particularmente favoravel a identificacio das
singularidades da poética musical de Chostakovitch, tanto por sua célebre grandeza como
também pelas circunstancias inquietantes em que foi composta, no ano de 1953. A morte
do secretario-geral J6sef Stalin constituiu muito mais do que um fato politico — representou
o inicio de uma nova fase na vida do compositor, que sempre esteve intimamente ligada
aos acontecimentos politicos e sociais de sua época.

Nascido em Sao Petersburgo em 1906, Chostakévitch iniciou os estudos de piano
com sua mae. Ainda durante a adolescéncia vivenciou a Revolu¢io Russa de 1917. Dois
anos depois, em 1919, ingressou no Conservatério Estatal da cidade (entdo chamada de
Petrogrado), sob a orientagao de Glazunov. Os principais compositores russos da época,
em especial Rakhmaninov e Stravinski, ja4 viviam no exterior e os rumos da revolugiao
fizeram com que jamais retornassem a Russia. Mesmo Prokofiev, que voltaria ao pafs nos
anos 30, preferiu acompanhar de longe os primeiros anos da recém-criada Unido das
Republicas Socialistas Soviéticas. Ao contrario de seus mais conhecidos conterraneos,
Chostakovitch jamais deixou de morar na Russia. Esta postura ja revelava certa polémica a
respeito de seu pensamento politico, pois nunca ficou claro se sua permanéncia na URSS
representava um alinhamento com o governo revolucionario ou se decorria de um apego

pessoal a seu local de nascimento e vida. Considerando o sucesso que suas primeiras obras
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alcangavam na Europa e Estados Unidos, a0 mesmo tempo que o compositor sofria as
primeiras perseguicdes por parte do terror stalinista, esta postura suscita duvidas quanto a
seu posicionamento ideologico.

Nos anos 20 suas obras acompanhavam as tendéncias das vanguardas musicais.
Exceto pela Sinfonia n° 1 op. 10, de inspiragdo neocldassica e concebida como obra académica
para seus estudos no Conservatorio Estatal, as demais composi¢oes do periodo refletem
um experimentalismo que estava em consonancia com as diretrizes da sociedade soviética:
uma nova arte para uma nova sociedade. Os primeiros anos da URSS representaram um
periodo florescente para a produgido artistica, incentivada pelas ideias revolucionarias. A
arte engajada criou raizes, trazendo as sonoridades das fabricas, o canto dos trabalhadores e
as dissonancias de um mundo novo. A Sinfonia n° 2 op. 14 “Ao Outubro” (1927) e a Sinfonia n’
3 op. 20 “Primeiro de Maio” (1929) sao obras para coro e orquestra cujos textos cantados
manifestam claramente uma apologia da Revolu¢ao Socialista. Em 1931, o compositor
publica um artigo na revista Rabotchi i Teatr (Trabalbadores e teatro) onde faz um comentario

sobre a Sinfonia n’ 3:

A tnica obra que na minha opinido mereceria “um lugar” na historia da musica
soviética é a Sinfonia “Primeiro de Maio”, apesar de todos os seus defeitos. Nao
quero dizer com isso que todo o restante nao tenha o seu valor. Mas as outras
obras estdo ligadas ao teatro, e por isso nao tém um significado préprio (apud
Meyer, 2008, p. 1563).

Esta declaragao contrasta radicalmente com o julgamento do compositor e
bi6grafo de origem polonesa Krzysztof Meyer a respeito da Szufonia n’ 3, para quem

A Sinfonia “Primeiro de Maio” mostrou-se como uma obra que ndo foi bem-
sucedida, apesar de a primeira parte ser rica em ideias harmonicas e
instrumentais fascinantes e pulverizadas com humor. [...] O bombastico coro
final é totalmente vazio, e em seu esfor¢o de grandiosidade associa-se ao final da
Sinfonia n° 2. Teria sido isto um resultado de pressa ou uma fraqueza de
inspiracio transitoria, ou o compositor teria composto propositalmente um final
tdo banal, com a total consciéncia da ingenuidade da escolha de um tema atual
(as celebracoes do dia 1° de maio ja faziam patrte, na época, dos mais
importantes esforcos propagandisticos da Unido Soviética)? (ibidem, p. 141-142).

Nesta afirmacgao revela-se uma série de conceitos reproduzidos em muitos
comentarios sobre a obra do compositor, mas que precisam ser analisados com atengao. O
autor admite que a primeira parte da obra ¢ muito interessante e apresenta elementos
humoristicos, sem indicar claramente quais seriam; classifica ainda o coro final de “banal”,
ignorando o fato de que sua estrutura considerada “tonal” ¢é perfeitamente consistente com
relacdo a parte inicial da obra, que também apresenta varias estruturas harmonicas tonais. A

suposta “banalidade” mencionada pelo autor refere-se claramente ao texto, apologia

3 Dmitri Chostakovitch. Declaragao sobre as obrigages de um compositor [Aexkaaparnus 00A3aHOCTEH KOMIIO3UTOPA]
em Trabalhadores e teatro [Pabounii u rearp] 1931, N° 31.
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evidente da revolugio. O que se observa, portanto, é um julgamento impregnado de
posicionamento ideoldgico, que sugere nas entrelinhas que uma obra de arte que faz
apologia do socialismo s6 pode ser mal-sucedida, “apesar de ser uma obra fascinante”
(tbidem, p. 141). O estudo da musica de Chostakévitch demanda uma abordagem mais
consistente, capaz de apurar o tao aclamado acento humortistico do compositor, analisando
suas contradi¢oes musicais com uma clara identificacio no texto musical, esforcando-se
por um distanciamento do julgamento ideolégico. A analise da musica de Chostakovitch
nao deve passar pelo crivo de uma avaliagao histérica da experiéncia socialista soviética.

O sucesso de Chostakévitch foi coroado com a repercussao internacional da
opera Lady Machbeth do Distrito de Mtsensk, que, estando em cartaz simultaneamente em
Leningrado e Moscou, ainda na década de 1930 recebeu montagens em diferentes teatros
dos Estados Unidos e Europa, projetando mundialmente o prestigio do jovem compositor.

Em 25 de janeiro de 1936, Stalin, acompanhado dos principais membros de seu
gabinete, Molotov, Mikoyan e Jdanov, compareceu a uma récita de Lady Macbeth, e teria
saido do Teatro Bolchdi sem cumprimentar o compositor. Seu julgamento seria publicado
no dia seguinte, no jornal Pravda, com uma condenag¢ao explicita e uma ameaca iminente. O
artigo Caos em veg de miisica, publicado claramente sob a ordem de Stalin (Wilson, 20006, p.
130), desqualificava a obra de Chostakévitch a partir de um viés nitidamente politico e
colocava o compositor na incomoda posicao de artista “indesejavel”. No contexto do
terror stalinista, isto significava um expurgo imperativo e uma ameaga explicita, sob o
eufemismo textual de que “isso pode acabar muito mal”*.

Considerado por muitos de sua época o candidato provavel ao posto de
“compositor oficial” da Unido Soviética (Feuchtner, 2008, p. 37; Gojowy, 1983, p. 7),
Chostakovitch viu-se acuado e ameagado. A perseguicdo aos artistas proeminentes, em
especial Maiakovski e Gorki, mortos em condigdes nunca esclarecidas na mesma época, era
um alerta para o compositor que, mesmo sob ameaga, nunca se posicionou abertamente
contra o governo, e jamais deixou o paifs. Estes acontecimentos, porém, mudaram
radicalmente sua vida e marcaram também sua poética musical. Os grandes textos em
louvor da revolugao foram abandonados (ele s6 voltaria a escrever uma sinfonia com coro
em 1962) e o género operistico foi definitivamente deixado para tras. Seu foco principal

passou a ser a musica instrumental - provavelmente uma tentativa de defender-se da

4 oy . . - . L. N

Ultima frase do artigo referido. A traducdo do artigo Caos em veg de miisica para o portugués pode ser
encontrada, juntamente com uma minuciosa analise de seu conteudo, na dissertacdo O discurso sinfonico de
Chostakdvitch (Camargo, 2012, p. 165)
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acusacgao de ser “inimigo do povo”; afinal, quem acusaria uma musica sem texto verbal de
ser antirrevolucionaria?

Esta é a questao central que este trabalho pretende elucidar. Em que medida a
musica engajada, que fazia apologia da Revolugao, transmitia uma “mensagem” ideolégica?
Este sentido era manifesto exclusivamente pelo texto cantado, ou também estava contido
na expressao musical de sua poética composicional? Como deve ser encarada a musica
instrumental ap6s os expurgos de 1936 e 1948? Deve ser considerada “musica absoluta”,
ou também nela é possivel identificar as marcas de um pensamento politico? As respostas
comecam a ser dadas pelo proprio compositor, em uma entrevista ao jornal New York

Times, publicada em 20 de dezembro de 1931:

Nio ha mausica sem ideologia, e os compositores antigos, consciente ou
inconscientemente, sempre defenderam concepgdes politicas em sua
musica. A maioria deles, com certeza, apenas seguia as regras das classes
dominantes. [...]| Como revolucionarios, nés temos outra concep¢ao da musica.
Lénin dizia que “a musica é um meio para a unidade das massas populares”. Ela
pode nio representar uma lideranca das massas, mas certamente constitui uma
enorme forca construtiva. Pois a musica tem o poder de suscitar
determinados sentimentos naqueles que a escutam. |...] Até mesmo a forma
sinfénica, que é mais claramente distante do elemento literario, pode exercer
influéncia sobre a politica [...| A musica nio tem mais o fim em si mesma,
mas significa um importante meio de luta. Por essa razao, a musica soviética se
desenvolvera em um sentido diferente, até agora desconhecido do mundo. E
necessatio haver uma mudanga. Mesmo porque entramos em uma nova época, e
a histéria provou que cada momento cria sua propria linguagem. Que forma
esse desenvolvimento da musica ird tomar precisamente, eu ndo saberia dizer,
como ndo saberia dizer quais seriam as expresses da fala daqui a cinquenta
anos. Mas as notas serdo as mesmas. (Chostakévitch, em entrevista para: Lee,
1931, grifos nossos).

Varios questionamentos surgem quando alguns estudiosos e bidgrafos passam a
afirmar que Chostakévitch nunca teria sido um auténtico artista do socialismo, mas que,
pelo contrario, representava uma resisténcia ao regime, visio oposta a da musicologia
soviética (Volkov, 20006, p. xl; xliv; 276). Esta polémica esta embasada essencialmente em
dados biograficos do compositor, em que sao fartos os acontecimentos contraditérios.
Mesmo tendo sido duramente perseguido pelo regime de Stalin, Chostakévitch nunca se
manifestou publicamente contra o governo revolucionario. Muitos autores afirmam que
seus escritos e discursos eram publicados sob coacdo e que sequer teriam sido elaborados
pelo proprio compositor - este teria sido compelido a assinar artigos de interesse do
governo (Meyer, 2008, p. 311, 325, 327, 343; Wilson, 20006, p. 369; Fay, 2000, p. 173 entre
outros). Passado, porém, o periodo stalinista, Chostakévitch ja era reconhecido como um
dos mais significativos compositores do século XX, e desfrutando desse prestigio em seu

pais, optou por filiar-se ao Partido Comunista da Unido Soviética em 1960.
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Estes dados biograficos constituem importantes referéncias para a compreensio da
linguagem musical de Chostakovitch; contudo, este estudo pretende abordar de forma
analitica as singularidades presentes nessa linguagem, a fim de que seja possivel observar os
elementos significativos e intertextuais que tornam sua obra tao apreciada.

Um acontecimento especifico marca a composi¢ao da Sinfonia n° 10 op. 93. Ela foi
escrita no ano de 1953, poucos meses apés a morte de Josef Stalin. O significado desta
circunstancia torna-se evidente quando se considera que esta foi a primeira sinfonia escrita
por Chostakévitch apés o banimento oficial imposto por uma resolugao do Comité Central
do Partido Comunista de 11 de fevereiro de 1948, conhecida como Decreto Jdinor’, com
uma lista de compositores que representavam a linha formalista e inimiga do povo, em que
foram nominados Chostakévitch, Prokéfiev, Khatchatirian, Chebalin e Miaskdvski. Entre
a publicacao do decreto e a morte de Stalin, excetuando-se algumas importantes trilhas
sonoras para filmes, Chostakévitch escreveu apenas duas obras orquestrais: .4 Cangao das
Florestas op. 81, um oratério que segue radicalmente as premissas do realismo socialista, cujo
texto original alinhava-se explicitamente ao culto a personalidade de Stalin, e a cantata Sobre
a nossa patria britha o sol op. 90, que igualmente representa um louvor ao stalinismo. O

compositor esfor¢ou-se por sua “reabilitagao”, sujeitando-se a manipulagio do governo,

>
que “o transformou em um simbolo util enquanto porta-voz da propaganda soviética”
(Fay, 2000, p. 180). Essa manipulagdo ocorria principalmente através da convocagao do
compositor para congressos, incluindo sua participacdo na delegacdo russa para o
Congresso Cultural e Cientifico para a Paz Mundial em Nova lorque em 1949, onde
pronunciou discursos que “jamais teriam sido escritos por ele mesmo” (Fay, 2000, p. 173).
Mesmo tendo recebido o Prémio Stilin de Primeira Classe pelo oratério A Cangio das
Florestas como modelo perfeito do realismo socialista, Chostakévitch nao se arriscaria a
escrever e submeter ao controle governamental uma nova sinfonia.

Com a morte do ditador em 1953, a Sinfonia n° 10 surge como um manifesto

libertario, sem palavras, de reagao a mais de duas décadas de opressiao, proposta que

° Jdanov, Andrei Alexandrovitch [Amapeit Aaexcamaposma Kaamos| (1896-1948). Politico soviético,
colaborador de Josef Stalin. As dificuldades causadas pelo falecimento de seu pai em sua primeira infancia
impediram Jdanov de concluir a formacgdo escolar; ele recebeu apenas a instrugdo militar basica para
suboficiais. Militou no movimento bolchevista desde 1915 e, como integrante do Exército Vermelho, veio a
ser importante agitador politico. Em 1930 tornou-se membro do Comité Central do Partido Comunista da
Unido Soviética, integrando, a partir de 1939, o Polithuro. Em 1945, como comissario de assuntos culturais,
liderou o violento movimento governamental de repressio politica a producio cultural, tendo estabelecido
uma teoria oficial para a arte soviética, que justificou a perseguicio a diversos artistas, entre os quais Ana
Akhmatova, Serguei Eisenstein, Serguei Prokéfiev e Dmitri Chostakévitch. Morreu em decorréncia de um
ataque cardfaco em 1948, e foi sepultado na Muralha do Krémlin. De 1949 a 1952, seu filho foi casado com
Svetlana Alliluieva, filha do segundo casamento de Stalin, o que demonstra a enorme proximidade dos dois
politicos.
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contrasta com a expectativa governamental de que a sinfonia fosse uma homenagem
postuma e um tributo ao “grande lider”. De acordo com relatos do préprio compositor, o
segundo movimento representaria um retrato musical de Stalin (gpu#d Gojowy, 1983, p. 66°).
Considerando o contexto politico de 1948 a 1953 na Unido Soviética, uma analise detalhada
da Sinfonia n° 10 permitira uma reflexdo aprofundada sobre o processo composicional de

Chostakovitch e as singularidades de sua poética.

A identificagdo de determinadas incongruéncias discursivas permitira uma
compreensio mais profunda do impacto da ditadura do realismo socialista sobre o
processo composicional de Chostakévitch, e de que forma o compositor utiliza recursos
musicais para exprimir questionamentos filosoficos através do discurso musical. A
disparidade entre as declaragdes publicas do compositor — de resignacao com o stalinismo,
confirmada pela composicao das cantatas politicas —, e a atitude poética manifesta em suas
sinfonias, de forma especial na Sinfonia n° 10, representa uma complexa problematica, cuja
fluminagdo transcende as questdes de musicologia histérica para além do processo

composicional.

® “Der Verlorene Sobn”. In: Stern, Harmburg, 14. Mai 1981, S. 276.



CAPITULO 2 - FUNDAMENTOS DA SIGNIFICACAO MUSICAL

“Havia um tempo em que tudo era mais simples.

Vocé colocava versos, e isso era visto como o seu conteudo;
se ndo coloca versos, isso é formalismo 7

D. D. Chostakovitch

2.1 - A LIBERTACAO DA MUSICA DO TEXTO LITERARIO

Observando as grandes formas da musica instrumental, desde os concertos
barrocos até as vanguardas do século XX, percebe-se o vasto universo que foi construido
pela linguagem musical ocidental, compreendida por alguns, em especial desde o século
XIX, como “musica absoluta”. A complexidade desta linguagem, que tem a forma-sonata
como um de seus principais paradigmas, resultou no obscurecimento da compreensiao da
dimensao da significagdo musical, uma vez que as abordagens analiticas passaram
progressivamente a ter preocupacoes essencialmente estruturais.

Carl Dahlhaus, um dos mais respeitados pensadores da musica no século XX, em
sua obra referencial Musikdsthetik (“Estética Musical”, 1967) realizou importantes
questionamentos sobre a natureza da estética musical, baseados nos escritos referenciais
dos grandes filésofos sobre a musica, compreendendo conceitos expressos desde a Idade
Média, passando pela dialética, até pensadores do século XX. A discussdao sobre a dimensao
da significagdo musical permeia, em maior ou menor grau, todas as reflexdes promovidas
no estudo. Qual é o conteudo da musica? A perfeicao e a beleza constituem seus fins? A
musica pode ser entendida como provocadora de paixoes e afetos da alma? Deveria ser
mero veiculo subordinado a palavra, ou ao drama? Estas sao algumas das questdes, de
grande relevancia histérica, que sao confrontadas com o pensamento da época e também
analisadas do ponto de vista do autor. No capitulo 4, denominado A emancipacio da miisica
instrumental, Dahlhaus faz uma observac¢ao fundamental a respeito da historia da musica

instrumental:

[..] pois que a musica [instrumental|, que mais tarde seria chamada “absoluta”,
[..] até dois tercos do século filoséfico e iluminista, antes do triunfo dos musicos
de Mannheim em Paris, ndo era levada a sério, e considerada pelos estudiosos
como um rumor morto ou sons vazios (Dahlhaus, 1967, p. 39).

A nogao de “emancipa¢ao” da musica instrumental recorda o importante aspecto

de que a musica vocal e a musica instrumental nao constituem duas linguagens autonomas,

7 Sovietskaya Muzyka 5, 1935, p. 31; apud Fay, 2000, p. 88.
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mas duas ramificagoes de uma mesma estirpe, cuja natureza tinha a linguagem verbal como
elemento integrante.

No fragmento péstumo escrito em 1871, intitulado Mvisica e Palavra, Nietzsche
discorre sobre o mesmo problema, e refletindo sobre a as origens da musica e sua relagao
com o texto verbal, afirma que “A musica de cada povo comeca inteiramente em alianga
com a lirica e, muito tempo antes de se poder pensar em uma musica absoluta, ela percorre
nessa unido os mais importantes degraus de sua evolucao” (Nietzsche, 2007, p. 170). Esta
afirmac¢ao nos recorda certas circunstancias histéricas que ilustram a intrincada relagao da
musica com o texto verbal. Considerando, por exemplo, a musica medieval, observa-se que
toda a musica grafada deste periodo é essencialmente vocal. No canto gregoriano a
primazia do texto verbal sempre foi manifesta, tanto na teoria, como na pratica. Mesmo o
canto melismatico utilizava a ornamentacao para enfatizar elementos do discurso verbal.
No periodo do renascimento, quando comegaram a surgir as raizes das grandes formas —
incluindo a 6pera e os oratérios —, a musica cantada predominou amplamente. Fora do
ambiente eclesiastico sempre prevaleceu a cangao, expressao tipica da cultura popular, cujo
texto verbal muitas vezes ¢ confundido com a prépria nogio de musica, uma visao
equivocada que persiste até os dias atuais. Mesmo a musica de danga, cuja natureza
relaciona seu perfil ritmico com o movimento corporal, constantemente era estruturada
sobre um texto verbal que, em maior ou menor grau, impregnava sua expressao.

E importante observar que Dahlhaus, apesar de realizar profunda reflexio filoséfica
e histérica a respeito do problema da significacao na musica, identificando-o como um dos
vetores da estética musical, ndo propde caminhos para a sistematizacao do estudo de uma
semiotica musical. Porém, a partir da identificacao das raizes mais remotas da musica com a
expressao associada da linguagem verbal com a linguagem musical, a proposta de analise do
significado da musica apresenta-se como a investigagdo de um elo rompido pelo
desenvolvimento e crescente importancia dados as formas instrumentais a partir do século
XVIII, e nao algum tipo de associa¢ao secundaria, posterior a fenomenologia da musica.
Comentando a relagao entre o fundamento programatico da Sinfonia n° 6 de Beethoven e a
importancia de seu conjunto de sinfonias como sinal da consolidagao da hegemonia da
musica instrumental, Dahlhaus afirma que “a Pastoral representa muito mais um fim do que
um inicio” (1967, p. 45). Refletir sobre a significagio musical revela-se, portanto, um
caminho de investigacao de sua origem.

A partir destas observagoes, pode-se concluir que a fundamentacio de uma

semiotica musical nao compreende agregar elementos estranhos a linguagem musical, mas,
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pelo contrario, procura estudar exatamente alguns dos elementos fundadores desta mesma
linguagem, que ja esteve intimamente ligada a linguagem verbal, e a decorrente

compreensio de seu desenvolvimento e da dimensao de sua autonomia.
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2.2 - METAFORA E INDETERMINACAO NA LINGUAGEM

A partir do momento em que a musica instrumental se emancipa da musica vocal, a
questdo da significacdo musical passa a suscitar grandes polémicas, que acompanharam
toda a histéria da musica ocidental, ¢ que até os dias atuais causam certa controvérsia.
Musicos, compositores e teoéricos dividem opinides sobre as questdes significativas na
musica. Eduard Hanslick (1825-1904), proeminente critico musical do século XIX| rejeitava
a ideia de que a musica consistiria apenas na representagao de sentimentos, afirmando que
“o unico e exclusivo conteido e objeto da musica sio formas em movimento” (Hanslick,
19--, p. 42). Este pensamento se opunha a uma importante corrente estética que se
desenvolvia a partir do drama musical de Wagner, para quem a musica deveria estar a
servico do drama. A discussio sobre a musica absoluta permeou o pensamento das
vanguardas do século XX, multiplicando os caminhos e linhas de pensamento musicais,
desde Debussy e os impressionistas, que entendiam a musica como uma espécie de pintura
sonora, até Schoenberg e os expressionistas, que buscaram forjar do préprio material
musical cromatico uma nova sintaxe, cuja logica era derivada de uma organizagao racional
do material musical, resultando em um nivel de abstracao intangivel. Muito distante de
surgir qualquer consenso sobre a dimensao significativa da musica, muitos estudiosos
esforcaram-se por formular teorias semidticas da linguagem musical no século XX, mas,
somente a partir de 1980, com a primeira proposta sobre a teoria dos tépicos musicais
realizada por Leonard Ratner, verifica-se nitido desenvolvimento nesta area de pesquisa,
que resultou em avangos consistentes no estudo e na compreensao da significagdo musical.
Este movimento se reflete nas atividades de grupos de pesquisa internacionais dedicados ao
assunto, que realizam congressos e publicam indmeros livros sobre os mais diversos
aspectos inerentes a significagio musical’. Mesmo que a significacio comece a ser
amplamente compreendida pela comunidade académica musical, ainda pairam muitas
davidas sobre sua natureza, e muitas perguntas ainda aguardam caminhos de resolucao.
Algumas dessas perguntas serdo apresentadas neste trabalho, na expectativa de avangar
alguns passos no sentido de esclarecer alguns de seus pontos obscuros.

Kofi Agawu, destacado estudioso da semidtica musical e um dos continuadores da
teoria dos topicos musicais, destaca como premissa da significacdo musical o entendimento

da musica enquanto discurso (Agawu, 2009, p. 7). Esta visio ¢ baseada na compreensao

8 Um dos mais importantes grupos de trabalho dedicados ao assunto ¢ a International Association for Semiotic
Studies, atualmente presidida pelo Professor Eero Tarasti (Universidade de Helsinki), que promove
regularmente o International Congress on Musical Signification, ja realizado em 12 edi¢des em diferentes paises.
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processual e fenomenoldgica da obra musical como sequéncia de eventos ordenada de
forma coerente. Esta ordenacdo pode ser observada através da identificagio das inter-
relagoes destes eventos, a partir das quais é revelado um sistema de signos. Estes signos
podem fazer referéncias internas, tal como nos processos de repeti¢do e variagdo, como
também referéncias externas, utilizando-se em maior ou menor grau elementos
preexistentes, associados por similaridade. Partindo desta premissa, ¢ natural que se
questione: se a musica constitui um sistema de signos, sendo passivel de uma dimensao
significativa tal qual a linguagem verbal, qual seria o sentido de sua expressao, ao considerar
possivel a representagdo de objetos ou eventos tanto na forma verbal, quanto na forma
musical? Apesar de rudimentar, a pergunta apresenta um importante questionamento que
pode se tornar uma barreira para a compreensao da significagdo musical.

Esta questao sera analisada a partir do seguinte eixo: apesar de ambas as linguagens
constituirem sistemas de signos, elas possuem particularidades que as fazem propicias para
a significagao de diferentes elementos ou situagdes. Em termos gerais, pode-se dizer que o
signo verbal é primariamente lexicografico, ou seja, pode criar significados dinamicos a
partir de um significado primordial, relacionado ao signo individual, nio obstante sua
evidente dimensao dialégica. Ja o sigho musical ndo apresenta a mesma determinagao — sua
cognicao depende exclusivamente do contexto em que aparece (Tarasti, 2002, p. 8).
Observando-se estas particularidades pode-se ter a impressao inicial de que a musica seria
“deficiente” em termos representativos. Considerando-se de forma mais ampla, porém,
verifica-se que nem tudo o que se deseja significar na linguagem ¢é claramente determinado.
O processo de pensamento, por natureza, trabalha com indeterminacées, e o dominio das
sensagoes, em geral, constitui uma area especialmente abstrata e indeterminada, de dificil
representa¢ao através de signos verbais. Segundo Steve Larson, “a musica ¢ significativa de
uma maneira especifica em que outra linguagem nao pode ser” (2012, p. 80).

E dificil, por exemplo, representar verbalmente estados de espirito — o sentimento
de melancolia, em varias de suas sutilezas, necessita de grande elaboragao linguistica para
ser transmitido, enquanto uma simples sequéncia de dois acordes musicais pode ser
considerada capaz de induzir esse temperamento, ainda que de forma primaria. Dessa
maneira, verifica-se entdo que muitos escritores recorrem a complexos artificios linguisticos
para criar esse campo indeterminado do “inexplicavel” — do emocional ou do onirico —
através de palavras, enquanto a musica transmite estas sensagoes facilmente, ndo deixando,
por isso, de constituir um sistema significativo. Um dos exemplos mais notaveis dessa

busca de indeterminacdo na literatura é a obra Finnegans Wake de James Joyce (1939), em
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que o autor procura criar a indeterminagdo linguistica através da subversao de estruturas
sintaticas e semanticas. Tratando do mesmo assunto, Chostakévitch, em um artigo
publicado em 1958 com o titulo Conbecer ¢ amar a miisica — nma conversa com a juventude, afirma
que

As palavras jamais provocardo os efeitos emocionais que a musica é capaz de
alcancar. Isto é compreensivel no sentido de que, se a musica somente
expressasse aquilo que a fala também ¢é capaz de exprimir, ela seria totalmente
prescindivel (Chostakévitch, apud Brockhaus, 1962, p. 164).

A observagio de uma dimensao indeterminada da linguagem verbal, capaz de abrir
um espago que pode ser preenchido pela imaginagdo do interlocutor, conduz a uma
reflexdo a respeito da metafora. A utilizacio da metafora na literatura é observada
atentamente pelos estudos literarios, que em muitos momentos focalizam a busca de uma
determinacdo para um fenomeno linguistico que pretende exatamente ser seu oposto, ou
seja, pretende a indeterminacdo, a fim de que o espaco indeterminado da linguagem seja
preenchido pela imagina¢ao do leitor. Quando o autor diz que um objeto é outro, sendo
que no dominio da materialidade niao o ¢, ou mesmo na comparagdo, quando diz que um
objeto ¢ como outro (sem o ser materialmente), o autor busca com este recurso
indeterminar o objeto referido, criando um espaco em que a imaginagao do leitor possa
apropriar-se da imagem do objeto, transformando-a, perfazendo sua realizagdio no campo
ético e sua relagdo com o cognitivo. Portanto, quanto menos marcada (ou seja,
determinada) for a comparagao, tanto mais lugar havera para a imaginagao.

“Destacar e ocultar” é o titulo do capitulo 3 do livro Metdforas da vida cotidiana, em
que Lakoff e Johnson afirmam que “A mesma sistematicidade que nos permite
compreender um aspecto de um conceito em termos de outro |[...| necessariamente ocultara
outros aspectos do conceito em questao” (Lakoff, Johnson, 2012, p. 46). Esse modo de
“destacar e ocultar” mostra-se entao particularmente favoravel ao pensamento e linguagem
figurativa, poética ou imaginativa, uma vez que “o conceito estruturado por uma metafora
[...] estd parcialmente estruturado e pode ser estendido de certas maneiras, mas nao de
outras” (zbid. p. 49).

A partir destas reflexdes pode-se concluir que o problema da (in)determinagao da
linguagem ¢é uma das mais importantes questdes do estudo da semidtica musical, pois a
analise dos signos musicais sempre passara pelo nivel de marcacao, ou seja, pelo grau de
determinagao de seu significado, e uma das conclusoes a que se chegara na analise musical
serda que muitos signos musicais apresentam marcagao parcial ou limitada, ou seja, um grau
reduzido de determinagio, proporcionando enorme campo para a imaginagao e decorrente

envolvimento do ouvinte. Portanto, é possivel afirmar que um dos possiveis empregos da
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metafora na literatura constitui um mecanismo de indetermina¢io que resulta no
favorecimento ao dominio da imaginacao do leitor, ou seja, aproxima a linguagem literaria
da linguagem musical, que por natureza apresenta uma predominancia de signos de menor
grau de determina¢iao. Entretanto, a afirmacao de que a indeterminagdo da linguagem
constitui elemento essencial do fenémeno linguistico transcende a questio da significagao
do abstrato, alcancando o nivel da elocucio em seu plano evidentemente dialégico,
considerando o interlocutor como agente ativo no fenémeno da linguagem (textual ou
musical), e enfatiza a compreensao bakhtiniana de que a arte encerra uma dimensao
discursiva e sua apreciagao constitui um didlogo sensivel com o apreciador. Quando Lakoff
e Johnson afirmam que “o significado que uma metafora tem para mim esta determinado
por uma parte culturalmente e parcialmente ligada a minhas experiéncias passadas” (#bid., p.
184), reiteram a relagdo entre as dimensdes ética e dialética do processo metaférico, que
compreende as experiéncias tanto do emissor quanto do intetlocutor, suas afinidades e
discrepancias, em um campo de indeterminagdo que ¢ capaz de reunir diferentes

concepgoes e criar novos significados.
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2.3 - OS TOPICOS DE EXPRESSAO MUSICAL

E recorrente nos ambientes musicais, sejam académicos ou nas salas de concerto, a
relacdo entre musica e #zagem. Tanto nos programas de concerto como em depoimentos de
musicos e ouvintes, esta metafora ¢ tio comum que parece passar despercebida como tal, e
principalmente a sinestesia manifesta em sua esséncia. Esta associagdo recorrente mostra-se
bastante coerente com o conceito de topico de expressio musical. Em sua origem
classica, o topico representava o /Jugar-comunr: imagens recorrentes de significado
convencional, e sua evocagao, nao s6 na poesia e no drama, passou a constituir também na
musica uma espécie de cendrio onde as formas sonoras se desenvolvem.

A introdugao do conceito de topicos de expressao musical foi feita por Leonard
Ratner no livro Classic Music: Expression, Form and Style (1980, p. 9), em que os topicos sio

(13

definidos como “sujeitos do discurso musical”’, no contexto do periodo do classicismo.
Esta teoria identificou o desenvolvimento histérico de um repertério de figuras musicais
caracteristicas (compreendidas como lugares-comuns) capaz de conferir a musica um
aspecto significativo sélido e evidente para o ouvinte familiarizado com essa cultura. Nesse
contexto as figuras musicais dialogam com o drama, com a literatura, com a danga e
mesmo com fendémenos sociais diversos, como elementos formadores de um complexo
cultural integrado pela linguagem, através da associagdo de expressdes musicais que
compoem o discurso musical relacionado a esse complexo cultural. A arte constitui entao
uma manifestacio auténtica, realizada através de materiais multiplos, mas compreendida
como uma estética unica, multifacetada, mas sempre interligada e em constante dialogo
intertextual.

E evidente que a identificacio de t6picos de expressio como parte integrante do
discurso musical constitui um movimento de verbalizagio da musica, ou seja, um caminho de
compreensio/interpretacio verbal das formas sonoras. Esse movimento de “verbalizacao”
da experiéncia musical pode ser identificado com a reflexdo de Lakoff e Johnson sobre o
significado do “conceito que se ajusta a uma experiéncia” (Lakoff, Johnson, 2012, p. 123).
E identificada uma correlagio de dimensdes entre os conceitos previamente adquiridos a
partir da vivéncia de um individuo em determinada sociedade e sua experiéncia concreta de
audi¢do de determinada musica nesse contexto. A aplicacio de conceitos estruturadores
(denominados por Lakoff e Johnson “gestalts experienciais multidimensionais”) resulta no
processo pelo qual um conceito se ajusta a uma experiéncia. Segundo os autores, “por meio

da conceitualizagao de nossas experiéncias identificamos os aspectos ‘importantes’ de uma
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experiéncia. E ao identificar o que é ‘importante’, podemos categorizar a experiéncia,

entendé-la e recorda-la.” (¢bidem, p. 123).

Este movimento de pensamento vai ao encontro da ideia de Bakhtin de que “nao
existe absolutamente nada na cultura além da palavra, toda a cultura nido ¢ nada mais que
um fenémeno da lingua” (Bakhtin, 1993, p. 45), e coincide com sua premissa. F importante
salientar ainda que este postulado pode ser considerado um desdobramento da ideia de
Friedrich Schleiermacher, um dos mais importantes expoentes do pensamento filoséfico da
hermenéutica, para quem “ninguém pode pensar sem palavras. Sem palavras, o pensamento
ainda nao é completo ou claro” — manifesta no livro Hemmenentik und Kritik (Schleiermacher,

1838, p. 11).

A partir deste postulado, propomos que a teoria geral da cultura e a teoria dialogica
da linguagem bakhtinianas, em sua esséncia, podem ser consideradas como sustentagdo
filoso6fica para a teoria dos topicos musicais iniciada por Leonard Ratner. Dessa forma,
serdo apresentados a seguir alguns aspectos das teorias de Bakhtin que se revelam

pertinentes ao estudo dos tépicos musicais.

Em sua busca de elaboracio de uma teoria cultural ampla, que deveria englobar a
teoria literaria, Bakhtin abriu as portas para uma nova compreensao das artes, em conexao
com o contexto sociocultural em que estio inseridas. No comentario sobre The Formal

Method in Literary Scholarship, atribuido’ a Bakhtin e Medvédev, Beth Brait enfatiza

o interesse pelas caracteristicas e formas do intercurso social pelo qual o
significado ¢ realizado: procura explorar a ideia e centrar a discussdo no fato de
que a linguagem nio é falada no vazio, mas numa situacio histérica e social
concreta no momento e no lugar da atualizagao do enunciado. (Brait, 1997, p.

96)
Esse intercurso social ¢ apresentado como o elemento que une a presenca material
da palavra com seu significado, em uma espécie de dialética do signo. Esta visio é apresentada

de forma radical, quando Bakhtin afirma que

A conexdo entre significado e signo na palavra tomada de forma concreta e
independente de sua enunciagio, como no dicionario, é completamente aleatdria
e tem somente significancia técnica. Aqui, a palavra é simplesmente um signo
convencional. Existe uma distancia entre a individualidade da palavra e seu
significado, uma distancia que sé pode ser vencida por um encadeamento
sistematico, uma associa¢do (... Toda elocucdo concreta é um ato social, faz
parte de uma realidade social. (Bakhtin; Medvédev, 1991, p. 120).

% Nio hi consenso entre os estudiosos sobre a autoria deste livro, uma vez que niao ha documentagio
manuscrita original com essa informacdo. Ha acordo, porém, de que o(s) autor(es) pertence(m) ao circulo de
Bakhtin, o grupo de estudos ligado ao pensador. A informacio editorial oficial atribui a autoria da obra a
Pavel Nikolaevitch Medvédev e ao préprio Bakhtin, em conjunto.



28

Partindo destas reflexdes sobre a palavra nos estudos literarios, Bakhtin refere-se ao
conceito de estética que, apesar de imanente a prépria obra de arte, precisa ser definido
reciprocamente com outros dominios, na unidade de uma cultura. Ele questiona a primazia
da investigacio do material na obra de arte, compreensiao esta que fatalmente resulta no
isolamento das artes umas das outras, baseada na estabilidade do material que, sendo
supostamente mais proprio para a discussao cientifica, deve renunciar a pretensio de

esgotar a obra de arte. (Bakhtin, 1993, p. 16-17, 55)

O dialogismo proposto por Bakhtin pode ser interpretado como o elemento que
instaura a constitutiva natureza interdiscursiva da linguagem, ou seja, um permanente
dialogo entre os diferentes discursos que configuram uma comunidade, uma cultura, uma
sociedade. (Brait, 1997, p. 98) Seu postulado inalienavel do estudo semiotico é a concepgao

da linguagem enquanto fenémeno social. (Bakhtin, 1990, p. 259)

A natureza dialégica da linguagem, enquanto propriedade linguistica e também
estética, passa a ser reconhecida como eixo de uma teoria geral da cultura, manifesta no
conjunto da obra de Bakhtin. Esta reflexdo instiga ao estudo da estética musical,
provocando questionamentos como a capacidade de identificagao dos elementos marcantes
de relagdes sociais implicitos em obras musicais e do dialogismo presente na mdusica
enquanto linguagem. Nao obstante Bakhtin limitar a estética musical ao estudo de uma
técnica (Bakhtin, 1993, p. 55), sua concepg¢ao social e dialégica da linguagem vai ao
encontro da teoria dos topicos musicais inicialmente proposta por Leonard Ratner, uma
vez que esta pressupoe o didlogo entre a obra musical e um repertério de figuras musicais
caracteristicas identificadas como lugares-comuns. Ou seja: os topicos siao ideias musicais

ou figuragoes que, por sua recorréncia, adquirem uma dimensao significativa dinamica.

Ludwig Wittgenstein (1889-1951), em seus estudos filoséficos a respeito da
linguagem reunidos no volume conhecido como Livro Azul/ (1958), observa que a
explicacdo do sentido de uma palavra pode ser dividida em uma defini¢do verbal e uma
definicio ostensiva. A definicdo verbal conduzira a resposta sempre de uma expressao
verbal a outra, de forma que nao ha progressos na determinagao do sentido. Ja a defini¢ao
ostensiva conduz ao melhor esclarecimento do sentido, relacionando predicados e
propriedades relativas ao objeto de significagao. (Wittgenstein, 1958, p. 1) Esta observagao
sobre a significagdo das palavras é perfeitamente aplicavel a linguagem musical. Nao ha
davida de que todos os elementos formativos da musica, tais como melodia, harmonia,
ritmo etc. constituem primordialmente rela¢Ges intrinsecas da propria linguagem musical —

os encadeamentos harmoénicos tonais seguem padroes potencialmente dedutiveis a partir
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dos elementos formadores da tonalidade; melodia e ritmo sio construidos a partir de
associa¢oes de motivos que se desenvolvem em relagoes de derivacao, de possibilidades
combinatérias e variagdes do proprio motivo musical. Mas é exatamente a relagdo
intertextual que permitird a musica transmitir sensa¢oes imagéticas capazes de evocar
diferentes estados de espirito, associados a situagdes, ambientes ou objetos do mundo
material, através de uma correlagdo de atributos. Este processo mental de associa¢ao de
atributos é igualmente correlato ao processo de compreensio de sentencas verbais, em
especial quando ha alguma palavra que nio ¢é anteriormente conhecida. De qualquer forma
¢ este processo associativo que concede o efetivo sentido a um signo linguistico, o qual
também se aplica ao signo musical. Utilizando o exemplo do Lo Azul: apontando-se para
um lapis vermelho, interpreta-se: “isto é um lapis”; “isto ¢ cilindrico”; “isto é de madeira”
etc. Quando se escuta o ressoar de um toque de trompetes, associa-se esse som com
marchas militares, por sua vez relacionadas com cerimonias solenes, autoridades,
momentos festivos, de exaltagdo, ambientes de esplendor etc. Com toda a propriedade,
verifica-se a tradi¢ao da execu¢ao de marchas nupciais precedidas de fanfarras de trompetes
nas cerimonias de casamento, eventos esportivos, paradas militares etc. até os dias atuais.
Estas tradicoes, desenvolvidas a partir de associagdes historicas paralelas, acabam por
constituir uma retroalimentacao do seu significado sonoro — a propria pompa da cerimoénia
de casamento serve como associagao imagética para a sonoridade da fanfarra militar. Ou
seja: a recorréncia do signo confirma o seu significado, consolidando sua relacao
através de uma rede de associagoes: “o que da vida ao signo ¢ o seu uso”. (Wittgenstein,

1958, p. 5)

Considerando as reflexdes de Wittgenstein sobre a natureza do signo, a recorréncia
dos topicos musicais concede uma dimensdo significativa indissociavel da expressao
musical. E a compreensao do signo musical transcende o conceito histérico de significado,
seguindo pelo caminho proposto por Wittgenstein (1958, p. 5): “sua significancia encontra-
se no seu sistema de signos”, que neste caso consiste no sistema particular dos sons, que é
préprio da musica, mas nao se limita a ela: dialoga com o teatro, com o cinema, com a
musica sacra e cerimonial, com as manifestacGes populares, e juntamente com as outras
artes mimetiza a realidade material, criando uma compreensao multirreferenciada e
dialégica. Esta visao ¢ corroborada pela tese de Umberto Eco, para quem “toda tentativa
de estabelecer o referente de um signo nos leva a defini-lo em termos de uma entidade

abstrata que representa uma convengao cultural”. (Eco, 2002, p. 506)
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Muitos pensadores do século XX abordaram a questdo da significagdo na musica
reconhecendo sua materialidade, mas pouco se avangou sobre uma sistematiza¢ao analitica
antes da teoria dos topicos inicialmente proposta por Ratner. Luigi Pareyson, em seus
estudos estéticos, aborda a problematica da arte mimética, e define o signo artistico como
uma figuracao do real. Ao falar sobre musica, ele contraditoriamente questiona a natureza

estrutural do signo musical, contraposta a sua natureza cultural:

Quem pode falar a sério de uma musica descritiva? Uma pe¢a de musica vale
pelos seus valores puramente musicais e nido por uma capacidade muito
problematica de “descrever” a natureza em musica. A [Sinfonia| Pastoral de
Beethoven ¢é valida enquanto resolve os seus conteidos na matéria sonora,
configurando-a numa forma acabada. Contudo, quem ousaria negar que a
natureza esti ai presente? I certo que traduzida em valores puramente
musicais, mas presente. (Pareyson, 1997, p. 80)

No estudo O problema do contesido, do material e da forma na criacio literaria, Bakhtin
define cultura como um fenémeno da lingua. No capitulo 111, ele afirma que

Dotando a palavra de tudo o que é préprio a cultura, isto ¢, de todas as
significaces culturais (cognitivas, éticas e estéticas), chega-se bem facilmente a
conclusdo de que ndo existe absolutamente nada na cultura além da palavra, que
toda a cultura nio ¢ nada mais que um fenémeno da lingua [...]. (Bakhtin, 1993,

p. 45)

Paradoxalmente, ao final do mesmo capitulo, Bakhtin afirma que o estudo de certas
artes deveria limitar-se ao estudo pratico de uma tnica técnica, como € o caso da estética da
musica, cuja andlise ndo teria nada a dizer além da propria definicio geral de sua
originalidade. Logo em seguida, porém, ele conclui que é possivel imaginar um tipo
particular de interpretagio filoséfico-subjetiva da obra musical, mas que nao se propoe a

esbogar o método de analise composicional do material (zbiden, p. 46).

No primeiro capitulo do mesmo estudo, Bakhtin faz referéncia a musica para tratar
da determinagdao cognitiva, definindo o conteido como um momento indispensavel no

objeto artistico. Partindo desta premissa, afirma que

estar livre da determinac¢io do conceito absolutamente nio equivale a estar livre
do conteudo [..] A misica é desprovida de determinacdo objetal e de
diferenciacio cognitiva, mas ela tem muito conteddo: sua forma nos conduz a
sonoridade acustica, e absolutamente niao a um vazio axiolégico; aqui o
conteudo, em sua base, é ético (poder-se-ia falar também de um abstrativismo
livre, ndo determinado, da tensdo ética recoberta pela forma musical). Uma
musica sem conteudo, enquanto material organizado, seria nada mais que um
estimulante fisico do estado psicofisiologico do prazer (ibidem, 1993, p. 21).

Para que seja possivel compreender as questdes de semidtica musical no contexto
da proposta da teoria cultural de Bakhtin, deve-se transcender o limite imposto por seu
proprio trabalho quando se refere a musica. Distanciando-se da efervescéncia das
discussoes sociais do inicio do século XX, que de certo ponto de vista estavam inseridas em

um contexto de militancia politico-ideolégica de alcance mundial, é possivel trabalhar os
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conceitos de Bakhtin através de um novo caminho de investigagio da semidtica musical,
cuja visao ja era anunciada por Robert Schumann: “a estética de uma arte é a estética das

outras: somente o material é que se diferencia” (apud Dahlhaus, 1967, p. 84).

Considerando-se a ideia de Bakhtin de que a totalidade das significagdes culturais é
indissociavel da palavra, e que a musica ¢ elemento evidentemente integrante do conceito
de cultura, pode-se afirmar que a musica deve apresentar elementos passiveis de
interpretacdo semantica. A musica ¢ compreendida de forma recorrente enquanto
linguagem, e como tal deve apresentar uma dimensao dialégica e social, de acordo com a

teoria de Bakhtin.

A teoria dos tépicos musicais de Leonard Ratner (1980, p. 9) apresentou um estudo
sobre o desenvolvimento histérico, a partir do século XVIII, de um repertério de figuras
caracteristicas que, em fun¢ao do contato com o drama, a literatura, a dan¢a e mesmo com
fenébmenos sociais, consolidaram-se como associa¢des musicais de expressoes, afetos ou de
carater pitoresco e se tornaram elementos do discurso musical — os tdpicos de expressao
musical. Segundo esta teoria, os topicos sao divididos em trés categorias: passos de danga,
estilos e expressdes pictoricas.

Os topicos primarios sdao classificados em tipos (também chamados de géneros) e
estilos. Os tipos compreendem as dancgas e marchas, que apresentam uma relagao bilateral
de mimetismo da musica e do movimento humano a ela associado. Os principais passos de
danga se firmaram no periodo barroco: o minueto, a gavota, a giga, o passepied, a bourrée, as
contradancas, entre outros.

O estudo dos passos de danga que se desenvolveram nos periodos musicais do
barroco e do classicismo mostra-se como um dos primeiros caminhos para uma comzpreensao
social da miisica: todo passo de danca é ligado a classe social que a pratica; enquanto o
minueto era derivado do estilo das cortes, as contradancas relacionavam-se com as
tradicoes populares do “baixo” estilo. A analogia entre passos de danga e classes sociais foi,
provavelmente, um dos primeiros indicadores de uma visio sociolégica da musica e
tornou-se a porta de entrada para um amplo universo interpretativo. Neste contexto, a
musica folclorica representa também um importante elemento para o estudo social da
musica, enquanto manifestagdo remanescente de uma cultura “pré-classes” que perdura em
uma sociedade cuja cultura torna-se cada vez mais cosmopolita.

A segunda categoria de topicos, os estilos, inclui, entre outros, a musica militar e a
musica de caca, a abertura em estilo francés, os estilos cantabile, brilhante e alla turca, o estilo

estrito (ou contrapontistico), que siao referéncias eminentemente musicais; além destes, ha
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os estilos de referéncia literaria, tais como Stumn wund Drang (tempestade e impeto) e
Empfindsamkeit (sensibilidade).

Nesta categoria, as relagdes sociais ficam ainda mais evidentes: as marchas
cerimoniais e a musica de caca fazem parte de um universo cultural radicalmente segregado
das classes servis anteriores a2 Revolugdao Francesa. A musica militar, que em linhas gerais
refere-se muito mais as patentes de capitania, possui uma latente dubiedade, pois um
exéreito ¢ sempre formado majoritariamente por soldados, e ndo por capities. Ja os
conceitos literarios associados a obra de Goethe e Schiller (Szurm und Drang, Empfinsambkeit)
transformam-se em elementos de vasta investigagao estética sob o prisma social, com todas
as implica¢oes do romantismo literario.

A terceira categoria de tépicos de acordo com a proposta de Ratner compreende a
expressao musical baseada no pictorialismo, ou seja, a imitagdo de sons existentes na
natureza com intencio descritiva, tais como o tépico pastoral. E interessante observar que,
no periodo barroco, ja existiam os topicos de passos de danca, mas eles normalmente
constitufam o unico tépico presente em determinado movimento musical, como se da com
cada um dos movimentos de uma suite. Ja a musica do classicismo vienense sistematizou o
emprego sucessivo de diferentes topicos dentro do mesmo movimento musical, processo
que coincidiu com a estabilizacao da forma-sonata, em que o principio de contraste entre o
tema principal e o secundario, inicialmente de carater essencialmente harmonico (tema
principal na tonica/tema secundario na dominante), conforme pode ser observado nas
primeiras obras do classicismo, passou pouco a pouco a privilegiar a utiliza¢ao de diferentes
topicos dentro da mesma musica (ou movimento), de modo que as diferentes expressoes
musicais pudessem constituir elementos estruturais da forma-sonata. Esta compreensiao
dos tipos e estilos como elementos composicionais combinatérios dentro de uma musica
conduziu a conclusio de que todos estes elementos musicais constituem tépicos, alguns
derivados da musica popular ou funcional, e outros resultantes do cruzamento intertextual
com outros estilos artisticos ou manifesta¢oes culturais. Danuta Mirka (2014, p. 2) reitera a
defini¢do de topico enquanto “estilos e géneros musicais tirados de seu contexto original
para serem usados em outro”. As referéncias topicas tornaram-se cada vez mais numerosas
com o surgimento de novas poéticas e o intercambio entre as distintas manifestacoes
artisticas de diferentes culturas.

Com o advento da musica programatica a partir de Franz Liszt e Richard Strauss,
em grande medida baseada na técnica do Leitmotiv wagneriano (em que personagens eram

associados a determinadas figuras musicais), os compositores passaram a estruturar a
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musica a partir de expressOes significativas, construindo narrativas musicais com 0s
cenarios topicos e personagens que se movimentam através dos Leitmotive. Assim surgiu a
estrutura do poema sinfonico, a forma musical inspirada em textos literarios. Esta
propriedade estruturante dos topicos musicais passou a ser uma marca da musica do
romantismo tardio e manteve-se presente na poética de muitos compositores do século
XX, incluindo Stravinski, Bartok, Prokéfiev e Chostakévitch.

A associag¢ao metonimica através de sonoridades topicas ndo permaneceu privativa
da musica erudita. O surgimento do estilo exaltado pela industria da cultura como “world
music” velo consolidar a tendéncia de utilizagao de elementos folcloristas como expressao e
distingdo nacionais, criando os estereotipos. Musica caribenha, musica tribal africana, o
samba brasileiro, tudo é convertido em elementos significativos, seja na mdusica de
concerto, seja na musica comercial. E esta gama de expressoes a cada dia se torna mais
ampla, por ser dinamica como uma lingua.

Grande parte dos topicos musicais, especialmente da segunda e terceira categorias,
foi consolidada a partir de seu emprego na 6pera italiana e no drama musical wagneriano. A
expressao musical refor¢ava o sentido indicado no texto dramatico e na cena, enquanto a
expressao da cena reforcava sua associagao com a expressao musical correspondente, em
um ciclo de significagdes retroalimentadas. O advento do cinema sonoro amplificou essa
cadeia de associag¢Oes, utilizando expressdes consagradas pela opera e confirmando
associagOes expressivas em escala mundial, de forma que atualmente ¢é dificil limitar as
associacOes a determinados contextos culturais. Chegou-se ao ponto em que o publico,
ainda que nao entenda a lingua falada em um filme, decodificara a musica como um signo
de compreensao global. Cenas épicas estao invariavelmente ligadas a sonoridades corais;
cenas de suspense ou terror estdo geralmente associadas a dissonancias em tessituras
extremas. Na pratica, consolidou-se um léxico musical ainda nao dicionarizado, tao amplo e
dinamico quanto a linguagem verbal, e a recorréncia dos signos nas diferentes
manifesta¢oes culturais cria vinculos cada vez mais nitidos. A combinag¢ao dos topicos gera
infinitas possibilidades de expressio; a variacio de parametros musicais permite a
identificacio de mudangas de temperamento (no sentido de estados de espirito) dentro do
mesmo tépico, com o consequente deslocamento de seu significado. Desta maneira, sera
abordada mais adiante a proposta analitica de estudo dos quatro temperamentos (com
alusao a Hipodcrates) aplicados a musica enquanto ferramenta analitica complementar ao

estudo dos tépicos musicais.
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Um dos mais relevantes estudiosos dos topicos que deu prosseguimento a
investigacao da linha proposta por Ratner foi Raymond Monelle. Em seu livro The musical
topic (2000), ele propoe a revisao das trés categorias de Ratner em termos semibticos
(Monelle, 20006, p. 4). Os tépicos que constituem passos de danga apresentam significantes
e significados simples — o ritmo de uma sarabanda inicialmente significa “sarabanda” - ou
seja, sua qualidade ou caracteristica constitui um icone primario. Essa visio se aplica
quando a danga é contemporanea a sua utilizacio como tépico musical. E, porém, muito
comum encontrar topicos anacronicos; o emprego, por exemplo, de um tépico que se
refere a um passo de danga que ja nao ¢ praticado configura uma atitude nostalgica, como
um minueto escrito no fim do século XIX ou XX. Outros tépicos limitaram-se a periodos
mais curtos, constituindo puros “modismos”, como o alla turca, presente na 6pera O Rapto
do Serralho e na Sonata K17 331 de Mozart, que foram um reflexo da moda orientalista na
Viena do fim do século XVIII. Por outro lado, existem topicos que constituem verdadeiros
géneros musicais e culturais, especialmente aqueles que sao referenciados na literatura,
cujos significantes sao multifacetados, e os significados, complexos. Um exemplo tipico é o
do tépico pastoral: o timbre da flauta e do oboé, o ritmo da siciliana e os pedais de musette
sao significantes de uma atividade pastoril idealizada, relacionada a tranquilidade da vida no
campo e a paisagens amenas — é o locus amenus da antiguidade classica. Entretanto, também
aqui o topico é anacronico, para nao dizer inteiramente imaginario, uma vez que, desde a
antiguidade, a vida pastoril na realidade material tem pouca ou nenhuma relacao com o locus
amenus cantado pelos poetas de sucessivos séculos, em diferentes regides. Portanto, esses
significantes musicais guardam uma relagdo de contiguidade, ou seja, um simbolo, que
constitui uma associa¢ao terciaria, transcendendo a qualidade tipologica e a similaridade
metaférica para constituir uma conven¢ao metonimica. Utilizando a nomenclatura de
Peirce (ibidems, p. 27), identifica-se o {cone primario, cuja caracteristica ou qualidade
constitui sua identidade; o index secundario, que supoe uma relagio de similaridade; e o
simbolo, associado através de uma relagdo de convencdo, seja por dedugdo de uma
experiéncia prévia ou de um processo de causa e efeito.

Robert Hatten, um dos estudiosos da significacio musical mais reconhecidos da
atualidade, compreende na analise tépica uma concepgao tanto estruturalista, na
reconstrucao historicamente informada de tipos estilisticos, como também hermenéutica, na
interpretacdo da estrutura pela qual um compositor individualiza e particulariza o emprego
desses tipos, que adquirem significados expressivos unicos. Seu estudo se direciona a

maneira pela qual é possivel identificar significados na musica, e ndo meramente quais
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seriam os significados de determinada musica (Hatten, 2004, p. 21). Esta identificagao é
realizada através de um minucioso estudo intertextual, onde os topicos musicais

desempenham papel preponderante.

Enfim, o tépico musical, a despeito de ser constituido por materiais puramente
musicais (conforme observou Pareyson), tem a propriedade de localizar a musica na
histéria e na cultura, e pode revelar também suas muitas contradi¢des. Por exemplo, a
sociedade monarquista europeia do século XVIII transmitiu suas caracteristicas culturais a
musica de seu tempo. A musica de Haydn e Mozart pertencia eminentemente a nobreza: a
danga (minueto, gavota etc.), a pompa das marchas, a musica de caga e o ideal pastoral
eram topicos de expressaio musical fundamentais na obra desses compositores, niao
obstante a presenca recorrente de tépicos provenientes do “baixo estilo”, como as
contradangas de caréter popular e os Lindler', que se tornaram cada vez mais presentes na
musica do romantismo, em especial nas sinfonias de Gustav Mahler. A prevaléncia da
musica do baixo estilo em associagdo com a linguagem refinada do sentimentalismo
romantico revela uma tendéncia que pode ser relacionada ao conceito de carnavalizagdo
proposto por Bakhtin, e a reunido de expressoes opostas pode ser associada ao conceito de
heteroglossia, ou seja, a utilizagdo de diferentes linguagens ou padroes de géneros no

discurso musical.

Considerando-se, portanto, este carater dialégico verificado na investigagao dos
topicos de expressio musical, observa-se uma correspondéncia entre o seu método e a
concepcao bakhtiniana de que cada fenémeno da cultura ocupa uma posi¢ao substancial
em relagdao a realidade preexistente de outros fenémenos culturais, integrando, portanto,

uma unidade cultural prescrita.

Enquanto a teoria literaria procura compreender a transcendéncia das relagGes entre
significantes e significados na literatura, desdobrando o estudo literario e compreendendo
suas relagoes com a sociedade, a musica ainda da os primeiros passos no entendimento de
seus signos, levantando questdes filoséficas acerca de sua dimensio semidtica. Entretanto,
a compreensao proposta por Bakhtin de que os signos s6 podem se constituir como
sistema a partir de alguma forma de organizagao social (Bakhtin, 1979, p. 30) abre caminho
para uma sistematizagdo cada vez mais precisa da investigacao dos topicos musicais. O

proéprio conceito de lugar-comum traz implicitamente um pressuposto socioloégico — comum é

10 Danca popular tipica do sul da Alemanha, Suica, Austria e Eslovénia, usualmente em compasso ternario
(3/4) e andamento rapido, difundida e praticada amplamente até o fim do século XIX. “Valsa rustica préptia
do ambito rural austriaco” (Casablancas, 2014, p. 93).
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aquilo que ¢ caracteristico de uma comunidade. Por esta mesma razido torna-se evidente
que a musica, a despeito da dimensao universal de sua linguagem, pode ser identificada
como pertencente a determinada cultura, a determinada regidao ou grupo — esta inserida na
totalidade de uma cultura. A musica da Russia ndo falz um idioma diferente da mdusica
brasileira ou italiana, mas apresenta signos caracteristicos e recorrentes daquela sociedade, e
¢ possivel realizar um estudo semiético dos elementos presentes nessa musica e associa-los,
em maior ou menor grau, a eventos historicos e fendmenos culturais sucedidos naquela
comunidade. Dessa forma, um dos caminhos para a aplicagiao da teoria cultural de Bakhtin
na semidtica musical ¢ a analise dos signos tipolégicos musicais presentes em diferentes
graus de evidéncia em qualquer manifestagao musical. A partir deste pressuposto, pode-se
aprofundar a reflexdo sobre a ambivaléncia do signo, perfeitamente aplicavel ao signo
musical, que pode refletir ou refratar uma realidade, ou seja, pode apreendé-la com
fidelidade ou distorce-la (Konder, 2012, p. 115). Chostakévitch, como compositor
soviético expoente da producao musical do perfodo socialista, declarou em uma entrevista
ao New York Times em 1931: “ndo ha musica sem ideologia, e os compositores sempre
manifestaram em sua musica, de forma consciente ou inconsciente, suas concepgdes
politicas” (Chostakévitch, apud Lee, 1931). O estudo da manifestagao ideolégica na musica
pode ser associado a proposi¢ao de Bakhtin de que “tudo o que ¢ ideolégico ¢ um signo.

Sem signo nao existe ideologia” (Bakhtin, 1979, p. 17).
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2.4 - OS QUATRO TEMPERAMENTOS

A teoria dos tépicos musicais continua sendo objeto de amplas pesquisas na
musicologia atual e seus desdobramentos indicam que sua abordagem analitica atinge uma
dimensdo cada vez maior. No artigo Os Quatro Temperamentos: uma Proposta Analitica da
Expressao Musical Referenciada na Obra “I'hema mit vier 1 ariationen de Paul Hindemith’ (Camargo;
Salles, 2016) ¢ proposto que os “[quatro] temperamentos sejam definidos como uma flexao
emocional da expressio musical identificada com as tendéncias disposicionais ou humores
humanos” (¢bidem, p. 8). Essa proposta, baseada na antiga teoria dos quatro temperamentos
de Hipocerates, contempla uma abordagem emocional do discurso musical, capaz de
complementar o estudo semidtico da musica fundamentado na analise topica.

Esta nova compreensio dos quatro temperamentos ¢ suscitada pela observagao
realizada por Eero Tarasti nos estudos de Peirce sobre a correlagdo entre os elementos das
trés categorias fenomenoldgicas, que representam as trés fases de apreensio da realidade,
com o processo de apreensio da musica como signo (Tarasti, 2002, p. 10). O préprio
exemplo de Peirce provém da musica: “Quando ouvimos uma melodia, a impressao
primaria é de ordem emotiva, ainda que em nivel caético, sem reconhecer qual é a peca
musical ou seu autor — esta ¢ [a categoria] primaria. A impressdo secundaria consistira no
reconhecimento da obra. A apreensio terciaria envolvera o raciocinio, que permitird a
identificacdo de inferéncias sobre estilo e estrutura, e tudo o que possa se assemelhar a

outras obras” (apud Tarasti, 2002, p. 10). Steve Larson declara que

pensando sobre a misica, trespondemos intelectualmente. Mas certamente
respondemos a musica de outras maneiras. Estas outras maneiras incluem
respostas emocionais, imaginativas e sinestésicas. No6s respondemos
emocionalmente a musica (Larson, 2012, p. 30).

Esta percepgio primaria de ordem emotiva é tio natural que suas referéncias sao
encontradas desde tempos remotos até a atualidade. No século VII, antes mesmo do
desenvolvimento da escrita musical, Isidoro de Sevilla declarava: “Musica movet affectus,
provocat in diversum habitum sensus” (“A musica move o afeto, provoca na alma
sentimentos diversos”; apud Dahlhaus, 1967, p. 28). A teoria dos afetos, desenvolvida desde
o periodo barroco a partir de premissas platonicas, buscava sistematizar certas recorréncias
técnicas associando-as a expressoes afetivas ou emocionais, e foi descrita por Michael
Pretorius (Syntagma musicum, 1619), Marin Mersenne (Harmonie universelle, 1636), Athanasius
Kircher (Musurgia wuniversalis, 1650), Johann Mattheson (Der 1ollkommenen Capellmeister,
1739), Seth Calvisius (Melopoiia, 1602), entre tantos outros (Unger, 2004, p. 99).
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Chostakovitch menciona indmeras vezes, em seus artigos sobre composi¢ao
musical, a propriedade da musica de mover estados de espirito. No artigo Conbecer e amar a
milsica — uma conversa com a juventude, publicado em 1958, ele afirma que “[...] o importante é
que [a musica] forme um estado de espirito na alma do ouvinte”"' (gpud Brockhaus, 1962, p.
167). Ja no artigo Conversa com Jovens Compositores, publicado na revista Sovietskaia Muzyka
em 1955, o compositor manifesta sua aten¢ao a utilizacao de contrastes de temperamento
na musica. Ele afirma que “a musica nao pode permanecer prolongadamente em um tnico
temperamento [S#zmmung] — heroico, animado, meditativo, lamentoso etc. O contraste é
sempre necessario”'” (gpud Brockhaus, 1962, p.153).

Considerando as inumeras referéncias a capacidade da musica de expressar
primariamente estados de espirito, o que se propoe é o “estabelecimento de uma
ferramenta analitica baseada referencialmente nos quatro temperamentos de Hipocrates de
Cos e Galeno de Pérgamo, aplicados a musica a partir de referéncias musicais definidas”
(Camargo; Salles, 2016, p. 4). Os quatro temperamentos de Hipocrates sio definidos como
sanguineo, fleumatico, melancélico ¢ colérico, ¢ uma de suas principais abordagens
realizadas pela psicologia cientifica moderna foi feita pelo psicélogo alemao Hans Jirgen
Eysenck, que propos um grafico (Eysenck, 1972, p. 46) onde sdo relacionadas
caracteristicas tipicas de cada temperamento: o sanguineo ¢ agitado, intenso e vivido; o
fleumatico é calmo, leve e tranquilo; o melancoélico é lamentoso e meditativo, enquanto o
colérico ¢ explosivo e impetuoso. Observa-se, portanto, uma afinidade entre estas
caracteristicas e alguns termos correntes no jargao da expressividade musical, de onde se
pode concluir que os temperamentos devem ser compreendidos como uma propriedade da
musica que, como tal, ¢ passivel de ser analisada.

A seguir encontra-se a tabela transcrita do referido estudo, em que sio apresentados
elementos musicais recorrentes que podem ser considerados referenciais para a
identificagdio dos quatro temperamentos, com a ressalva de que as caracteristicas
apresentadas na tabela ndo constituem elementos estritos de uma classificagao rigida, mas
se trata simplesmente de uma relagao de referéncias pontuais, cuja recorréncia justifica a

mengao (Tabela 1).

1 “Wichtig ist allein, daf3 sich in der Seele des Hoérers eine besondetre Stimmung bildet” (tradugdo nossa).
12 “Die Musik kann nicht lang in einer Stimmung — heroisch, frohlich, nachdenklich, trauernd usw. —
verharren. Stets ist der Kontrast notwendig” (tradugdo nossa).
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Tabela 1 — Elementos musicais referenciais dos temperamentos (Camargo; Salles, 2016, p. 10).

Propriedade

L. Temperamento Elementos musicais
enfitica

Pulsacio marcada; andamento rapido; movimentagao
harmoénica intensa (predominio de consonancias e
movimentos cadenciais); modos com terca maior;
intensidade forte; textura fufti. Caracteristica tipica de
RITMO danga.

Sanguineo

Sequéncias de notas curtas; andamento rapido; escalas e
harpejos; sonoridades dissonantes (sem resolugiao) e

Colérico . N
cromatismo; modos com terca menor; alternancia subita
de intensidades; textura 7.
Nota pedal (nogao de estabilidade); sonoridade
- consonante (pouca movimenta¢io harmonica); modos
Fleumatico

com terca maior; intensidade piano e andamento
moderado; textura so/o.

MELODIA

Melodia  cantabile, sonoridade de dissonancias e
(alturas)

resolu¢oes; modos com ter¢a menor; notas longas;
Melancélico | intensidade pians; andamento lento” (pulsagio nio
evidenciada); textura solp. Caracteristica tipica de
cangao.

Analisando-se os elementos musicais referenciais dos temperamentos, pode-se
concluir que as flexdes emocionais suscitadas pela musica seguem determinados padroes,
resultantes da utilizacdao historica de elementos musicais caracteristicos. O mesmo estudo
propoe entio uma reelaboragao do diagrama de Eysenck (1972, p. 46), onde sao incluidos
parametros musicais (figura 1). Observando-se o grafico, ficam evidenciadas as
correspondéncias e oposicoes dos temperamentos em termos musicais. Fica evidente o
paralelismo entre determinados elementos, por exemplo, a énfase no aspecto ritmico e
textura #u#t; relacionada aos temperamentos sanguineo e colérico, em oposi¢ao ao aspecto
melodico e textura solo dos temperamentos fleumatico e melancélico, que sao
representados graficamente no diagrama. No eixo oposto é possivel observar de que forma
a instabilidade harmonica e a sonoridade de ter¢a menor, caracteristicas dos temperamentos
melancolico e colérico, se opde a estabilidade harmoénica, predominancia de consonancias e
sonoridade de ter¢a maior dos temperamentos fleumatico e sanguineo. As transi¢oes dos
parametros dinamicos e de andamento sao indicadas pelas setas ascendentes. A relagdo
vertical central entre os temperamentos sanguineo e melancélico mostra a transicao entre
as articulacOes marcato e staccato (tipicas do temperamento sanguineo) e legato e tenuto (tipicas

do temperamento melancolico).

13 A titulo de ilustragdo, transcrevemos um comentario de Steve Larson a respeito do inicio do 2° movimento
do Concerto para Piano em Ld maior KI” 488 de W. A. Mozart: ““The use of minor and slower tempo gives the
‘Adagio’ a deeper and more poignant affect” (Larson, 2012, p. 41).
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Figura 1 — Quadro dos temperamentos musicais que apresenta os parametros referenciais aos

temperamentos, incluindo suas transi¢oes e correspondéncias (Camargo; Salles, 2016, p. 25).

Esta sistematiza¢ao apresenta-se entao como uma proposta de ferramenta analitica,
que pode ser particularmente util aos estudos de significagao musical e semidtica da musica.
As variagoes de temperamento constituem importantes elementos estruturais do discurso
musical, e podem ser também determinantes na significagdo musical, em especial quando
associados a outros elementos, em particular os tépicos de expressao musical. A analise da
flexdo emocional do discurso também encontra fundamentacao nos estudos da linguagem
de Bakhtin, de forma que sua aplicagdo a musica pode abrir um novo caminho de pesquisa
que possa acompanhar os avangos dos estudos literarios. Bakhtin afirma que

Nenhum conteudo poderia ser realizado, nenhuma ideia poderia ser realmente
pensada, se nio fosse estabelecida uma ligagao essencial entre o contetdo e seu
tom emocional-volitivo, isto é, o seu valor realmente confirmado para o
pensador. Experimentar ativamente uma experiéncia, pensar ativamente a ideia,
significa ndo ser absolutamente indiferente a ela, significa afirma-la como forma
emocional-volitiva. O pensamento real atuante é o pensamento emocional-
volitivo, o pensamento entoante, e essa entonagao adere de um modo essencial
a todos os elementos do conteido semantico da ideia no ato performado [do
procedimento] e pde-se em relacio com a expetiéncia-evento singular.
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precisamente o tom emocional-volitivo que orienta e afirma o semintico na
experiéncia singular (Bakhtin, 1993, p. 33-34).

A fim de esclarecer a relagdo entre a analise dos temperamentos e os topicos
musicais, é importante ressaltar que certos elementos tipicos de determinados
temperamentos coincidem com alguns topicos: o topico pastoral, por exemplo, ¢
caracterizado pelos mesmos elementos essenciais do temperamento fleumatico; os estilos
de danga em geral coincidem com a descri¢io do temperamento sanguineo; os topicos
Sturm und Drang e Tempesta apresentam obrigatoriamente o temperamento colérico,
enquanto os estilos cantabile e piants sio associados com frequéncia ao temperamento
melancoélico. Essa proximidade entre a identificagao de topicos e temperamentos deriva do
mesmo processo associativo dialégico no intercurso cultural, porém resultam em naturezas
essencialmente diferentes. Enquanto os tépicos apresentam dimensdes significativas
complexas, os temperamentos musicais revelam-se como simples flexdes emocionais
manifestas através de determinados parametros musicais. O interesse na investigagdo da
associagao entre topicos e temperamentos encontra-se exatamente na observagiao das
combinagdes de temperamentos que resultam em um grande espectro expressivo dentro do
mesmo topico. Ou seja, o estudo dos temperamentos potencializa de forma notavel a
dimensao significativa dos topicos, pois estes, enquanto lugares-comuns, encerram a
tendéncia a constituir figuracdes estaticas. Ja a analise combinada com os temperamentos
permitira o reconhecimento de transi¢oes de disposicbes emocionais que nao implicam
mudangca de tépico, mas podem revelar uma nova dimensao da significagao musical dentro
do mesmo topico, incluindo a possibilidade de se caracterizar incongruéncias e
contradi¢Oes entre topicos e temperamentos, que constituem elementos notaveis para a
construcdo de expressoes humoristicas ou irdnicas, marcas singulares da poética musical de

Chostakovitch.
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CAPITULO 3 — A IRONIA NA MUSICA

3.1 - COMICIDADE E MUSICA

A compreensio de que a musica apresenta uma propriedade de significagao
culturalmente localizada ndo impede o reconhecimento de que sua estrutura possui uma
sintaxe propria, que emana, em medida consideravel, das propriedades fisicas do material
sonoro. Estas duas premissas sio tanto compativeis, como também complementares, pois a
capacidade associativa que produz relagoes de significagao somente pode ser atribuida a um
sistema que apresente uma variedade de elementos com singularidades amplamente
sensiveis.

Esta observacdo é importante porque revela a dimensdo discursiva da musica em
duas frentes: tanto a propriedade de significagdo musical permite uma avaliagio da
coeréncia de seu discurso, como também a sintaxe musical, baseada nos processos
composicionais, revela uma légica estrutural. A identificacio da coeréncia e da logica na
linguagem musical é fundamental para a aplica¢ao dos conceitos de comicidade e ironia,
que constituem elementos marcantes da singularidade poética da musica de Chostakévitch.
Ou seja: ndo parece possivel falar de humor ou ironia em um discurso sem identificar
claramente sua organizagao légica e sua coeréncia discursiva. Na introdugao de seu livro E/

humor en la miisica, Benet Casablancas afirma que

na musica, assim como na linguagem, o humor representa uma transgressao
daquilo que — pressupondo o conhecimento por parte do receptor dos termos
corretos de uma situacio determinada e o seu decurso normal — resultaria mais
légico e previsivel. (Casablancas, 2014, p. 1)

Discorrendo sobre a estrutura da satira musical, Esti Sheinberg aborda a questao da
normatividade enquanto pré-requisito do discurso satirico: “A satira musical esta ligada a
normas. Portanto, muito mais do que qualquer outro tipo de ironia musical, a satira

depende de normas musicais, isto ¢, estilos e tépicos musicais” (Sheinberg, 2000, p. 77).

O estudo da comicidade e do humor na musica nio pode ser dissociado da
compreensao filoséfica do fenémeno humoristico elementar. Varias teorias foram
formuladas e desenvolvidas por filésofos e estudiosos como Cicero, Descartes e Hobbes
através dos séculos, mas mesmo assim este é um tema que ainda suscita questionamentos
substanciais.

No primeiro capitulo do livro Komik und Humor (2012) [1898], Theodor Lipps faz

(13

um comentario sobre a definicdo de comicidade proposta por Ewald Hecker: “um
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acelerado movimento contraditério de prazer e desprazer suscitados de forma subita e
concomitante”. No segundo capitulo, sdo retomadas as teorias de Hobbes, para quem o
riso consistiria na sensa¢ao imaginativa de si mesmo em comparagao com a inferioridade
de outro, e de Aristoteles, que define o comico como aquilo que é feio e inofensivo. Na
introdugao de seu livto Humor e agudeza em Joseph Haydn, Monica Lucas (2008) reune
algumas defini¢Ges estéticas de humor do final do século XVIII e inicio do XIX,

formuladas a partir do contraste entre dois elementos:

De acordo com Kant o riso é um afeto resultante da mudanca subita de uma
expectativa em um nada, e para Schopenhauer, o riso é gerado pela
incongruéncia entre um conceito e um objeto real. Este ultimo menciona um
aspecto interessante, a relagdo inesperada entre seus elementos (Lucas, 2008, p.
15).

Enrique Alberto Arias, no estudo Comedy in Music, comenta o artigo sobre humor da
Encyclopedia of Philosophy, atirmando que “a maior parte das teorias encontra a esséncia do
humor em uma ou outra das seguintes [condi¢des|: superioridade, incongruéncia, ou
transgressao a restricoes” (Arias, 2001, p. 2). A quebra de convengoes, ideias disparatadas,
jogos de palavras, imbecilidades, situagoes de azar sio caracteristicas do fendémeno

humoristico, por isso provocam o 1iso.

Observando-se as diversas definicdes de humor ao longo do tempo, ¢é possivel
afirmar que a comicidade, em linhas gerais, ¢ suscitada por acontecimentos inesperados ou
incongruentes. Ou seja: o fenémeno céomico s6 pode ocorrer quando ha uma ordem
ou convengio pressuposta, que ¢ inesperadamente contrariada. Nos jogos de
palavras, isto acontece da forma inversa: palavras que nio possuem relacio semantica
evidente sao associadas pela mera semelhanga sonora — a incongruéncia semantica
pressupoe também uma convencgido anterior, um estado de normalidade que é subvertido
por uma semelhanca sonora. Mesmo as relagoes de comparagao entre o que ¢ superior € o
que ¢ feio ou imperfeito, grosseiro ou rude, partem de uma premissa de existéncia de
padrdes. As situagbes de azar fazem parte do mecanismo do exagero, recurso tipico da
satira e da caricatura, que em esséncia também consistem em um desvio da normalidade.

Esta no¢ao de normalidade convencional esta relacionada ao que os retéricos, em
especial do século XVIII, denominam decoro. Fundamentando-se em categorias instituidas
pelo pensamento poético-retorico antigo, foi estabelecida uma conveniéncia entre 7res
(matéria) e wverba (forma): matérias baixas devem ser apresentadas em seu estilo
correspondente, enquanto as matérias altas devem ser tratadas no estilo sublime (Lucas,
2008, p. 25). Apesar do evidente declinio do pensamento retérico a partir do século XIX, a

nog¢ao de decoro, enquanto adequacdo entre matéria e forma, nunca deixou de ser
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considerada, ainda que tenha deixado de ser tratada como técnica, tal qual definida pelos
estudos retéricos. A atitude de contrariar o decoro, vista pelos retéricos antigos como
inépcia, passou a ser sentida como elemento de agudeza e comicidade. F importante
salientar também que a nog¢ao de decoro transcende o texto musical: o didlogo social de
determinada obra de arte com o seu tempo, no momento de sua execu¢ao, também implica
convencdes de decoro relacionadas ao contexto histérico. Neste sentido, a relacio da
musica de Chostakévitch com os fatos histéricos sincronicos a sua concepgao revela uma
importante dimensio de seu discurso musical .

Esta reflexdo a respeito do humor ¢ fundamental para a determinagdo do que pode
ser considerado comico na musica. A premissa de uma ordem ou convengao ¢ condi¢io
para a realizacio da comicidade, pois sem ela nio é possivel a criagdo da situagdo
contraditéria. Neste sentido, um processo semelhante pode resultar na ironia, que em
varios aspectos estd associada com a comicidade, em especial pelo carater incongruente,
mas que apresenta por sua vez elementos reflexivos mais profundos e implica¢ées que
transcendem as proposi¢cdes meramente humoristicas.

Nas obras vocais, a ocorréncia da comicidade através do texto verbal é evidente — a
musicalizagdo de um texto literario comico apodera-se dessa qualidade, que permanece no
campo literario, pois somente de forma tangencial pode ser considerada expressio de
humor musical. Para que seja compreendida enquanto comicidade musical, a incongruéncia
devera compreender o material musical em si: ritmo, melodia, timbre, expressio, forma ou
topico. Um exemplo de comicidade mista pode ser identificado no canone Bona nox K17
561 de Wolfgang Amadeus Mozart (exemplo 1), em que um texto baixo (no sentido de

vulgar) é musicado em um alto estilo (o estilo estrito ou contrapontistico).

Exemplo 1—-W. A. Mozart — “Bona nox” Cinone a 4 voges masculinas K17 561
O texto ¢ escrito em uma mescla de linguas (italiano, alemao, francés, inglés e latim) em cardter de vitupério,
incluindo palavras chulas. Esta caracteristica contrasta com o estilo estrito do canone, considerado alto estilo
juntamente com as demais formas de contraponto imitativo.

14 ~ . - . . L -
Por esta razdo sera observado durante a analise que o discurso musical da Siufonia n° 10 de Chostakévitch
esta intimamente ligado a morte do ditador Josef Stalin, ocorrida no mesmo ano da conclusao da obra.
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O estilo estrito (ou contrapontistico), originario da antiga polifonia eclesiastica, esta
relacionado com a musica sacra e sua caracteristica monumentalidade, propria das coisas
sagradas. F considerado, portanto, uma manifestacio do alto estilo. A associagio desta
expressao musical com um texto burtlesco, de baixo estilo, resulta em uma incongruéncia
semantica que causa um efeito humoristico evidente.

Um exemplo deste tipo de comicidade mista (expressao musical “alta” versus texto
vulgar) em uma obra de grande envergadura ¢ citado por Casablancas: o primeiro ato (Cifra
26) da opera Falstaff de Giuseppe Verdi, em que ocorre “a utilizagdo em contexto
impréprio e com intengao claramente parddica do tépico correspondente ao estilo estrito,
‘docto’ ou ‘erudito’ (stile osservato)” (Casablancas, 2014, p. 85) [grifo nosso]. A “utiliza¢ao em
contexto impréprio” do estilo estrito referido por Casablancas ¢é assinalada, pois, tratando-
se de uma 6pera comica (baseada na comédia homonima de Shakespeare), o emprego do
estilo estrito em uma cena burlesca ambientada em uma taverna, onde o protagonista,
bébado, discute com seus criados, constitui uma célebre composi¢ao humoristica baseada

na incongruéncia entre o sentido da expressao musical e do texto cantado.

Exemplo 2 — Giuseppe Verdi — Opera Falstaff — Ato 1 — Cifra 26
Utilizacdo parddica do estilo estrito (imitativo)
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Considerando a apreensio humoristica musical na visao de um musico do passado
recente, encontra-se uma relevante declaragio do regente e compositor Leonard
Bernstein"®, que apresenta os elementos de humor na musica em seis aspectos:

1. caricatura, bufrla;

2. musica onomatopeica;

3. o papel da surpresa;

4. o exagero;

5. o uso de melodias conhecidas com alguma alteracio de tonalidade (e seu

consequente efeito irdnico);

6. destrui¢ao da légica musical.

Os elementos enumerados por Bernstein confirmam a concepgdao de que o efeito
humoristico resulta essencialmente de um desvio da ordem previsivel. Segundo o regente
norte-americano, a caricatura, ou burla, necessariamente se submete a variaciao
aumentativa de determinada normalidade; a musica onomatopeica compreendera
sonoridades que, a priori, ndo seriam “musicais” (podendo, portanto, ser consideradas
“desvios” do material sonoro); a surpresa sé pode ser identificada como tal se houver uma
ordem previsivel predeterminada (que ela quebra); o exagero permeia todos os aspectos ja
citados, além de abranger outros; o uso de melodias conhecidas, com o contexto
alterado, constitui um processo de perverter de alguma maneira a congruéncia do sentido
da musica em seu contexto original para uma nova significacao (ou seja, a obra original traz
em si uma ordem preestabelecida de sentido que ¢ alterada no novo contexto). O dltimo
elemento listado por Bernstein, a destruigdo da loégica musical, ¢, em esséncia, uma
sintese dos elementos anteriores, além de abrir varios caminhos analiticos para a percepg¢ao
humoristica na musica.

Sao incontaveis os exemplos de obras musicais essencialmente humoristicas, desde
os primérdios da musica escrita até os dias atuais. Alguns exemplos, porém, tornam-se
paradigmaticos pela proposta inequivoca: é o caso do Ein Musikalischer Spass K17 522 (“Uma

anedota musical”’) de W. A. Mozart. Casablancas observa, a respeito da obra, que

O humor musical contém mecanismos muito mais sofisticados e que
transcendem a mera ocorréncia verbal, a alegoria representativa e o efeito
onomatopeico para alimentar-se mais propriamente do contrassentido
estritamente léxico, a subversio estilistica e a transgressdo sintatica (Casablancas,
2014, p. 26).

Y Humor in Music — programa de televisao da série Young People’s Concerts e Ommnibus, apresentada pelo regente
Leonard Bernstein (apud Casablancas, 2014, p. 14)
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Referindo-se a mesma obra, cita Hermann Abert: “raramente um musico exigiu

tanto de sua inventividade com a finalidade de parecer estupido” (apud ibid., p. 27). Sao

observados na obra a ridicularizagiao e abuso de procedimentos composicionais mecanicos

e a introducdo de impropriedades harmonicas e notas falsas. Transcrevemos algumas das

observagoes feitas por Casablancas (op. cit., p. 28 e ss.) sobre o Ein Musikalischer Spass K17
522 de Mozart:

Tautologia do processo tonal: a redu¢ao de uma ideia tematica a mera alternancia
tonica-dominante-tonica (Movimento I - inicio);

Acompanhamento sem melodia: emprego do Baixo de Alberti, um motivo de
acompanhamento, sem qualquer melodia ou tema que o complemente enquanto
expressao musical (I - compasso 20; II - ¢. 55-61);

Ciclos viciosos de repetigdes: sequéncias irresolutas de colcheias (I - c. 45);
Notas “falsas”: sucessoes de falsas relagdes e sequéncias alternantes de notas ora
alteradas, ora naturais (II - c.17 ss);

Mudangas subitas de registro e direcionalidade meldédica duvidosa: a
alternancia de registros e de direcionalidade melédica é observada em varios
momentos da obra'’;

Movimento cadencial equivocado: resolu¢io tematica na tonalidade relativa,
imediatamente corrigida para a tonica IV - c. 9-10);

Realizagdo deficiente de proposta contrapontistica: utilizagdo de um sujeito
inadequado para um fugato, que impede uma construgdo contrapontistica
apropriada (IV - c. 29 ss.);

Superposigao politonal: agregacao de acordes diferentes em um espacgo reservado
a cadéncia definitiva (IV - c. 456-458).

Depois de fazer a anilise da paradigmatica obra de Mozart, bem como citar

aspectos humoristicos levantados por diversos autores, Casablancas continua seu estudo

sobre o humor relacionando os quatro principais elementos fisionémicos da comicidade

musical, a saber (#bid., p. 47):

1. a repeticao;
2. apresenca de elementos mecanicos e obstinados;

3. aintroducao mimética de risos e gargalhadas;

!® Durante todo o estudo, Casablancas cita ¢ indica supostas “incongruéncias de direcionalidade melédica”
sem definir, com precisdo, o que deveria caracterizar uma “direcionalidade melédica congruente”. Procurando
elucidar este tipo de observacdo, sera proposta mais adiante neste estudo, no capitulo Forgas melédicas e
comicidade, uma metodologia analitica do direcionamento melddico baseada na teoria das “Forcas Musicais” de
Steve Larson.
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4. notas repetidas e desconstrugao da linguagem.

Sao apresentados inumeros exemplos de cada um destes elementos, que confirmam
a comicidade de tais expressoes. Excetuando-se, porém, a introdugdo onomatopeica de
risos e gargalhadas, ndo consideramos que os demais elementos, em si mesmos,
representem fatores de comicidade tal como colocado pelo autor. A presenca de elementos
mecanicos e obstinados'’, bem como de repetigdes de figuras musicais ou notas, somente
pode adquirir um carater humoristico se estiver inserida em uma estrutura discursiva que
coloque esses elementos como fator de incongruéncia sintatica. E mesmo neste caso,
somente a analise de sutilezas expressivas de sua singularidade, em especial baseando-se
nos quatro temperamentos e na dimensao significativa dos topicos musicais, podera revelar
se tals elementos constituem uma expressao francamente humoristica ou indicam uma
dimensao ironica ou sarcastica.

Na musica exclusivamente instrumental, a analise dos topicos musicais ¢ uma
ferramenta fundamental para a identificagio de incongruéncias discursivas de expressio
musical. Assim como sucede na musica vocal, em que a combinacio de uma expressio
musical do alto estilo com um texto vulgar produz um efeito humoristico, a combinagao de
topicos relacionados ao alto estilo em oposi¢ao a topicos rusticos ou quaisquer outras
interagoes contrastantes ¢ passivel de provocar efeitos comicos ou ironicos. As
combinagdes de temperamentos niao representam obrigatoriamente uma oOposi¢ao, pois
normalmente estes ja aparecem combinados entre si, porém, sucessOes drasticas de
temperamentos opostos sido capazes de denotar incongruéncias sintaticas a partir da
instabilidade de expressbes emotivas. Também a combinacdo entre topicos e
temperamentos nao tipicos, como uma pastoral com elementos coléricos ou uma marcha
militar com elementos melancdlicos, configuram incongruéncias discursivas que podem ser
compreendidas como indicios de comicidade ou ironia.

Esta abordagem ¢ fundamental na analise da musica de Chostakovitch,
considerando sua parca produ¢ao vocal apés a finalizagao da dpera Lady Macbeth do Distrito
de Mtsensk (1932) e a perseguicao que se seguiu ao artigo Caos em veg de miisica publicado no
Pravda em 1936. Depois da Sinfonia n° 3 “O Primeiro de Maio” op. 20 (1929), o compositor s6
voltou a escrever sinfonias com textos cantados em 1962 (a Sinfonia n° 13 op. 113 “Babi
Yar”), e também nao chegou a compor nenhuma 6pera completa até o final da vida. A
musica instrumental revelou-se um refigio para a liberdade criativa do compositor, uma

vez que Os textos cantados sempre estariam sujeitos a censura governamental ou

17 . .. . . L. s A« , .
A respeito de elementos mecanicos e obstinados, conferir os comentarios sobre o Tépico Zavod e Musica
de Méquinas no capitulo 4, secdo 4.3.
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representariam imposicoes estilisticas da politica cultural soviética. Isto nao significou que a
composicio de obras instrumentais fosse uma garantia de liberdade — mesmo as obras
sinfonicas foram alvo de severas criticas pelas instancias de controle governamental.
Contudo, o debate a respeito do “significado” nas obras instrumentais era sempre mais
subjetivo e passivel de questionamentos, principalmente considerando que a prépria
doutrina do realismo socialista nao era capaz de sistematizar tais convengoes. Em esséncia,
Chostakovitch aproveitava-se da dimensao dialogica da significagao musical para defender-
se das acusagOes proferidas contra sua musica: o “enxergar’” reacionario de determinada
expressao musical estaria sempre submetido ao olhar de quem o enxerga, e esta sempre foi
a fragil defesa que as obras de Chostakévitch tinham perante os comissariados artisticos
soviéticos, de forma que seu humor e sarcasmo puderam ser manifestos a0 menos nas

“entrelinhas’ das obras instrumentais.
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3.2 - FORCAS MELODICAS E INCONGRUENCIAS SINTATICAS

Avaliando as consideragoes dos estudiosos sobre o fenéomeno humotistico,
observa-se um consideravel consenso de que uma condi¢ao da comicidade na musica ¢ a
incongruéncia discursiva. A dimensao de significacio musical constitui um imenso campo
de possibilidades de construgao de discursos comicos, seja na musica instrumental através
dos tépicos musicais, seja por meio destes combinados com os textos literarios cantados na
musica vocal. Contudo, ha ainda um fator que necessita ser aprofundado: as incongruéncias
discursivas baseadas exclusivamente na sintaxe musical. Ja foi observado que, sendo
possivel identificar uma logica estrutural da linguagem musical, sera possivel também
perceber mecanismos de subversio desta mesma logica, criando sensagoes de contradigao
ou incongruéncia.

E possivel identificar varios sentidos quando se fala a respeito de l6gica estrutural
da linguagem musical. A harmonia do sistema tonal constitui talvez o mais evidente destes
sentidos 16gicos, e também aquele que mais se desenvolveu no sentido de criar situagoes
“inesperadas” com finalidades expressivas. A propria cadéncia de engano ou tergas de
picardia, conceitos cristalizados ha séculos no estudo da harmonia, representam maneiras
de “surpreender” o ouvinte. Também o manejo das formas musicais, como formas de
sonata ou rond6 que apresentam estruturas “previsiveis”, é um meio apropriado para a
realizacdo de efeitos de comog¢io no discurso musical. Todos estes recursos ja foram
abordados, em maior ou menor grau, por estudos musicologicos, tanto no passado, como
nos dias atuais. No campo melddico, entretanto, a questao da incongruéncia constitui um
elemento que, apesar de apresentar certa evidéncia auditiva, encontra um dificil caminho de
demonstracio ou analise. No livto E/ humor en la miisica, Casablancas (2014) refere-se
intimeras vezes em suas analises a uma direcionalidade melédica duvidosa'®, sem definir
exatamente o que isso significa. O que pode ser considerado direcionalidade melddica

apropriada? Como seria possivel “prever” a direcio de uma melodia para que, contrariada

esta previsao, fosse perceptivel uma incongruéncia melédica?

18 Sdo inimeras as mengdes de Casablancas (2014) a rupturas de direcionalidade melédica: paginas 31, 35
(“Gsento de todo sentido de direcionalidade”), 36 (“inverossimeis escalas ascendentes e descendentes”), 42 (“suspensio do sentido
de direcionalidade”) etc. Sao apresentados exemplos, porém nio sao demonstrados os termos de ruptura de cada
exemplo citado.
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A hipétese de que existe uma direcionalidade coerente nos movimentos musicais
encontra sustentacao na Teoria das Forgas Musicais de Steve Larson (2012). Partindo da

questdo “para onde vai esta melodia?”, o autor realiza um questionamento a respeito da

b

~ ;. . ;. 19 ~
relacdo entre musica e movimento no repertorio tonal . Seu argumento central propde que

[..] nossa experiéncia de movimento fisico molda nossa experiéncia de
movimento musical de maneira especifica e quantificavel, de forma que nio sé
noés falamos sobre musica como se ela fosse moldada por analogia as [forcas]
fisicas de gravidade, magnetismo e inércia, mas também experimentamos isso
através das “forcas musicais” (Larson, 2012, p. 1).

Observando que esta proposta abre caminho para uma leitura analitica consistente
dos movimentos melédicos e sua organizagao logica e coerente, propomos que a teoria das
forcas musicais de Larson pode representar uma chave analitica fundamental para a
identificacdo de incongruéncias sintaticas da musica, elemento essencial do fenémeno
comico musical. A proposta apresentada por Larson é que os movimentos melodicos estao
sujeitos a forcas musicais analogas as forgas fisicas de gravidade, magnetismo ¢ inércia.

Em linhas gerais,

a gravidade na musica representa a tendéncia ao movimento descendente de
notas acima de uma plataforma de referéncia; o magnetismo melédico ¢ a
tendéncia de movimento de notas instiveis para o repouso estavel mais
proximo, uma tendéncia que cresce fortemente a medida que a nota de repouso
se aproxima; o movimento de inércia representa a tendéncia de notas ou
duragbes, ou ambos, continuarem em padrées percebidos (ibid., p. 2).

Esta teoria é baseada em alguns principios, tais como significado musical
(“meaning”), padrdes musicais (‘patterns”) e analogias. O significado musical é definido como
“algo que ¢ criado por nossa mente quando agrupa elementos através de relagdes com
determinados padrées” (zbid., p. 33). A compreensio do sentido devera entio envolver “a
comparagao da obra em questio com certos padrdes determinados pela escuta de outras
obras” (ibid., p. 43). O estabelecimento destes principios é fundamentado em uma citagdao
de Heinrich Schenker, que indica que “quando escutamos musica, comparamos O que
ouvimos com algo mais simples e normativo, ou versao mais previsivel de como aquela
musica poderia ter sucedido” (apud ibid., p. 44”"). No sentido do estabelecimento de uma

normatividade musical, Sheinberg afirma que

Normas podem ser tanto estilisticas (e, portanto, motivadas culturalmente) ou
baseadas em processos niao inculturados como gestos empaticos, projecdo,
imitagdo etc. [...] Normas que nio sio motivadas por critérios estilisticos sao
expressas no ambito sonoro ‘mediano’ ou ‘confortavel: um andamento médio
(em torno de 60 a 80 batidas por minuto), dinamica mediana, ritmos divididos

19 Larson se refere aos “ouvintes de musica tonal que internalizaram as regularidades da ‘pratica comum da
musica tonal’ até um grau que lhes permite experienciar as expectativas geradas por esta musica” (2012, p. 1).
20 Heinrich Schenker ([1910] 1987). New Musical Theories and Fantasies. Nol. 3, Counterpoint: A Translation of
“Kontrapunkt” by Heinrich Schenker. Bk. 1. Translated by John Rothgeb and Juergen Thym. Edited by John
Rothgeb. New York: Schirmer.
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igualmente e/ou padrdes ritmicos claros, etc. Estes tipos de normas musicais
incluem tudo aquilo com o que ha uma tendéncia a nos sentirmos confortaveis,
sem nenhum esforco especial para perceber ou evitar, com o intuito de
estabelecer um senso de conforto ou equilibrio. Uma sensac¢io de incongruéncia
estara, portanto, associada com todas as sonoridades que estiverem fora do
escopo de um som ‘médio e confortavel’ (Sheinberg, 2000, p. 24).

Ao definir a teoria das forcas musicais, Larson deixa claro que sua proposigao é
metaférica: “a sucessio musical é movimento fisico” (#bid., p. 50). Quando colocado desta
maneira, seu conceito pode causar algum estranhamento. Quando, porém, se observam os
termos utilizados na analise musical, ¢ dificil imaginar uma palavra advinda do movimento

fisico que nao tenha sido ou que nao possa ser aplicada a musica:

Ré é uma nota de passagem entre D6 e Mi.

A ultima passagem conduz [a musica] em direcdo ao climax.

Os saltos grandes devem ser compensados com graus conjuntos.
Esta parte apresenta um movimento de semicolcheias.

O andamento fica mais rapido na coda (Larson, 2012, p. 50).

Ou seja, para Larson, analisar a musica em termos de movimentos fisicos ¢ uma
questdo de coeréncia com o jargao musical, tanto pratico quanto analitico. Esta observagao
nao soé justifica a reflexao em termos metaféricos da sucessio sonora como movimento
fisico, como também incentiva seu desenvolvimento, uma vez que fica evidente que nao se
trata apenas de referir-se a musica em termos de movimento fisico, mas de experienciar a
musica a partir destes termos. A consisténcia da teoria de Larson, demonstrando coeréncia
ou previsibilidade dos movimentos musicais, mostra-se entdo capaz de revelar
pontualmente, quando aplicada em oposi¢ao, possiveis incoeréncias ou quebras de

previsibilidade em discursos musicais.

3.2.1 — GRAVIDADE MELODICA

A gravidade melddica ¢ constituida pela “tendéncia de uma nota, percebida acima
de uma posi¢do estavel, ser seguida por um movimento descendente” (zbzd., p. 83). Esta
nogao de estabilidade esta diretamente ligada ao sistema tonal e a hierarquia dos graus da
escala. Os exemplos expostos por Larson referem-se estritamente a musica tonal, porém,
ao analisar a musica de Chostakovitch, propomos que este principio também possa ser
aplicado em certa medida a mdusica pos-tonal, tornando-se uma importante chave
interpretativa para a identificacido de incongruéncias melédicas como indicios de
comicidade ou ironia.

A relagao entre saltos e graus conjuntos, clementar no estudo do contraponto e

harmonia, bem como as progressdes parcimoniosas analisadas pela teoria
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neorriemanniana®, sio elementos essenciais na interpretacio das forgas musicais. Um salto
ascendente seguido por (um ou mais) graus conjuntos descendentes, compreendidos entdo
como “compensagao” no estudo do contraponto, constitui um importante arquétipo
melodico — o “arco”, que confirma a nogao de gravidade melddica. Estudos mencionados
por Larson indicam que este arquétipo ¢ encontrado largamente na musica folclorica de
diversos paises e que existe uma tendéncia de as linhas descendentes serem constituidas por
graus conjuntos, enquanto os movimentos ascendentes tendem a ser formados por saltos
(tbzd., p. 85). Esta observacao torna-se um importante elemento de significacio musical
quando se associa a recorréncia do sentido melédico descendente por grau conjunto em
cangoes de ninar, que sugere que “contornos melddicos descendentes por grau conjunto

A . . . ~ . , . 22
apresentam a tendéncia a reduzir a agitacio fisiologica”

(tbid., p. 86), o que parece
confirmar uma reducao de tensio em dire¢ao ao repouso, que confere com a nog¢ao de
gravidade melédica. Também sao citados estudos estatisticos sobre perfis melédicos, em
que as melodias em arco sio preponderantes, embora isso ndo se verifique quando os
perfis melddicos sdo descendentes. Ou seja, “tudo o que sobe precisa descer, mas nem
tudo o que desce necessariamente conclui de forma ascendente” (#id., p. 87).

Baseada nestas observacoes, a teoria das forcas musicais articula o conceito de
expectativa melddica. Nao somente o arco melddico compreende estas expectativas, mas
toda a fraseologia — observa-se que os ouvintes da musica tonal esperam intervalos
descendentes na segunda parte (consequente) dos periodos musicais, enquanto os saltos
sao comumente verificados no inicio (antecedente). Portanto, a aplicagao geral da gravidade
melodica é muito mais sensivel no perfil global da melodia do que nos eventos locais.

Partindo do pressuposto da gravidade melddica estabelecido por Larson, ¢ possivel
aplicar este principio para, a partir de sua nega¢ao ou confirmacao, desvendar a esséncia de
determinadas incongruéncias melédicas, apontando sua exata inconsisténcia intencional.

Considera-se que um dos aspectos mais apreciados da musica de Haydn seja a

harmonia entre Witz e o humor (Lucas, 2008, p. 69), e a agudeza presente nessa musica esta

21 A teoria neorriemanniana constitui uma linha de estudos analiticos que aborda a musica cromatica que,
apesar de sua estrutura triddica, ndo apresenta uma estrutura unificadamente tonal. Por utilizar estruturas
harmonicas e mesmo cadéncias tonais, este repertério desafia a andlise através dos modelos baseados na
musica diatonica. A teoria neorriemanniana procura dar respostas a estas questoes. A condugido parcimoniosa
constitui um dos elementos mais importantes da teoria transformacional neorriemanniana, que analisa a
transformacao de triades a partir da reten¢do de duas notas comuns e a movimentagdo de uma tnica voz por
grau conjunto, dando origem a uma nova triade com o minimo possivel de alteracoes de notas. A conducio
parcimoniosa revela, a partit de entdo, uma nova compreensio das relacdes harmonicas que transcende o
estudo da harmonia tradicional (Cohn, Richard, 1998).

22 Compreendemos que este postulado estd sujeito a interagdo com outras propriedades musicais, tais como
ritmo, andamento, articulagio e timbre. Portanto, admitimos que esta afirmagdo ndo constitua uma
proposi¢dao absoluta em si. Contudo, reconhecemos sua legitimidade como tendéncia genérica, que, ao ser
contrariada, pode revelar singularidades das grandes obras musicais.
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associada em grande medida a incongruéncia da direcionalidade melddica, ja sugerida por
Casablancas (2014, cf. nota de rodapé 16). Propomos entdo alguns exemplos
demonstrativos da possibilidade de analise da incongruéncia sintatica a partir do conceito
de gravidade melddica de Larson na musica de Haydn.

Na Sinfonia n° 101em 1ré maior “O Relggio”, Haydn utiliza o mesmo recurso de
interrup¢ao do movimento descendente em dire¢ao a uma resolucao “natural” por um salto
subito ascendente nos motivos principais tanto do Menuet (3° movimento) quanto do Finale

(4° movimento), que podem ser conferidos no exemplo 3.

Exemplo 3 — Joseph Haydn — Sinfonia n° 1071 em ré maior “O Reldgio”
a) Movimento III — Menuet — b) Movimento IV - Finale

Analisando-se os dois exemplos verifica-se o infcio da formagdo do “arco”
melddico citado por Larson, bem como um principio de resolugao descendente por graus
conjuntos, estrutura que pressupoe uma resolu¢ao “padrio”. Em ambos os casos, porém,
esta resolucao ¢ interrompida por um salto de sexta ascendente, gerando uma quebra de
expectativa que causa a sensa¢ao de incongruéncia engenhosa.

Niao s6 pela disrupgao direta se observa o sentido de incongruéncia, mas também
pelo exagero caricato de uma tendéncia evidente. No Scherzo do Quarteto de Cordas em Mi
bemol op. 33 n° 2 (Hob. III 38), Haydn desenha um refor¢co exagerado da tendéncia da
gravidade melddica, sugerindo trés tentativas de realizacio melddica que sao subitamente
“arremessadas ao solo” por um salto descendente de oitava (contrariando o proprio
principio de resolu¢ao por grau conjunto), que podem ser observadas no exemplo 4. Essa

forca de exagero pode ser compreendida como uma hipérbole da gravidade melddica.
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Exemplo 4 — Joseph Haydn — Quarteto de Cordas em mi bemol op. 33 n° 2
Movimento IIT — Scherzo

Na musica de Chostakoévitch podem ser observadas ocorréncias semelhantes. No
Quarteto de Cordas n° 3 op. 73 (exemplo 5), observa-se no ultimo movimento uma nitida
constru¢cao de arco melédico que conduz a uma resolugdo na nota L4, subitamente
contrariada por um salto de sexta ascendente que cria uma clara incongruéncia melddica,

semelhante aquela verificada na Sinfonia n° 1017 de Haydn (exemplo 3).

Exemplo 5 — Dmitri Chostakévitch — Quarteto de Cordas n® 3 op. 73
Finale - cifra 111

Enquanto este tipo de incongruéncia compde em Haydn um panorama geral de
engenhosidade melddica, na musica de Chostakévitch este tipo de evento representa uma
ruptura singular do discurso. A percep¢ao desta incongruéncia como elemento de
comicidade ou indicio de ironia depende da analise de outros fatores, que serao discutidos

na se¢ao 3.3 deste capitulo.

3.2.2 — MAGNETISMO MELODICO

Na teoria das forgas musicais, o magnetismo melddico ¢ definido como “a
tendéncia de uma nota instavel a se mover em dire¢ao ao som estavel mais proximo, uma
tendéncia que cresce a medida que se aproxima dessa meta” (Larson, 2012, p. 88) e se
reflete em regras de composi¢ao tais como a resolucao de dissonancias por grau conjunto

2023
no contraponto de especies .

23 Segundo Fux, as dissondncias devem ser preparadas e resolvidas somente por grau conjunto (Fux, 1971, p.

40).
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Para Larson, a nocao de nota estavel esta ligada as estruturas de prolongamento
propostas por Heinrich Schenker e sua aplicagao ao sistema tonal pode ser claramente
determinada a partir dos principios de tensao e relaxamento da harmonia funcional e suas
implicagoes melddicas. Nao obstante, para além destas evidéncias, o autor apresenta
diversos algoritmos utilizados em modelos computacionais para a realizagiao de calculos das
tendéncias melddicas a partir das distaincias em semitons (zbzd., p. 94). A estabilidade é,
portanto, uma qualidade comparativa que ¢é atribuida a uma nota a partir da sensa¢do de
que esta nota incita a condu¢ao da melodia a outra nota mais estavel. Larson afirma que o
magnetismo melédico “é mais forte que a gravidade musical e é mais claro de maneira local
do que em trajetorias globais™ (#bid., p. 95).

Partindo-se desta premissa de existéncia do magnetismo melédico, que tem relacao

. . , . ~ . . 224, , N .
direta com o principio de condugdao parcimoniosa™, é possivel observar ocorréncias de

b

ruptura deste principio no estilo caprichoso de Haydn, com finalidade expressiva.

Exemplo 6 — Joseph Haydn — Sinfonia n° 104 en Ré maior “Londres”
Movimento I — Andante — Compassos 5-8

No segundo movimento da Sifonia n° 104 em Ré maior “Londres” (Exemplo 6-a),
Haydn realiza na voz principal uma conduc¢ao prédiga que contraria a tendéncia que seria
natural de uma condug¢io parcimoniosa, cuja expectativa ¢ demonstrada no Exemplo 6-b.
E interessante observar que as demais vozes realizam, no mesmo compasso, a condugio
parcimoniosa seguindo o principio do magnetismo melédico. A ruptura da forga
magnética, enfatizada pela articulagao sforzats, denota clara inten¢ao expressiva — trata-se de

mais um elemento do estilo engenhoso ou jocoso da musica de Haydn.

24 Conforme ja citado, segundo Cohn (1998, p. 174), entende-se por condugio parcimoniosa a condugio de
vozes pelo caminho mais curto (menor amplitude entre notas inicial e final). Partindo-se do conceito de
conducdo parcimoniosa, propomos entdo um conceito oposto, que serd denominado condugédo prodiga, ou
seja, existindo uma nota na harmonia que poderia ser alcancada por um intervalo de pequena amplitude, o
compositor opta por conduzit a melodia através de um salto de grande amplitude com o objetivo de
contrariar a tendéncia de condugio por grau conjunto ou por intervalo de pequena amplitude.
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Chostakovitch utiliza processo semelhante, quebrando expectativas de magnetismo
melédico, porém o efeito alcancado muitas vezes ¢é bastante diverso do engenho
haydniano.

No segundo movimento da Sonata para piano em Si menor n° 2 op. 61 (Exemplo 7-a),
Chostakovitch utiliza-se da incongruéncia melddica contrariando a tendéncia magnética,
usando saltos seguidos a partir de notas harmonicamente instaveis. Esta conclusao baseia-
se em uma analise recortada, de cada uma das trés repeticoes do motivo (duas colcheias
anacrusicas seguidas por minima), e nio do direcionamento global da frase. No exemplo 7-
b ¢ apresentado este seccionamento, indicando ainda as notas cujas expectativas sao criadas
a partir da tendéncia magnética, mas que nunca sao alcangadas, criando uma sensagao de
contrariedade. A expectativa da nota Mi bemol do primeiro compasso (indicada entre
paréntesis no exemplo 7-b) surge da compreensiao de que, estando essa nota presente no
apoio harmonico da mao esquerda, deveria representar uma resolugdo da nota Fa
precedente, compreendida como menos estavel do que a nota Mi bemol (presente na
harmonia). O mesmo acontece no segundo compasso, em relacio a nota Fa bemol
precedente, que representa uma evidente dissonancia em relagao a classe de tom central 1.4
bemol, determinada pela fundamental da mao esquerda. No terceiro compasso verifica-se
processo semelhante, onde a nota Mi bemol, dissonante em relagio ao Ré bemol
fundamental da mao direita, tenderia a resolver-se na nota Ré bemol, que resultaria em um

movimento de grau conjunto em dire¢do a nota Do6.

Exemplo 7 — Dmitri Chostakévitch — Sonata para piano em Si menor n° 2 op. 61
a) Movimento II — Largo
b) indicagio das notas de resolugdo que sio evitadas pelo compositor.

Este exemplo revela um elemento fundamental da escrita de Chostakévitch: a
disrupcio melédica enquanto elemento de estruturacio do discurso musical. F importante

ainda verificar que este tipo de ruptura s6 é perceptivel gracas a presen¢a de elementos
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pontuais do sistema tonal, tais como a presenc¢a da armadura de clave e a suposta utiliza¢ao
de uma escala diatonica, confirmada pela tonica (sem a terga) na mao esquerda, a qual se
atribui o senso de estabilidade necessario para o estabelecimento de relacbes de

instabilidade magnética.

3.2.3 — INERCIA MUSICAL

A inércia musical é definida por Larson como “a tendéncia de um padrio de
movimento continuar da mesma forma, considerando que esta ‘mesma’ forma depende de
como esse padrio ¢ representado na memoria musical” (7bid., p. 96). Todos os eventos
musicais denominados ‘“sequéncias” podem ser considerados como resultantes do
movimento inercial, assim como a tendéncia de o movimento melédico que alcangou a
estabilidade permanecer em repouso. O impacto da inércia ¢ maior do que o da gravidade e
mais penetrante do que o impacto do magnetismo, pois a inércia tem a tendéncia a levar o
movimento além dos pontos de estabilidade para os quais as outras forcas compelem,
provocando movimentos cada vez mais suaves que tendem a um estado de equilibrio entre
as forgas (7bid., p. 100).

Na musica de Haydn sdo inumeros os exemplos de incongruéncias melddicas
baseadas na interrup¢ao de movimentos de grande impeto inercial por GPs (Generalpansen,
ou Grandes Pausas). No exemplo 8 observa-se, nos compassos 212-216 do quarto
movimento da Sinfonia n° 100 em Sol mazor “Militar”, uma subita interrup¢ao do movimento
continuo de colcheias por uma GP, sem qualquer tipo de preparagao ou resoluciao. Neste
exemplo também ¢é possivel observar, em um andamento rapido (Presto), uma continuidade
tanto no desenho melédico como na sequéncia de articulagbes e no movimento
ascendente, uma série de elementos sequenciados que, reunidos, conferem um impeto
ainda maior para o movimento inercial. Este movimento ritmico impetuoso ¢
abruptamente interrompido, provocando uma sensagao de ruptura que surpreende o

ouvinte, constituindo um claro elemento de engenhosidade de escrita.

Exemplo 8 — Joseph Haydn — Sinfonia n° 100 em Sol maior “Militar”
Movimento IV — Finale - Presto — Compassos 212-216
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Também pode ser considerada uma incongruéncia sintatica baseada no principio da
inércia uma condugao melddica por saltos, em que o estabelecimento de tendéncias de
movimento seja totalmente inviavel. Caracteristica muito comum nos movimentos rapidos
de Chostakovitch, também pode ser observada como elemento comico na musica de
Haydn, e constitui uma das caracteristicas que propicia a aproximag¢ao poética dos dois
compositores. Casablancas (2014, p. 139) classifica como “piruetas acrobaticas” a parte de
violino iniciada no compasso 155 do quarto movimento do Quarteto de Cordas em Si bemol
maior op. 33 n4 de Haydn (Exemplo 9). As piruetas a que Casablancas se refere podem ser
compreendidas como um exagero no uso dos saltos — a maioria deles com um ambito
maior que uma oitava —, o que constitui uma hipérbole, um recurso analogo a caricatura,
que pode ser interpretado como elemento de comicidade. A negacdo de direcionalidade

revela, portanto, a quebra da tendéncia inercial, o que produz a expressao jocosa da musica.

Exemplo 9 — Joseph Haydn — Quarteto de cordas ent Si bemol maior op. 33 n’4 (Hob. 3:40)
Movimento IV — Finale — Rondo Presto — Compassos 155-162

Constantes alteracoes no direcionamento meldodico também constituem notavel
fator de incongruéncia enquanto transgressio da forca inercial. O estabelecimento de
padroes direcionais de figuras melddicas a partir de relagdes imitativas ¢ considerado
principio técnico do contraponto desde o periodo barroco e sempre constituiu um
elemento de coeréncia na fraseologia e estrutura musical, de forma que quebras abruptas ou
constantes de padroes de direcionamento provocam a sensa¢ao de desconforto propicia a
comicidade. Esta pratica é recorrente na musica de Chostakovitch, em especial na Sinfonia
n° 9 gp. 70, célebre por seus elementos humoristicos™. No exemplo 10 estdo transcritos os

compassos finais da coda do ultimo movimento, sendo possivel observar o direcionamento

% Composta em 1945, fim da 2" Guerra, a Sinfonia n° 9 de Chostakévitch tornou-se um vetor de sua
perseguicdao politica quando, tendo representado a expectativa da criagio de uma “Grande Sinfonia da
Vitéria” (que deveria ser uma grandiosa “Nona Sinfonia Soviética” para coro e solistas exaltando a vitdria
soviética na Grande Guerra), mostrou-se por fim quase uma sifonietta, para uma orquestra modesta e de
pequenas dimensoes, repleta de elementos de comicidade e irreveréncia. Stalin teria ficado furioso com a
obra, e sua insatisfacio culminaria com as condena¢des do Decreto Jdanov de 1948 (Wolkow, 2000, p. 312-
313; Otlov, G. Simfonii Chostakovitcha. Moscou, 1961, p. 221, apud Meyer, 2008, p. 294).
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dos padrées de imitacdo entre os instrumentos de madeira e as cordas. F estabelecido um
padrao inicial em movimento ascendente que é quebrado (pelo movimento descendente);
em seguida, ¢ feita nova tentativa, que novamente é “frustrada”, o que provoca uma
conclusao forcada em sutti [f. A reiterada insisténcia, que resulta na quebra reiterada,
também pode ser considerada uma expressao de hipérbole caricatural. Este é apenas um

exemplo ilustrativo dos diversos elementos de comicidade presentes na Szfonia n® 9.

Exemplo 10 — Dmitri Chostakovitch — Sinfonia em Mi bemol n° 9 gp. 70
Movimento V — _A/legro — Compassos 385-393.

Considerando as diferentes for¢as musicais descritas por Larson e seus incontaveis
efeitos sobre a consisténcia melddica, observa-se que algumas vezes estas forgas se
coadunam, potencializando seu efeito, enquanto outras vezes se contrapdem. Larson niao
ignora a interacao entre as diferentes forcas melddicas — pelo contrario, ele afirma que,
assim como as forgas fisicas atuam em um objeto fisico impulsionando-o em diferentes
direcbes, o mesmo ¢é verdadeiro para as for¢as musicais, e essa interagao de forcas pode ser
quantificada através de algoritmos capazes de calcular matematicamente a prevaléncia de
uma forga sobre as outras™ (Larson, 2012, p. 105). A identificacio das tendéncias e da
consisténcia do direcionamento melédico mostra-se entido essencial para o estudo da
significacgdo musical. Uma condugao melddica cujo direcionamento acompanha as
tendéncias das forcas musicais tende a constituir um discurso afirmativo ou propositivo,

enquanto a conducdao que contraria as for¢as melddicas provavelmente constituird um

26 Larson realiza uma extensiva exposicdo dos algoritmos e férmulas utilizadas por ele e também por outros
autores para a quantificacdo da interagdo entre as forcas melddicas (ibid., p. 105).
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discurso incongruente, que podera revelar-se comico, ambiguo ou mesmo paradoxal,

dependendo dos demais elementos presentes no proprio discurso ou na enunciagio’ .

3.2.4 — A TEORIA DA EXPECTATIVA MELODICA

Todo o estudo que Larson faz das for¢as musicais, incluindo a iniciativa de realizar
calculos matematicos que visam a determinac¢io do efeito destas forcas, culmina na
elaboracao do conceito de expectativa melddica e sua relagdo com a significacio musical

associada a no¢ao de movimento na musica. Ele propoe que

[..] ouvir musica é um processo criativo®® no qual afiguramos os sons que
ouvimos em significados temperados por nossa biologia, cultura e experiéncia.
Quando aderem a este processo, ouvintes experientes da musica tonal fazem
previsGes sobre o que vai acontecer em seguida — sobre “para onde a musica
vai” (Larson, 2012, p. 110).

O conceito de expectativa melédica esta associado a ideia de completude da ideia
musical, que transcende a mera no¢ao de continuidade. Espera-se uma conclusao melédica,
ainda que sejam diversas as possibilidades para a realizagao dessa sensagao conclusiva, e o
estabelecimento de principios ou regras para essa completude pode ser comprovado por
testes e experimentos que relacionam os resultados de pesquisas com participantes
voluntarios aos resultados de algoritimos computadorizados, programados a partir das
regras estabelecidas, gerando resultados substancialmente analogos a teoria das forgas
musicais (7bid., p. 111-113).

A nogao de predi¢ao de uma melodia e sua tendéncia a conclusao é fundamental
para caracterizar o que pode ser denominado frase interrogativa, um dos possiveis indicios
do discurso ironico. Na musica tonal, as semifrases, delimitadas por uma semicadéncia,
formam frases que sio comumente consideradas interrogativas por seu carater suspensivo
baseado na harmonia de dominante, que demanda continuidade através da repeticao (por
semelhanca) da frase até que seja concluida em uma cadéncia perfeita, completando a
estrutura fraseoldgica comumente denominada “periodo”. Nestes casos, a expectativa
melodica confirma a estrutura interrogativa ou conclusiva construida pela harmonia. Este
equilibrio das frases é uma das marcas distintivas do classicismo, e sua desagregagdao ocorre
gradualmente na musica do romantismo, até alcangar a musica pés-tonal do século XX.
Haydn e Mozart utilizam esta previsibilidade da estrutura de frase para criar elementos

engenhosos e humoristicos, mas estes somente sao identificados como tais enquanto

27 Neste trabalho, o termo “enunciagdo” é empregado segundo seu conceito relativo a analise do discurso:
“emissio de um conjunto de signos que é produto da interagiao de individuos socialmente organizados. A
enuncia¢do se di4 num aqui e agora, jamais se repetindo. Ela se marca pela singularidade.” (Brandao, 2002, p.
100)

28 F interessante observar que o pressuposto da “escuta criativa” citada por Larson vem ao encontro da visio
dial6gica de Bakhtin sobre a linguagem, exposta no capitulo 2.3.
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excegdes a uma ordem estabelecida. A partir do romantismo, as sucessdes de dominantes
subsidiarias sem resolu¢do, amplamente utilizadas por Richard Wagner, criam uma
atmosfera de suspensio apropriada aos enredos de suas Operas e absorvida pelos
compositores de seu tempo para ser aplicada também as formas exclusivamente
instrumentais, transferindo seu potencial significativo. Na musica pos-tonal, a
caracterizagao interrogativa da frase musical nao esta mais baseada na harmonia, mas é
constituida essencialmente pela expectativa melddica, que pode ser aplicada nio so a
cole¢oes diatonicas, mas também as mais diversas cole¢des empregadas na musica do
século XX, incluindo modos eclesiisticos alterados ou mistos, escalas octatonicas e de tons
inteiros, nas quais consideramos a hipotese de que também se verificam interagdes das
forcas musicais, respeitadas as suas devidas particularidades. Por causa desta intima relacao
entre colegdo e expectativa musical, a interpretagio do discurso musical passa
inevitavelmente pela identificacdo da cole¢do, seja ela uma escala, modo, conjunto ou

qualquer outra organizacao de sons sobre a qual esteja escrita cada frase musical.

3.2.5 — FORCAS RITMICAS

Além do estudo das analogias metaféricas da influéncia de forcas musicais no
direcionamento melédico em termos de alturas de sons, Larson afirma que “A inércia
musical (a tendéncia de um padrio continuar da mesma maneira) é central ao ritmo
musical. Se ouvimos um padrio de duragdes, entdo a inércia nos leva a esperar que este
padrao continue” (zbzd., p. 143). Por outro lado, assim como as for¢as musicais atuam em
relagao a pontos de estabilidade, também o ritmo encontra em notas longas sua referéncia
de estabilidade. Partilhando a definicao de “gesto musical” de Robert Hatten (2004, p. 93-
132), os movimentos musicais tendem a ter inicio, meio e fim, passando da estabilidade
para a instabilidade, com a posterior conclusio de retorno a estabilidade. Ou seja,
movimentos fisicos completos Iniciam-se e terminam em posi¢Oes estaveis. Esta
observagao associa-se com a defini¢do de magnetismo melédico, que determina que notas
instaveis apresentam a tendéncia de movimento em dire¢ao a nota estivel mais proxima,
tendéncia que cresce 2 medida que se aproxima desta nota”. Larson define entio que “a
estabilidade ritmica é a qualidade que os ouvintes atribuem a determinados pontos no

tempo e, como resultado, também as notas que articulam este ponto no tempo”. (Larson,

2 Nio se ignora que a resolu¢io de tritonos é polivalente e seu valor de atracio tem uma determinagio
proposta por Costere (1962, p. 90). Compreendemos, portanto, que o estudo de Costére constitui mais uma
evidéncia da teoria geral das forcas musicais proposta por Larson.
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2012, p. 147) Assim como a estabilidade tonal, a estabilidade métrica também ¢é relativa —
considera-se, por compara¢do, uma determinada nota (ou momento) mais estavel que
outra, conferindo a ela a qualidade de uma “meta”, que produz a sensa¢io de aumento do
desejo de alcanga-la a medida que se aproxima, o que é denominado por Larson de
magnetismo métrico (/bid., p. 48). Um dos fenomenos mais evidentes da a¢ao desta forga
musical é a tendéncia ao rallentando quando se aproxima o fim de uma musica.

Uma analogia semelhante ocorre com o fenomeno que ¢ denominado gravidade
ritmica. Esta nocdo parte de conceitos recorrentes da teoria musical, tais como a
compreensao dinamica do compasso e as relagdes entre tempos fortes e fracos. Segundo
Larson (zbid., p. 148), entende-se que o tempo forte (downbeal) do compasso constitui o
momento estavel, enquanto o levare (upbeal) representa o momento instavel que busca a
estabilidade. Esta dinamica independe do direcionamento melddico, que pode promover a
coincidéncia de notas estaveis com tempos estaveis ou nao, abrindo novas possibilidades
de interacao entre forgas ritmicas e melddicas.

Outro conceito fundamental para a compreensio das forgas ritmicas ¢ a
dissonincia métrica. Vista como analoga ao sentido original do termo para a harmonia, a

nogao de dissonancia métrica compreende que

Quando dois padrées de duragdo siao sobrepostos de modo que um seja
subconjunto do outro (como colcheias e seminimas em determinado compasso),
estes padrées podem ser chamados de “consonantes”. Quando os padrées niao
coincidem (como nos ritmos sincopados ou combina¢oes chamadas de ‘dois
contra trés’), estes padrées podem ser chamados de “dissonantes” (#bzd., p. 165).

Se os padroes ritmicos podem ser interpretados de maneira analoga a dissonancia
harmonica, também ¢ possivel deduzir-se a existéncia de um termo de estabilidade, de
forma que, a partir de uma dissonancia métrica, espera-se a resolu¢ao para um estado de
maior estabilidade. A identificacdo dos efeitos das forcas ritmicas revela outra dimensao das
forcas musicais que transcende a sucessao de alturas, criando um universo de possibilidades
de elabora¢ao de discursos musicais — que podem ser considerados congruentes
(afirmativos) ou apresentar incongruéncias expressivas que possam ser identificadas como
vetores de discursos ambiguos, produzindo a sensagdao de comicidade ou revelando indicios
de ironia. A superposi¢ao dos planos ritmico e melédico permite ainda um cruzamento de
ordens discursivas que, ainda que niao mostrem incongruéncias inerentes a sua propria
logica, podem revelar uma incongruéncia combinatéria, possibilitando um novo espectro
de dualidades ou contradigdes sintaticas expressivas.

A compreensao de que a teoria das for¢as musicais revela uma légica estrutural de

movimentos meloédicos permite observar com maior precisao 0s processos composicionais
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de Chostakévitch que possam constituir indicios de comicidade e ironia, caracteristicas a
que bidgrafos e estudiosos do compositor aludem de forma unanime, mas que poucas
vezes foram demonstradas nos estudos analiticos de forma assertiva. Sem duvida, um dos
principais tragos da poética musical de Chostakévitch é a engenhosidade de expressoes
incongruentes em sua escrita melddica, sutileza de sua linguagem que pode ser identificada

como uma de suas principais singularidades composicionais.

3.3 - IRONIA E DISCURSO MUSICAL

A identificacdo de fatores humoristicos ou irdnicos na obra de Chostakévitch revela
uma das dimensOes mais intrigantes de sua musica, em especial quando se consideram as
severas perseguicoes sofridas pelo compositor em meio a um sistema de controle politico
em que compor uma sinfonia poderia ser considerado um ato subversivo. As ambiguidades
ou incongruéncias de sentido perceptiveis em sua musica suscitaram reiteradamente
polémicas entre apreciadores e estudiosos, cujas divergéncias provém de interpretagoes
controversas dos signos ideolégicos notérios presentes em sua obra, que revelam um sutil
limiar entre a exaltacio e a critica.

No livro Ironia em Perspectiva Polifonica (2008), estudo essencial na investigacio da
dimensao irénica dos discursos jornalisticos e literarios, Beth Brait evidencia o papel social

do humor e da ironia:

Por este enfoque, as formas de constru¢ao, manifestagao e recep¢ao do humor,
configurado ou nao pela ironia, podem auxiliar o desvendamento de momentos
ou aspectos de uma dada cultura, de uma dada sociedade. O deslindamento de
valores sociais, culturais, morais ou de qualquer outra espécie parece fazer parte
da natureza significante do humor. Assim sendo, uma manifestagio
humoristica tanto pode revelar a agressdo a institui¢des vigentes, quanto
aspectos encobertos por discursos oficiais, cristalizados ou tidos como
sérios (Brait, 2008, p. 15) [grifo nosso].

Esta observacdo sintetiza um fendémeno largamente observado nos vestigios
culturais da experiéncia socialista soviética: a anedota politica. Duramente reprimidas pelas
instancias governamentais, as piadas eram pronunciadas indiscriminadamente, nao se
restringindo aos oponentes do regime (Lewis, 2014, p. 28)”. Considerado o primeiro livro

de piadas do comunismo, O Kremlin e o povo, de levguéni Andreivitch, publicado em 1951

% No livto Foi-se 0 martelo (2014), Ben Lewis propde-se a contar a histéria do comunismo através das
anedotas. Nao obstante sua proposta alheia a0 método académico e de uma parcialidade ideolégica latente, o
livro apresenta inimeros relatos de cidadaos soviéticos e do leste europeu, com depoimentos a respeito de
piadas politicas e do senso de humor durante o perfodo da experiéncia socialista. Estes relatos sio muito
valorosos, pois em sua maioria constituem registros primarios de uma época em que poucos se arfiscavam a
documentar o que era dito de maneira clandestina, sob o risco de prisiao ou tortura.
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em Munique, manifestava provavelmente pela primeira vez em meio impresso o mito de
que “uma piada politica costuma ser a unica arma disponivel para os que vivem sob um
regime totalitario” (apud Lewis, 2014, p. 35). Esta afirmacao, que aparentemente contradiz a
hipétese de que a musica, assim como as demais linguagens artisticas, também pode ser
instrumento de resisténcia contra regimes totalitarios, quando tomada em sua esséncia, na
verdade a reitera — pois que a musica de Chostakoévitch, como exemplo de toda uma
geracao de artistas, em sua dimensao questionadora opera substancialmente com elementos
analogos aos das piadas politicas, constituindo o que pode ser chamado de es#tica da ironia.
Citando estudos sociolégicos dos anos 70", Lewis transcreve uma afirmagio sobre a
natureza das anedotas que também revela varios aspectos que serdo reconhecidos na
poética musical de Chostakévitch:

Em qualquer instancia, a piada corrige uma imagem oficial [Schein] a0 mesmo
tempo que a contesta com uma aparéncia alternativa [Sezz]. A imagem ¢é
construida por meio do suporte de uma linguagem exagerada: a construcio da
aparéncia contraria faz uso da linguagem desideologizada do discurso cotidiano

(apud LEWTIS, 2014, p. 36).

Pode-se dizer, entio, que a musica de Chostakévitch por vezes apresenta o
sarcasmo e a frivolidade das “piadas de comunista”. Isto, porém, nao significa que seu
discurso seja automaticamente uma atitude de resisténcia da contracultura soviética, como
alguns autores o compreendem (Voélkov, 2006, p. xI; xliv; 276). Fazendo um comentario
sobre o conto satirico Invega (1927) de Iari Olecha, em que um jovem fraco e reacionario
critica as honras recebidas por um revolucionario bolchevique que elaborou uma forma

mais desenvolvida de salsicha na cozinha comunal onde trabalhava, Lewis observa:

Essas satiras muitas vezes foram mal interpretadas como criticas hostis ao
comunismo, mas nio se tratava de contracultura. Por um lado, até os mais
furiosos idedlogos do Partido concordavam que a nova sociedade tinha falhas.
Por outro, muitos dos satiristas eram simpatizantes do novo credo politico e
achavam que, se ironizassem os defeitos da sociedade emergente, ela melhoraria

(Lewis, 2014, p. 58).

Em esséncia, os grandes expoentes da arte soviética transitaram continuamente
entre o louvor militante e a critica ideolégica, e o caminho desse transito passava
inevitavelmente pelo humor e pela ironia, uma vez que estes operam com signos
compativeis. A obra literaria de Vladimir Maiakovski tornou-se uma das principais
referéncias literarias deste discurso ambivalente inerente a cultura soviética. A musica de

Chostakovitch esta impregnada desse espirito do tempo, e por essa razio a sua

1 Na pagina 36, Lewis (2014) cita Sobre a _fenomenologia e a sociologia da anedota politica no Leste Europeu, de Joerg
K. Hoensch (1972) e A cultura da piada na Alemanha Oriental: uma contribuicio linguistica, sem indicagao de autoria
ou data. O livro ndo determina qual dos artigos citados contém o paragrafo transcrito.
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interpretacio demanda uma reflexdo a respeito do potencial expressivo do humor e da
ironia na musica.

Compreendendo-se as incongruéncias discursivas na musica como fator decisivo de
comicidade, a determinac¢do da ironia, por sua vez, exige uma analise mais abrangente da
enuncia¢do. A incongruéncia constitui certamente um dos principais elementos disponiveis
através dos quais o registro irdnico se articula. Nao é, porém, o unico, e tampouco um fator
imprescindivel para a realizacdo da ironia: esta vai muito além do pontual engenho
sintatico. Enquanto a comicidade tem a propriedade de ocorrer de forma fortuita ou
improcedente, a ironia é condicionada a uma contrariedade anterior que a motiva — o
registro irbnico sempre se coloca como resposta a determinado antagonismo anterior a sua
enunciagdo. Esse antagonismo ou contrariedade tende a ser caracterizado por algum tipo
de obstrucao severa ou existencial, pois a gravidade da situacao impede a manifestagcao de
forma direta ou aberta, situagdo que incita ao discurso ironico. Esta concepgao

condicionada da ironia vai ao encontro do conceito exposto por Casablancas, para quem

A ironia representa entdo a destruicdo da ilusdo, [...] o sublime destruido, ato de
desencantamento. [...] Na novela [Don Quixote] de Cervantes, obra mestra da
parédia e exemplo excepcional do poder corrosivo da ironia, compreendida
como dolorosa confrontagdo do plano ideal com o real, [a ironia] encontra uma
de suas traducoes mais perfeitas (Casablancas, 2014, p. 10-11).

Dessa forma, propomos a concepgao da ironia como fendémeno dialégico, uma
expressao prototipica de resposta a uma contrariedade contextual, de forma que ela nao
pode ser reduzida a determinado procedimento figurativo sintatico ou semantico. A ironia
nao pode ser dissociada de uma postura critica, que requer um posicionamento perante a
situagdo, ainda que se utilize do recurso da contradi¢ao para atenuar ou para acentuar ainda
mais sua carga critica. Esta concep¢dao esta alinhada com a ideia de ironia notéria no

método socratico, conforme observado por Brait:

Muitos outros autores que se ocupam da ironia socratica deslocam a questiao da
“atitude” para os procedimentos discursivos que envolvem essa maneira
particular de elaborar um didlogo. A forma como Socrates conduz seu
procedimento irénico €, de fato, uma “dialética” no sentido de uma verdadeira
arte de dialogar. Por meio de um jogo de perguntas e respostas, Socrates vai
minando as teses de seus interlocutores, como se pode observar na principal
fonte da ironia socratica, que sdo os didlogos de Platao (Brait, 2008, p. 20).

Confrontando entio o fendOmeno ironico literirio com a ironia musical, utilizando-
se a comicidade como referéncia, observa-se uma sensfvel divergéncia de processos:
enquanto a comicidade pode ou nio prescindir do significado extramusical (neste caso,
fundamentando-se em incongruéncias estabelecidas no proprio material musical, conforme
demonstrado na se¢io 3.2), a ironia s6 pode ser afigurada a partir de uma

intertextualidade que seja capaz de configurar um indice de contrariedade a
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proposi¢do do discurso. Neste sentido, verifica-se maior autonomia na ironia literaria,
considerando a superior capacidade substantiva dos signos literarios, quando comparados a
limitagao significativa dos signos musicais, que dependem de interagdes sociais para
constituir significagdes extramusicais. Ou seja, apesar de ser possivel conceber uma
comicidade restrita a propria linguagem musical, ndo ¢é possivel construir uma ironia
exclusivamente baseada na estrutura elementar da sintaxe musical; ela sempre depende de
seu intercurso social.

A partir deste pressuposto, divergimos de algumas definicdes de Casablancas,
como: “a introducao de pizzicati, ao permitir afirmar o som em sua minima materialidade,
constitui um dos agentes principais pelo qual se manifesta a ironia na musica” (2014, p.
220); ou “a intencionalidade ir6nica pode traduzir-se [..] em rompimentos gerais e muito
pronunciados da textura musical” (2bid., p. 244). Buscando uma defini¢do para a ocorréncia
da ironia na musica, pode-se dizer entdo que quaisquer transgressdes ou incongruéncias
discursivas sao passiveis de caracterizar o registro ironico, desde que haja algum indice
que remeta a um contexto anterior de contrariedade. Esta condi¢dao ¢ essencial, pois
nao se pode esquecer que, ao contrario da comicidade, nem toda ironia apresenta
elementos incongruentes — ¢é possivel construir um discurso plenamente congruente,
bastando somente um discreto indice para que este possa ser compreendido como
contrario a sua propria afirmagio™. Portanto, a condi¢do de incongruéncia sintatica pode
ser considerada ndao essencial na constru¢do do registro ironico, nao obstante ser
amplamente verificada em diversas de suas manifestagdes. O mesmo autor reconhece
discretamente esta condi¢ao, afirmando que “o efeito irdnico depende, finalmente e em
boa medida, da situacao e do contexto” (Casablancas, 2014, p. 219).

Uma das estruturas ironicas que prescindem de incongruéncia discursiva é
denominada ironia referencial, ou seja, uma estrutura textual que revela a contradigao

entre dois fatos contiguos. Nestes casos,

ndo se pode negar que cada segmento permite uma leitura referencial, para nio
dizer inocente. [..] Isolados, os enunciados nido sio ambiguos. |..]
Entretanto, a justaposi¢do e a consequente possibilidade de analogia originam
uma dupla enunciagio. [...] A coexisténcia dos dois niveis de significacdo implica
reconhecer que mesmo num discurso tido como referencial [...] o enunciador

32 . . . . . o
“Olbrechts-Tyteca (1974), na obra intitulada e comigue du disconrs, focaliza o discurso ironico procurando

demonstrar a possibilidade de reconhecimento da ironia sem a necessidade de apelar para o conceito de
contrario. Considerando-se que a referéncia a antifrase ¢ uma constante nas definicées de ironia, é preciso
destacar que a autora procede a um enfrentamento diverso desse aspecto, por meio de novos argumentos.
Em lugar da reafirmacio da antifrase, trés elementos sao colocados como centrais para a estruturacio da
ironia: a analogia ¢ a argumentagao indireta — que até este momento nio haviam sido apresentadas em
relagdo a ironia —, e também o que ela chama de ‘sinais’ emitidos pelo enunciador — traco que, embora tratado
de maneira particular, ja esteve presente em varios estudos” (Brait, 2008, p. 67).
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pode dirigir-se ao destinatario, instaurando a dissimulacio, isto ¢, a ironia como
fator estruturante de um texto, de um discurso (Brait, 2008, p. 94-95) [grifo
Nnosso).

Esta nocao de ironia referencial ¢ um mecanismo fundamental de reconhecimento
da ironia na musica. A identificagao das sucessoes de tipos, estilos e topicos no discurso
musical possibilita perceber a concatenagao de unidades significativas aparentemente
desconexas que, se nao forem consideradas em conjunto, como uma sequéncia de natureza
discursiva — como unidade de significagdo, portanto —, nao poderiam ser consideradas
estruturas ironicas. Por esta razdo, a analise dos topicos musicais e também das flexGes
emocionais ¢ essencial para a elucidagdao da dimensao discursiva do processo composicional

de Chostakdvitch.

3.3.1 — IRONIA ESTRUTURANTE

Partindo entdo de uma visao mais ampla, que transcenda a mera definicao classica
da ironia como antifrase, a simples busca e sinaliza¢ao de elementos pontuais que denotem
efeito ironico (ou mesmo de comicidade) na analise musical, metodologia empregada nos
estudos citados do humor na musica, como os de Lucas (2008) e Casablancas (2014), pode-
se nao apurar a hipdtese da ironia como elemento estruturador do discurso, conforme
alerta Beth Brait a respeito do discurso literario: “o processo irdnico ¢ constantemente
abordado nos limites de uma frase ou em parcelas de textos, mas raramente como
elemento estruturador de uma unidade textual longa como um capitulo ou um romance”
(Brait, 2008, p. 17). Esta observacao nao implica que nio devam ser observados os
elementos pontuais de incongruéncia discursiva que denotam comicidade ou contraposi¢ao
— pelo contrario, estes devem ser vistos como indicios de uma proposta discursiva em que
possivelmente a ironia tenha papel estruturante. Esta identificacdo exige aprofundamento e
também uma observagio mais ampla do campo discursivo’ de determinada obra. Sobre a
pertinéncia da aproximacao dos estudos do discurso e da musica, bem como de suas
propriedades afins (e, por decorréncia, sua compatibilidade metodoldgica), Beth Brait

afirma que

® Emprega-se aqui o conceito de campo discursivo segundo Maingueneau: “o campo discursivo ¢é constituido
por um conjunto de formagdes discursivas que se encontram em concorréncia, se delimitam reciprocamente
em uma regido determinada do universo discursivo. Pertencentes a uma sincronia dada, as formacGes
discursivas que constituem um campo discursivo possuem a mesma formac¢do social, mas divergem na
maneira de preenché-la, o que faz com que se encontrem ou em relacio polémica, ou de alianga, ou de
neutralidade. Geralmente, como nao ¢é possivel estudar um campo discursivo em sua integralidade, recortam-
se subcampos considerados analiticamente produtivos, constituindo os espagos discursivos” (#pud Brandao,
2008, p. 90).
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[...] a referéncia a ironia como arte de persuadir, como discurso que pode servir
tanto ao triagico como ao coémico, como elemento estruturador de uma
conversa¢do ou, ainda, como componente do discurso musical, aponta para
elementos que extrapolam a reflexdo puramente filoséfica e fornecem
indicadores importantes para o conceito de ironia numa dimensio discursiva,
caracteristica também de discursos nao-verbais. Essas sugestoes [...] reforcam a
ideia de que o processo irénico, como elemento estruturador de um texto, pode
aparecer sob diferentes formas de linguagem (2bid., p. 54) [grifo nosso].

Pois que ¢é exatamente esta concep¢dao de ironia estruturante, que pode ser
denominada uma estética da ironia, que constituira a chave analitica das contradi¢des
presentes na Sinfonia n° 10 de Chostakévitch e que podera revelar um caminho elucidativo
das polémicas suscitadas pela recepcao e critica mundiais de sua obra. As incongruéncias
musicais, sejam baseadas na sintaxe musical ou em elementos de significacio musical
intertextual, podem ser interpretadas como sinais de uma enunciagdo ironica. Brait faz
referéncia a utilizagio do vocabulario como mecanismo especifico do discurso, citando
Olbrechts-Tyteca: “[...] o vocabulario especifico é a piscadela que o escritor dd ao seu
9534

auditorio Brait desenvolve a questio enfatizando a presenca de determinadas

caracteristicas e elementos desse “vocabulario”, afirmando que

Nesse sentido, [Olbrechts-Tyteca] destaca o vocabulario restrito, especifico,
feito notadamente de superlativos e palavras arcaicas. A partir dai, a relacdo
existente entre ironia e hipérbole, caracterizada como “uma técnica para
assegurar o sucesso da ironia”, fica estabelecida, complementando-se com a
técnica das “perguntas reiteradas” que podem também desempenhar o papel
de hipérbole ironica. As perguntas pseudo-ingénuas podem funcionar como
argumentacio indireta (7bid., 67-68) [grifo nosso].

Transpondo as observagdes para o campo musical, mostra-se perfeitamente
possivel identificar “hipérboles”, “perguntas reiteradas” e “pseudoingénuas” na linguagem
musical. Pode-se, inclusive, considera-las caracteristicas essenciais da poética musical de
Chostakovitch. Sao inumeras, e também célebres, as evocagdes do topico militar em suas
sinfonias, e muitas vezes o exagero de sua expressao é espontaneamente identificado com a
hipérbole (cf. o Finale da Sinfonia n° 5 op. 47, a partir da cifra 131). A condi¢do interrogativa
na musica, tratada anteriormente neste mesmo capitulo, facilmente se converte em um
mecanismo repetitivo incongruente (cf. as reiteradas e inconsequentes intervengoes do
trombone solo no primeiro movimento da Siufonia n° 9 op. 70 — c. 44, 54, 75 —, que nao sao
seguidas por qualquer desenvolvimento da mesma ideia). Por fim, a “pseudoingenuidade”
constitui uma singularidade essencial da musica de Chostakévitch, que utiliza com certa
frequéncia a repetigao idéntica e insistente de elementos musicais banais, intencionalmente
sem alteragdes ou desenvolvimentos, como uma recriagdo musical do paralogismo,

conceito que define a linguagem ilogica ou desprovida de sentido, caracteristica de

3 Olbrechts-Tyteca, Lucie. Le comigue du Disconrs. Bruxelles: Edition de 'Université de Bruxelles, 1974, p. 174;
apud Brait, 2008, p. 67.
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determinadas patologias mentais que provocam uma linguagem repetitiva obsessiva. Este
procedimento também esta relacionado com o tépico iurédivy™, denominagio proposta
para uma expressao musical caracteristica da musica de Chostakévitch, que sera descrita no
préoximo capitulo.

Analisando-se os trés elementos citados — a hipérbole, as perguntas reiteradas e

pseudoingénuas —, ¢é possivel reunir, em um unico exemplo extraido da obra de

>
Chostakovitch, as trés caracteristicas. Na secao de desenvolvimento (compassos 145 a 498)
do primeiro movimento da Sinfonia n° 7 op. 60 “Leningrado” (1939-1940) ocorre a célebre
passagem conhecida entre os estudiosos de Chostakévitch como Episidio da Invasao
(Wolkow, 20006, p. 265), onde uma deformacao da melodia Heut’ gehn wir ins Maxin da
opereta A wvisiva alegre (1905) de Franz Lehar é repetida de forma obsessiva, tornando-se
cada vez mais sonora. A continua adi¢ao de instrumentos provoca um aumento gradual do
efetivo orquestral até alcancar um #u#i amedrontador. E interessante observar o processo
pelo qual Chostakévitch consegue transformar uma melodia, que inicialmente soa como
leve e popular, em uma mdusica que expressa agressividade e violéncia. O compositor
manipula a “ingenuidade” da melodia de Lehar, repetindo-a ad infinitum, amplificando seu
impacto até transforma-la em uma expressao de pungéncia descomunal: ingenuidade —
reiteracao — hipérbole.

E importante ressaltar também que na ironia como antifrase, conforme observado
por Brait, ha uma tensio na ambivaléncia entre o sentido literal e o figurado. A

ambiguidade revela-se fator determinante da expressio ironica na medida em que o

receptor compartilha com o enunciador a ambiguidade do discurso:

[..] o discurso ironico, ou mais especificamente sua ambiguidade, coloca o
receptor diante ndo de uma simples escolha que poderia leva-lo a optar por uma
das possibilidades (literal/figurado), mas diante da necessidade de aceitar as
duas instincias, unica forma de reconhecer a ironia (Brait, 2008, p. 107) [grifo
Nnosso).

Esta visao da ambiguidade como vetor da ironia é essencial para a compreensio da
musica de Chostakoévitch, considerando que seu “vocabulario” musical compreende as
expressOes prescritas pela doutrina do realismo socialista — somente a hipérbole e a
reiteragdao sao capazes de revelar as contradi¢oes imanentes dessa doutrina que, apos ter
seus principios cultivados como op¢ao poética dos anos 20, transformou-se, sob o regime

de Stalin, em uma politica de estado ditatorial para as artes. A dupla leitura da poética de

3 O durddivy ¢ um fenoémeno religioso russo: o individuo pode ser definido como um “tolo sagrado” que,
fazendo-se de tolo, quebra os padrées de comportamento e convengdes, de forma que sejam proferidas
criticas em tom comico e excéntrico (Volkov, 2006, p. xxvi).

% Este mesmo motivo, extraido da opereta de Lehar, foi utilizado posteriormente também por Béla Bartok
em seu Concerto para Orguestra (1943), obra também concebida durante o perfodo da guerra.
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Chostakoévitch também se revela como tentativa de defesa do compositor, pois qualquer
denuncia teria que estar ligada a uma compreensao desses paradoxos, ou seja, eles teriam
que ser vistos como tal — um posicionamento que também podia representar um risco para
os possiveis acusadores. Tal defesa, porém, nao foi suficiente para poupar o compositor de

criticas publicas e persegui¢oes.

3.3.2— A ESCALA DUAL

Um dos principais elementos de ambivaléncia expressiva da musica de
Chostakovitch é o emprego da Escala Dual, que, a despeito da logica diatonica de sua
estrutura, diverge da colegao referencial diatonica (7-35). O exemplo 11 apresenta esta
escala em sua estrutura prototipica, constituida por um pentacorde em comum com o
modo maior (I ao V graus) e um pentacorde em comum com o modo menor (IV ao VIII

graus).

Exemplo 11 — Estrutura prototipica da Escala Dual

A recorréncia desta escala foi observada pela primeira vez na dissertagao O Discurso
Sinfonico de Chostakdviteh (Camargo, 2012, p. 64), tendo sido apresentada de forma mais
detalhada no XXV Congresso da Associagao Nacional de Pesquisa e Pés-Graduagao em
Musica (ANPPOM) na cidade de Vitéria-ES (Camargo, 2015). O pentacorde superior da
Escala Dual é semelhante tanto ao pentacorde inferior (I ao V graus) quanto ao superior da

escala menor (IV ao VIII graus), conforme indica o exemplo 12.

Exemplo 12 — Similaridades do pentacorde superior da escala dual
com ambos os pentacordes do modo menor.

Observando-se sua ordenagdao, ¢ possivel verificar também que a escala dual
apresenta uma estrutura de simetria inversional, a0 mesmo tempo que coincide com uma
rotagdo da configuragdo ascendente da escala menor melddica do sistema tonal, também

conhecida como escala bachiana, e guarda com esta a particularidade de uma
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ambivaléncia tonal maior/menot, que motivou a atribuicio da designacio escala dual
para esta colecao (Exemplo 13). Por sua caracteristica centraliza¢do, porém, este conceito
aplica-se de forma especifica a ordenagdo apresentada, e nao as demais rotagdes possiveis
para a mesma escala, ndo obstante serem estas também encontradas na musica de

Chostakdvitch.

Exemplo 13 — A escala dual e sua relagio rotacional com a configuracio ascendente
da escala menor melddica.

Analisando-se o conjunto das notas pertencentes a colegao, observa-se, portanto, que
a escala dual representa uma ordenagio especifica da forma primaria [0,1,3,4,6,8,10],
denominada 7-34 na designacdo de Allen Forte (1973, p. 180). Uma das rotagdes desta
forma primaria também é conhecida como escala acsistica ou modo lidio-mixolidio, por conter o
IV grau elevado e o VII rebaixado, a maneira da série, quando atribuido o I grau a nota Si

bemol (exemplo 14).

Exemplo 14 — Escala acustica (ou modo lidio-mixolidio)
Uma das possiveis rotacées da forma primdria 7-34, em comum com a escala dual.

A ambiguidade inerente a expressdao da escala dual reflete muito mais do que uma
“dualidade” material — ela ndo é incongruente, mas ambivalente — e por esta razio nao
caracteriza a comicidade propriamente dita, mas a capacidade de ser compreendida de
duas maneiras diferentes, divergentes entre si do ponto de vista da expressdao. Ou
seja, a escala representa um elemento de tensio entre dois sentidos diferentes da mesma
proposicao — uma espécie de antifrase musical.

Esta propriedade diferencia-se radicalmente de outro tipo de instabilidade
maior/menor, que é gerada pelo conflito resultante da concatenagio alternada do mesmo
acorde com a ter¢a maior e ter¢a menor, que muitas vezes resulta em um evidente efeito
coémico, como pode ser observado na peca Palbagos, incluida nas Pegas Infantis op. 39 de

Dmitri Kabalévski (Exemplo 15).
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Exemplo 15 — Dmitri Kabalévski — “Palbagos” — Pegas Infantis op. 39 n° 20
Expressio de comicidade derivada da alternancia maior/menor —
essencialmente diversa da ambivaléncia da escala dual.

No caso deste exemplo de Kabalévski, a constante alternancia entre o acorde maior
e 0 menor constitui uma incongruéncia tonal que contraria o movimento inercial e a
estabilidade tonal, produzindo o efeito de comicidade literalmente pretendido pelo
compositor — como se pode deduzir do nome que deu a obra: “Palbagos”. E interessante
observar também que a instabilidade maior/menor desta peca se coaduna com a proposta
da flexao emocional da musica revelada pelos quatro temperamentos musicais, descritos na
secdo 2.4 deste trabalho, revelando que a alternancia constante entre temperamentos
opostos também pode representar um fator de incongruéncia da sintaxe musical,
desdobrada em uma incongruéncia de significacio musical.

Entretanto, a escala dual constitui um fendémeno completamente diverso do
apresentado. Enquanto a mera alternancia recorrente maior/menor representa uma
incongruéncia que pode constituir fator de comicidade, a escala dual constitui um elemento
de ambivaléncia, ou seja, mais compativel com a expressao ironica, pela potencial dualidade
interpretativa. Analisando-se pelo prisma da flexdo emocional em conformidade com a
teoria dos quatro temperamentos musicais, seria possivel identificar um juizo de valor entre
as expressoes de temperamento sanguineo e colérico: uma expressao “positiva, euforica ou
de louvor” e outra “negativa, critica ou pessimista. A afirmac¢ao de que o emprego da escala
dual tem a propriedade de evocar uma antifrase musical pode ser confirmada pela analogia

com algumas propriedades da antifrase ironica salientadas por Beth Brait, que afirma que

A especificidade da antifrase ir6nica reside no fato de a ironia se produzir por
meio de proposi¢oes que predicam um juizo de valor, constituindo-se de
predicados axioldgicos, [ou seja], o fato de ela possuir um valor argumentativo.
[...] A ironia aparece como infragdo a lei da coeréncia, ou seja, a ironia se
produz porque o mesmo enunciado entra a0 mesmo tempo em duas classes: a
dos argumentos favoraveis e a dos argumentos desfavoraveis a uma mesma
proposi¢ao (Brait, 2008, p. 117) [grifo nosso].

Investigando as diversas possibilidades expressivas decorrentes do emprego da
escala dual, observa-se que a dualidade fica ainda mais evidente no seu campo harmonico

principal, analisando-se os acordes sobre os graus I, IV e V (exemplo 10).
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Exemplo 16 - Triades construidas sobre os graus I, IV e V da escala dual.
Ambivaléncia maior/menor.

O acorde maior que ¢é construido sobre o primeiro grau, bem como as
possibilidades melédicas do primeiro pentacorde, favorecem em conjunto uma expressao
de animo e euforia prépria dos temperamentos sanguineo e fleumatico, enquanto a
sucessao do sexto e sétimo graus abaixados (que do ponto de vista harmonico resultam em
trfades menores sobre os graus IV e V) cria uma atmosfera marcantemente melancélica,
que, dependendo de outros fatores como ritmo e timbre, pode configurar até mesmo um
temperamento colérico. A importancia melédica dessa alteracdo do sexto grau pode ser
evidenciada através da observacio da proposta de Steve Larson’ sobre a existéncia de um
motivo recorrente na musica ocidental denominado “figura aleluia” (“Hallelujab figure”), em
que ha uma alternancia melddica entre os graus V e VI no modo maior, que “claramente
sugere uma expressao de alegria, inocéncia, gratidao ou conforto” (Larson, 2012, p. 16). No
exemplo 17 sdo transcritas as ocorréncias mais significativas levantadas por Larson para a o

estabelecimento da “figura aleluia”.

Exemplo 17 — “Figura Aleluia” de Steve Larson (2012, p. 106)
Observa-se a importancia melédica da sequéncia V-VI-V.
Exemplos: (a) ‘Sax/” (Haendel); (b) “Messiah” (Haendel); (c) e (d) dominio publico.
A importancia expressiva de passagens melddicas dos graus (I)-V-VI-V no modo
maior, destacada pela “figura aleluia”, evidencia o impacto da alteraciao do grau VI na escala

dual, proporcionando o seu emprego o efeito de ambiguidade de temperamento. Esta

ocorréncia, por si, nao pretende ser compreendida como intrinsecamente ironica, porém se

37 Esta proposta de Steve Larson apresentada na Introducio do livto Melodic Forces é baseada no livto Langnage
of Music de Deryck Cooke (1959), em que o autor sustenta que, sendo a musica uma linguagem, algumas
sequéncias tonais deveriam ser consideradas “termos” dessa linguagem.
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revela um poderoso mecanismo expressivo de dualidade que, devidamente contextualizado,
pode constituir um dos principais indicios da expressio musical ironica baseada na
antifrase.

A caracterizagao de ambivaléncia, no lugar de incongruéncia, revela-se no conceito
de “alfabeto” proposto por Steve Larson. Enquanto alternancias cromaticas no terceiro
grau da escala implicam quebras de expectativa (portanto, incongruéncias), O
estabelecimento de uma escala onde os graus VI e VII sido abaixados, considerando que o
terceiro grau seja caracterizado por uma ter¢a maior em relagdo a tonica, constitui uma

unidade de cole¢ao, que é denominada por Larson “alfabeto”:

Alfabetos sdo colegdes basicas de alturas (pifches) nos termos em que ouvintes
compreendem passagens musicais que possam ser descritas como completas;
teoricamente, constituem cole¢des claramente definidas. Ouvintes realizam a
inferéncia [ou deducio] de alfabetos a partir de determinadas passagens musicais
(Larson, 2008, p. 114).

Este conceito de “alfabeto” aborda, portanto, a dimensio cognitiva da nogao de
escala ou conjunto, ou seja, a capacidade de uma série de notas de ser identificada
auditivamente como material sonoro de determinada passagem musical. A escala dual
permite entdo que seja feita uma dedugao ou inferéncia de conjunto de notas conforme
descrito por Larson, ou seja, nao configura uma incongruéncia baseada na alteracdo de
graus da escala, mas conforma um conjunto sonoro integro, nao obstante encerrar em si a

possibilidade de caracterizagao de expressdes musicais emocionalmente antagonicas.

3.3.3 — A ESCALA OCTATONICA

A escala octatonica, também conhecida como escala diminuta, Escala de Rimsky-
Korsakov ou 2° modo de transposicao limitada de Olivier Messiaen (forma primaria
[0,1,3,4,6,7,9,10], denominada 8-28 na designagao de Allen Forte (1973, p. 179), constitui
um elemento fundamental do processo composicional de Chostakévitch e desempenha
papel de destaque na estrutura da Szufonia n° 10. A escala é construida sobre uma sequéncia
que alterna continuamente um tom e um semitom, resultando em uma escala de oito notas
dentro do ambito de uma oitava, com propriedade simétrica e transposi¢ao limitada
(exemplo 18-a). Esta escala pode ser encontrada em ocorréncias esparsas ao longo da
historia da musica, porém presume-se que so tenha sido estudada de forma sistematica a
partir do tratado inédito de Edmond de Polignac intitulado Ezude sur les successions alternantes

de tons et demi-tons (Et sur le gamme majeur-minenr) de 1879, Na musica russa foi encontrada

% Apud Kahan, Sylvia: In Search of New Scales: Prince Edmond De Polignac, Octatonic Explorer. University
Rochester Press, 2009, p. 38. Disponivel em https://books.google.es/booksrid=jYBSZZdmpt8C&
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na opera Russlan e Ludmila de Mikhail Glinka, e a partir de entdo tornou-se caracteristica da
musica daquele pafs, com destaque para algumas ocorréncias célebres na obra de Nikolai

Rimski-Korsakov (Taruskin, 1996, 283).

Exemplo 18 — a) uma das possiveis configuragdes da escala octatonica
b) trfades perfeitas do campo harmonico da escala octatonica

Apesar de ser conhecida também como Escala de Rimski-Korsakov, a escala
octatonica constitufa no século XIX um fenémeno pontual em determinadas obras e nao
era empregada de forma estruturante, o que s6 veio a acontecer a partir do século XX na
obra de compositores como Stravinski, Bartok, Debussy e Ravel, que exploravam de forma
diferenciada os acordes dissonantes de seu campo harmonico na busca de elaboragio de
uma musica pos-tonal, considerando o fato de que a estrutura da escala favorece a
construcio tanto de acordes de sétima diminuta como de acordes aumentados.

Seguindo o caminho inverso, ou seja, procurando correspondéncias com o
tonalismo e o diatonismo, observa-se no campo harmoénico da escala octatonica a
possibilidade de ocorréncia de oito trfades perfeitas, sendo quatro pares de triades
maiores/menores com distincia de uma terca menor entre si (exemplo 18-b).

Esta estrutura revela, por um lado, a possibilidade da ocorréncia de relagoes
harmonicas paralelas (relativas maiores/menores), que correspondem a acordes com
relagdes tonais proximas, de acordo com a teoria neorriemanniana. Por outro lado, a
distancia de terca menor entre os pares de acordes produz, em relacio a segunda
transposi¢ao, uma relagio de tritono, o que distancia as trfades de possiveis relagdes
harmonicas funcionais. Apesar disso, a possibilidade de reunir em uma escala duas
tendéncias opostas — uma que propicia aproximag¢ao com o sistema tonal e outra que o
nega — ameniza a sensa¢ao de incongruéncia da musica construida sobre esta escala, porém
sem abrir mao de uma ambivaléncia latente. Aplicando-se também aqui o conceito de
“alfabeto”, observa-se que todas estas possibilidades ambivalentes ou discrepantes sio
reunidas em uma escala que pode ser inferida pelo ouvinte e percebida como conjunto
SONOTo COESO.

Chostakovitch, por sua vez, explora a ambivaléncia potencial das trfades perfeitas
do conjunto octatonico de forma que, em processo semelhante ao emprego da escala dual,

sua utilizagao possa denotar uma incerteza significativa passivel de caracterizar um indicio
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de discurso irénico ou sarcastico. Ou seja, em ambas as escalas, o compositor procura
“disfarcar” uma incongruéncia modal (maior/menor), evitando uma ocorréncia comica
gritante (como ocorre na obra Palbagos de Kabalévski citada no exemplo 14), mas que
permanece latente na estrutura, atribuindo um potencial ironico a expressio. Em outras
palavras, o emprego das escalas octatonica e dual tem a propriedade de “suavizar” as
incongruéncias que dariam margem a uma expressio abertamente coOmica, proporcionando
um sentido de ambivaléncia, que pode ser compreendida como antifrase musical.

A relagdo de tritono entre as triades permite a alternancia de centricidades
longinquas que pode causar a quebra do equilibrio tonal intuido pelo ouvinte a partir de sua
expectativa melodica e harmonica, especialmente se observado a partir do principio da
inércia musical aplicado a centricidade tonal. A articulagdo de emula¢bes tonais com
alternancias de centricidade também resulta em uma expressio de inconsisténcia ou
dualidade — mais um elemento indicador do discurso ironico.

Estas consideragoes a respeito da ironia e comicidade na musica apresentam uma
perspectiva analitica que propiciara a realizagdo de uma analise interpretativa consistente da
Sinfonia n° 10 de Chostakévitch, que, ainda que esteja centrada em um principio
hermenéutico de interpretagdo dos elementos que emanam do discurso musical registrado
na partitura, nio pode prescindir de um estudo da dialética de seu campo discursivo. O
discernimento das diferengas entre registro comico e registro ironico ¢ fundamental para a
elucida¢ao da dimensao significativa da obra de Chostakévitch e da maneira como esta

significacdo se revela estruturante no discurso.
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CAPITULO 4 — OS TOPICOS DE CHOSTAKOVITCH

4.1 - A'TEORIA DOS TOPICOS MUSICAIS E A MUSICA DE CHOSTAKOVITCH

No Capitulo 2 deste trabalho tratou-se de questoes gerais de significagio musical,
em meio as quais a teoria dos topicos musicais se destaca como uma das abordagens
semidticas mais consistentes do discurso musical.

A maioria dos estudos em que esta teoria é aplicada tem como objeto a musica do
classicismo e a musica do século XIX em geral (Monelle, 2006, p. 8). A musica do
romantismo e do século XX s6 recentemente comegou a ser estudada da perspectiva de seu
carater topico, de forma que ainda ha controvérsias entre os estudiosos a respeito da
pertinéncia ou significancia da teoria para a musica destes periodos.

Considerando a implicada relagdo da musica de Chostakévitch com seu momento
histérico, partimos do pressuposto de que a teoria topica nao sé ¢é pertinente, mas essencial
para a compreensio e interpretagdo consistente de seu processo composicional.
Christopher Norris afirma que “é impossivel separar, em Chostakévitch, o homem de sua
musica, devido a cultura altamente politizada em meio a qual ele alcancou a maturidade”
(Norris, 1982, p. 8). Seu estudo, porém, implica a observagao cuidadosa de algumas figuras
expressivas particulares que distinguem a sua singularidade da musical. Além de tépicos
herdados da musica do passado, entre os quais destacam-se ombra, tempesta e cantabile,
surgem novas expressoes, proprias do século XX, que se revelam elementos distintivos de
sua musica e a localizam no panorama musical da Unido Soviética. O tépico militar,
reconhecido pelo menos desde suas notaveis ocorréncias na musica barroca, ¢
caracterizado na musica de Chostakévitch de maneira sensivelmente diferente: a expressao
de grandiosidade, bem como de nobreza de carater, proprias a sua significagao original, sao
transformadas em expressao de violéncia e opressio. O tépico coral ortodoxo eslavo,
caracteristico da musica russa, surge na obra de Chostakévitch transfigurado em um estilo
de coral revolucionario. O tépico musica de maquinas, um topico incomum e exético na
musica do classicismo e romantismo, transforma-se em atributo estrutural, dando origem
ao topico Zavid, uma espécie de topico de “multiplas maquinas” ou “musica de motor”
(Camargo, 2013). A figura do Iwrddivy, fendmeno religioso russo do “louco sacro”,
encontrado especialmente em referéncias na musica de Mussorgski, foi absorvida pela
musica de Chostakévitch, na qual foi desenvolvida de diferentes formas, a partir da

combinagdo de expressoes humoristicas com figuragdes musicais sérias, produzindo efeitos
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irébnicos, de modo que pode ser considerada um novo tépico. A observacao destes novos
elementos topicos, quando apreciados em sua relagao poética com os topicos tradicionais,
pode revelar uma nova paisagem sonora da musica na Unido Soviética. Estes topicos

caracteristicos da musica de Chostakévitch serdo examinados a seguir.

4.2 — O TOPICO MILITAR ATERRORIZANTE

As evocagoes militares constituem um tépico muito complexo. Seus dois elementos
mais notorios sao a marcha militar e o toque de trompete (chamado de corneta). De acordo
com Raymond Monelle, “a imagem de uma banda marcial, tocando para um esquadrao de
tropas em passo de marcha, constitui nossa ideia de marcha militar. A marcha evoca
herofsmo e vitéria” (20006, p. 113). Confrontando esta ideia com a visdo realista de soldados
contemporaneos ¢ antigos, o topico militar se mostra idealizado, uma vez que as musicas
de marcha ndo eram tocadas para os exércitos em campo, mas consistiam originalmente em
pecas cerimoniais. Outra visao sobre a marcha é o toque de caixa clara como comando
sonoro para os soldados — o que configura muito mais um sinal do que um tipo ou estilo
musical. Os instrumentos de percussio foram introduzidos na musica de concerto
especialmente ap6s a influéncia da musica a/la turca, que caracteriza um estilo em si mesmo,
mas o emprego de fanfarras e toques de tambor militar seguiu seu proprio caminho, de
forma especialmente notavel na Sinfonia n° 100 e sol maior “Militar” de Haydn.

A sonoridade vigorosa de fanfarras e marchas executadas por instrumentos de
metal sugere grandiosidade e majestade. Monelle afirma que “a significacdo intuitiva deste
topico é sobretudo euférica, mascula, heroica, aventurosa, evocadora de a¢bes nobres e
destemidas” (20006, p. 142). Esta ideia esta diretamente ligada a antiga imagem da cavalaria,
que era identificada com atos de coragem, generosidade e boas maneiras, associada a um
status social superior ou de nobreza. Este ¢ o significado mais evidente do toépico militar
original.

Em seu célebre estudo sobre o topico militar, Monelle faz um comentario sobre
suas dimensoes disféricas e irdnicas (2006, p. 175). A principal disforia é indicada por um
“exagero quantitativo que conduz a um efeito caricato da marcha militar” (Sheinberg, 2000,
p. 120). Esta disforia ndo parece estar desagregada de seu sentido original, apesar da
potencial inteng¢ao ironica. Observando a musica de Mahler, Monelle percebe a associa¢ao
do topico militar com o género expressivo tragico como um derivado disférico do tépico
militar (Monelle, 2006, p. 178). Avancando para além desta interpretagao, consideramos

que ¢ possivel compreender a combinacio do topico militar com o género tragico,



81

especialmente nas obras escritas em tonalidades menores, como o tépico marcha
fanebre, que, apesar de apresentar caracteristicas em comum com o tépico militar,
configura uma significacdo completamente diferente, que surge de uma expressio musical
efetivamente distinta.

O que ambos os tépicos tém em comum € a natureza cerimonial, especialmente a
caracteristica processional, mas ha também entre eles uma diferenga essencial: as procissoes
cerimoniais evocam grandiosidade e nobreza em um gesto de louvor e apologia, ao passo
que a marcha funebre evoca muito mais um carater meditativo, que expressa melancolia ou
resignagio patética”, especialmente a partir da referéncia do segundo movimento da
Sinfonia n° 3 em Mi bemol op. 55 “Eroica” de Beethoven. De fato, este tépico é recorrente
também na musica de Mahler, porém, em suas obras, ele se desenvolve a partir da inclusao
de elementos do temperamento sanguineo, transformando-se em uma expressio violenta,
como pode ser observado no inicio das Sinfonias n°s 3 e 5. Tchaikévski ja se revelara
precursor desta tendéncia na Sinfonia n’ 4 em Fa menor op. 36, ao utilizar um motivo
obsessivo de fanfarra militar em tonalidade menor, que desempenha importante papel
formal na obra. Chostakévitch assimilou esta expressao e conduziu-a a um nfvel radical —
nao se trata mais de melancolia ou resigna¢ao, mas sim de expressoes aterrorizantes e de
pavor —, transformando-a em uma expressio musical essencialmente diferente, que deve
ser vista como um novo tépico: o tépico militar aterrorizante. Este é caracterizado entio
como uma distor¢ao extrema do sentido original do toépico militar, que pode ser
compreendido como contraditério a este: em vez de grandiosidade, bravura e heroismo, o
topico militar aterrorizante sugere opressao, crueldade e violéncia. Este carater revela-se
como uma chave de leitura da musica de Chostakévitch, uma vez que o tépico militar
constitui uma das mais importantes caracteristicas da musica soviética. Considerando que a
revolugdo somente foi consumada apds longa guerra civil, a imagem associativa de
conquistas revolucionarias com o triunfo militar foi suscitada no imaginario cultural
soviético, que projetava a imagem do homem revolucionario na figura do soldado.

Observada desta perspectiva, a metamorfose do tépico militar em tépico militar
aterrorizante revela uma ambiguidade de sentido na musica de Chostakévitch: a
combinagao de expressoes do topico militar original com o aterrorizante sugere que forga e

poder nao sio somente uma questao de orgulho e grandeza, mas também de arrogancia e

% Sobre a caracteriza¢do do tdpico marcha funebre, consideramos particularmente efetivo o emprego dos
termos propostos na teoria dos quatro temperamentos musicais (cf. capitulo 2.4 deste estudo, e também
Camargo; Salles, 2010).
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opressao. Este carater ambiguo mostra-se uma das mais importantes singularidades da
musica de Chostakovitch, revelada através da analise topica de seu discurso musical.

Em termos de caracteristicas musicais, o topico militar aterrorizante apresenta o
mesmo temperamento sanguineo do tépico militar: andamento rapido, carater ritmico com
articulagdo em marcato e o timbre tipico de fanfarra de instrumentos de metal e percussio
em dinamica forfe. As diferencas mais evidentes sao o uso constante de dissonancias e de
tonalidades menores, eventualmente os modos doérico e frigio que, combinados com a
movimentacao intensa do topico militar, podem evocar o carater explosivo do tépico Sturm
und Drang. No contexto da musica pods-tonal, pode ser configurado a partir da escala
octatonica ou mesmo por conjuntos irregulares. O tépico militar aterrorizante também
difere da marcha funebre convencional pela persisténcia de harmonias dissonantes e pelo
andamento rapido, em vez do carater meditativo e melancélico dos andamentos lentos das
marchas funebres, que usualmente apresentam resolu¢des harmonicas das tonalidades
menores — um signo de resigna¢ao que nao existe no topico militar aterrorizante.

Um exemplo notavel do tépico militar aterrorizante na musica de Chostakévitch é
o inicio da se¢ao de desenvolvimento (compasso 120) do primeiro movimento da Siufonia

n’5 op. 47 (exemplo 19).

Exemplo 19 — Dmitri Chostakoévitch — Sinfonia n° 5 op. 47
Movimento I — compassos 120-137
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4.3 — O TOPICO ZAVOD E O TOPICO MUSICA DE MAQUINAS

A representagdo do ruido de maquinas na musica através de movimentos em os#znato
remete ao século XVII, quando surgiram as primeiras ideias de representacao musical do
moto perpetno. A sonata conhecida como The Harmonions Blacksmith de Haendel constitui um
exemplo notavel da expressao musical constituida por movimentos ritmicos constantes no
petiodo barroco, assim como a Sinfonia n° 101 “O Reldgio” de Haydn e o Moto Perpetuo de
Paganini representam exemplos célebres desta expressio em diferentes contextos nos
séculos XVIII e XIX. A wzisica de mdqguinas estabelece um toépico musical em si mesma, mas
¢ importante reconhecer um consideravel numero de subcategorias desta expressao, que
podem dividir o topico em diferentes sentidos — o Moto Perpetuo e a miisica de religio
constituem apenas duas destas possibilidades.

Na obra Pacific 231, Arthur Honneger abriu um caminho pelo qual compositores
soviéticos da década de 20 desenvolveram esta expressao musical, estimulados pelo senso
comum na cultura soviética de que a industrializagdo representava uma imagem de
progresso e futuro.

A musica de Honneger pode ser incluida numa subcategoria que pode ser
denominada misica de trem". Entretanto, a proposta de construir uma musica inteiramente
baseada na imitagao do ruido de maquinas inspirou o compositor Alexander Mossolov a
escrever uma obra chamada Zavod op. 19 (também conhecida como Iron Foundry), que pode
ser considerada um exemplo paradigmatico do desenvolvimento da expressio do topico
musica de maquinas na musica soviética, representando em detalhes os ruidos de maltiplas
maquinas e motores dentro de uma industria (exemplo 20).

Por outro lado, as qualidades desta expressdo transcendem a mera compilagio de
sons onomatopeicos, delineando uma caracteristica de expressio musical particular, que se
tornou um traco distintivo da linguagem musical da era soviética. Foram criadas texturas
musicais baseadas na sobreposicao de movimentos de os#nato, de forma que a expressao
alcancou um desenvolvimento independente da intengao de representar ruidos de
maquinas. Esta expressio, compreendida como subcategoria do tépico musica de

’ . ’ . s . A 141
maquinas, ¢ denominada tépico zavod™.

“ Outro exemplo tipico do tépico musica de trem ¢é encontrado no movimento 1V da obra Bachianas
Brasileiras n° 2 de Heitor Villa-Lobos, chamado O Trenginbo do Caipira. Ao contrario da obra de Honneger, que
exalta a modernidade da maquina, Villa-Lobos constréi uma expressao saudosista de uma maquina antiga.

O termo “topico zavod” foi mencionado pela primeira vez na dissertacdo O discurso sinfonico de Chostakdvitch
(Camargo, 2012, p. 30), tendo sido posteriormente abordado de forma mais aprofundada no artigo The Zavod
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Exemplo 20 — Alexander Méssolov — Zaved gp. 19
Topico Zavod

A palavra “zavod” é de origem russa (transliteragio do original "saBoa") e significa
“fabrica”. A recorréncia desta expressao musical no realismo socialista justifica seu uso,
considerando o significado particular da industrializa¢ao no estado soviético e seu papel no
discurso de propaganda ideoldgica, que revela uma sensivel divergéncia em relagio a
ocorréncia do topico musica de maquinas em outras culturas ocidentais.

As principais caracteristicas do tépico zavod compreendem a sobreposicao de
movimentos de ostinato em polirritmia; linhas construidas com material cromatico ou
atonal, desenvolvidas de forma linear, evitando o uso de acordes (excetuando-se as notas-
pedal em clusters); o uso de notas-pedal em instrumentos de percussio como caixa clara,
bumbo sinfénico ou pratos; eventos abruptos ou precipitados como sirenes, explosdes ou
estrondos, tocados pelos instrumentos de metal ou percussio em articulagao sforgato, em
estruturas como c¢usters ou dissonancias; a combinagao de figuragdes melddicas em
antinomia ritmica (ritmos complementares); distor¢des sonoras como frullati nos

instrumentos de sopro ou su/ ponticello nos instrumentos de arco, bem como o uso de

Topic (Camargo, 2013), apresentado no XII International Congress of Musical Signification em Louvain

(Bélgica).
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surdina; repeticio de padrdes dinamicos, como sequéncias de figuragcbes em piano crescendo
em cada compasso (ou mesmo em cada tempo); relagdes proporcionais entre movimentos
de ostinato simultaneos, como aumento ou diminuicio de valores ritmicos, imitando as

relagdes proporcionais de engrenagens de motores (Camargo, 2013, p. 2).

Exemplo 21 — Dmitri Chostakévitch — Sinfonia n° 2 op. 14 “Ao ountubro”
Topico Zavod - Compassos 1-12

Na musica de Chostakdvitch, observa-se o topico zavod na forma original em suas
obras iniciais da década de 20, como a Sifonia n’ 2 op. 14 “Ao Outubro” (exemplo 21).

Depois das persegui¢oes promovidas pela politica oficial para as artes a partir dos anos 30,

as expressoes atonais e ruidosas originais desse topico passaram a ser consideradas
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formalistas, e consequentemente foram evitadas pelos compositores, incluindo o proprio
Chostakovitch. Neste contexto, a expressao musical do tépico zavod sobreviveu como uma
transfiguracao da sobreposi¢cao de movimentos em os#znato, caracterizando mais uma textura
musical do que uma representagdo onomatopeica, que pode ser encontrada em diferentes
contextos em quase todas as sinfonias de Chostakoévitch e também na musica de muitos

compositores da mesma época, incluindo Prokéfiev e Khatchatdrian.

4.4 — O TOPICO CORAL ORTODOXO ESLAVO

Um dos tracos distintivos das operas russas do século XIX ¢é a recorréncia dos
enredos épicos. Desde o surgimento de A vida pelo Tsar ¢ Ruslan ¢ Ludmila de Mikhail
Glinka, e especialmente nas 6peras compostas pelo Grupo dos Cinco®, as historias dos
antigos czares constituiam o assunto usual dos libretos. HEsta caracteristica comum
propiciou o desenvolvimento de uma figura musical que expressasse a presenca do povo na
cena: o topico coral ortodoxo eslavo. Em uma carta a Répin, comentando suas Operas,
Mussorgski declara: “Eu sei em que sentido devo me esforgar — o que eu quero representar
é 0 povo” (apud Seroff, 1987, p. 161). Nas 6peras Ruslan ¢ Ludmila de Glinka, Principe Igor de
Borodin e Boris Godunov de Mussorgski, o povo no palco aclamando os monarcas ¢
sistematicamente representado cantando no estilo eclesiastico do coral ortodoxo eslavo.
Considerando a natureza divina atribuida ao poder monarquico, conferido por Deus,
alguns canticos originais da tradi¢ao da Igreja Ortodoxa de tradicdao eslava, como o Spdssi
Gdspodi, tropario tradicional da liturgia ortodoxa russa, refor¢am esta ideia, tendo sido
usados como forma de conclamar a defesa da patria.

Tropario da Santa Cruz

(Liturgia Ortodoxa Russa)
Cmacu, ['ocrmoan, AToAT TBOS Salva, Senhor, a tua gente
U 6aarocaoBu AOCTAsSHUE TBOE ¢ abengoa as tuas conquistas
[ToGeabr GOprOIIIMCS Viitoria aos que lutam
3a BEpY IIPaBYIO pela fé ortodoxa
u 3a cBATyrO Pych ¢ pela Riissia santa
Ha conporusnbie Aapys Contra os inimigos
W tBOE COXpaHAA KpeCcTOM ¢ protegendo com tua crug
TBOUM JKHUTEABCTBO concedendo a tua vida. (Traducio nossa)

2 Também chamado de Poderoso Punbado (Morywas Kyuka), o grupo reunia Mily Balakirev, César Cui, Nikolai
Rimski-Kérsakov, Alexander Borodin e Modest Mussorgski.
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Este tropario é conhecido na musica russa especialmente por sua citagao no inicio
da Abertura Solene 1812 de Piotr Tlitch Tchaikévski, mas a presenca de cinticos sacros
ortodoxos na musica russa ¢ tao ampla que é possivel afirmar que o estilo coral ortodoxo
eslavo constitui uma de suas mais importantes caracteristicas no século XIX (Camargo,
2012, p. 24). Da mesma forma que o Coral Luterano se tornou um elemento da mdusica
sinfonica germanica, presente em muitas sinfonias do perfodo romantico (em
Mendelssohn, Schumann e Brahms, por exemplo), o coral ortodoxo eslavo tornou-se um

estilo notavel do repertorio sinfonico russo.

As principais caracteristicas do topico coral ortodoxo eslavo sao: homofonia, com o
uso restrito de notas de passagem; modalismo eclesiastico, com predominancia dos modos
edlio, dorico e frigio; repeticaio de notas (ou acordes) como resultado do estilo
declamatoério ou salmédico; uso eventual de unissono ou movimentos paralelos;
irregularidade ritmica, com alternancias de ritmo binario e ternario, resultado tanto do estilo

declamatério quanto da influéncia da musica folclorica russa.

Na musica de Chostakévitch nao é comum encontrar o tépico coral ortodoxo
eslavo em sua forma original, porém, muitas de suas linhas melddicas sao claramente
baseadas em suas formas. Este topico é também intimamente relacionado com alguns
estilos caracteristicos da musica de Chostakévitch, em especial o tépico coral

revolucionario e o topico wridiyy, que serao discutidos a seguir.

4.5 — O TOPICO CORAL REVOLUCIONARIO

A Revolucao Russa provocou o surgimento de novas formas para a musica na era
soviética, mas a imagem do coro cantando a “voz do povo” permaneceu em seu carater
original. Muitas cang¢bes foram escritas em louvor a Revolugdo, e mesmo fortemente
influenciadas pelas marchas militares, eram sistematicamente baseadas no estilo coral
ortodoxo eslavo. Por sua enorme popularidade, tanto na Ruassia como em varios paises do
mundo, a criacao do Alexandrov Ensemble (conhecido como Coro do Exército Vermelho),
um coral masculino que apresenta cangdes soldadescas e populares com harmonizacoes

corais em estilo litargico, estimulou a consolidag¢do deste estilo.

Esta fusao do estilo coral ortodoxo eslavo e o tépico militar mostra-se presente na
musica de Chostakévitch e pode ser observada em obras corais como a Sinfonia n° 3 op. 20

“Primeiro de Maio”, a Cangao das Florestas op. 81 e também o oratorio A execugao de Stepan
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Razin op. 119. Entretanto, o uso desta expressao nao esta restrito as obras corais, em que
surge como citagdes de sua forma original — ela constitui um novo tépico na obra sinfonica
e instrumental de Chostakévitch, que pode ser encontrada com regularidade como
referéncia a suas origens, e propomos que seja denominada tépico coral revolucionario.
No exemplo 22 ¢ possivel observar, na se¢ao orquestral da Szzfonia n° 3 de Chostakoévitch,
uma tipica caracterizagao do topico coral revolucionario, em que o movimento paralelo
homofénico em modo menor nas cordas e madeiras ¢ combinado com um movimento

marcial de trompas e trombones no registro agudo.

Exemplo 22 — Dmitri Chostakévitch — Sinfonia n° 3 op. 20 “Primeiro de Maio”
Topico Coral Revolucionario - Compassos 608-616

E importante notar que nem todas as caracteristicas do tépico coral ortodoxo
eslavo estdo sempre presentes no topico coral revolucionario, mas muitas sao recorrentes,
como as melodias em modo maior, que também aparecem nos canticos liturgicos. O
emprego de instrumentos de registro médio/grave, como trompas, fagote e trombones,
também pode caracterizar o tépico coral revolucionario como forma de reproduzir a

sonoridade do coro masculino.

4.6 — O TOPICO IURODIVY

No livio chamado Testimony®, suposto relato das memorias do compositor,
Solomon Voélkov apresenta Chostakévitch como um “compositor zurddivy”. (Volkov, 20006,

p. xxv) O surddivy é um fenémeno socio-cultural da Russia, originario da antiga figura do

0 livro é chamdo Testimony — The Memoirs of Dmitri Shostakovich as Related to and Edited by Solomon
Vélkov. Publicado em 1979, este livro relata o contetido de entrevistas feitas pelo autor com o compositor
nos ultimos anos de sua vida. Duramente criticada por estudiosos, a obra constitui uma fonte muito duvidosa,
mesmo que seja considerada como auténtica transcricio das declaragdes de Chostakévitch — especialmente
pela maneira como o texto foi editado e pelo discurso em primeira pessoa. A respeito das questdes que
envolvem o referido livro, consulte A Shostakovich casebook, editado por Malcolm Hamrick Brown (2004), uma
publica¢ao inteiramente dedicada ao esclarecimento das questdes suscitadas por Testimony.
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“louco” por amor de Cristo, uma forma antiga de asceticismo cristdo, cujos praticantes
“simulavam loucura com o objetivo de transmitir ao publico instrugdo espiritual através de
sua santificagio pela imitacio do sofrimento de Cristo” (Hunt, Kobets, 2011, p. 15)*.
Acompanhando o processo de formagao do fenomeno zurddivy na Russia, Svitlana Kobets
explica que:

Enquanto a “loucura santa”, na qualidade de paradigma de comportamento e
ideal hagiografico, evoluiu em Bizancio, foi na Rassia medieval e moderna que o
culto do “louco santo” e seu impacto sobre a cultura alcancou um grau de
intensidade sem precedentes. [..] Nos séculos XV e XVI o termo zurddivy
tornou-se a personificagdao da designacdo de um tipo de comportamento secular,
cujos tracos (como uma presumida santidade oculta, auto-humilhagao grotesca
encenada) derivam do paradigma comportamental do asceticismo louco e do
modelo de santidade. As designagbes ascéticas e seculates do termo existiram
lado a lado. Algumas figuras ilustres como o Czar Ivan IV Groznyi [‘o terrivel’],
Grigorii Rasputin, [...] e também escritores como Fiédor Dostoiévski [...], para
mencionar somente alguns, assumiram este modelo subversivo e jocoso em seus
comportamentos, estilos de vida, retérica e obras (Hunt; Kobets; 2011, p. 15-
16).

No mesmo texto, Kobets continua a analise do carater do zrddivy russo afirmando
que “a totalidade da cultura russa, assim como o senso de si coletivo do povo russo, foram
marcadamente influenciados por este fenomeno” (ibidem, p. 16). Assumindo o papel de
louco, o wurddivy aponta o mal e a injustica a0 mesmo tempo que transgride convengoes de
comportamento social e moral e, “em vez de recolher-se no hermetismo de uma reclusio
monastica, toma parte na vida profana tornando-se uma figura publica” (Kobets, 2002, p.
1). Vivendo em grande proximidade com a realeza russa e por seu carater ambiguo, mas
também respeitavel, o zurddivy podia dizer ao Czar aquelas verdades desconfortaveis que
jamais seriam ditas por seus conselheiros. Como estereétipo cultural, ele pode ser
observado em apari¢des na épera russa®, em que emerge seu papel cultural relevante e seu
carater estabelece caracteristicas musicais para a constituicdo de um tipo musical, que
podera entdo ser identificado como marca distintiva da musica de Chostakévitch e até
mesmo da musica russa em geral.

A 6pera Boris Godunov de Mussorgski pode ser considerada um retrato histérico da
cultura russa. Seus personagens principais sao influenciados de forma marcante pelo
comportamento zuridivy, além de haver um personagem que é chamado ele mesmo de
Iurédivy, com uma apari¢do curta, mas relevante. O comportamento zrédivy pode ser
identificado mais claramente nos dois monges itinerantes Varlaam e Misail, além do

cronista ancorita Pimen. Estes personagens observam os atos cruéis do Czar Boris, e cada

44 Lice in the Iron Cap: Holy Foolishness in Perspective (Hunt; Kobets, 2011, p. 15-39).

4 Svitlana Kobets afirma que “as textualiza¢oes de Karamzin e Pushkin do urddivy trouxeram pela primeira
vez na histéria literaria russa esta figura para as leituras seculares, e posteriormente a obra-prima operistica de
Mussérgski apresentou [a figura do] iurddivy ao Ocidente” (Kobets, 2002, p. 1).



90

um deles faz comentarios aparentemente sem sentido sobre as consequéncias de tais atos.
A extravagante Cangao de Varlaam na segunda cena do Ato I constitui um exemplo
prototipico daquela que pode ser considerada uma expressao rddivy: a melodia principal é
diretamente baseada no estilo coral ortodoxo eslavo, enquanto o acompanhamento
orquestral é formado por uma marcha de galope com intervengdes das madeiras e
~ . . ~ L. .. . 46 . ~
percussao, suscitando a impressio de uma espécie de musica de circo™. A conjuncio de
expressoes circenses com o canto religioso ortodoxo compde o carater musical exato da

expressao do zuridivy (Exemplo 23).

Exemplo 23 — Médest Mussérgski — Opera Boris Godunov — Cangio de Varlaam — Ato I — Cena 2
Topico iurddivy

Na musica para o filme de Eisenstein lvan, o ferrivel, Prokoéfiev também tipifica
musicalmente a expressdo rddiyy em uma se¢ao denominada [urddivy (n° 7 na versio de

oratorio feita por A. L. Stasevitch). Trata-se também de um galope em A/egro tempostoso

% Uma exata defini¢do académica para o topico musica de circo nio foi encontrada, mas é possivel
compreender o estilo musica de circo como um tipo especifico de marcha rapida com caracteristicas de
galope, tipicamente executada por instrumentos de sopro acompanhados por instrumentos de percussio
como tridngulo, prato e caixa clara, o que o aproxima do antigo estilo de marcha turca. Além destes tracos
comuns, elementos distintivos da musica de circo podem ser identificados pela presenca de eventos musicais
humoristicos ou engenhosos, tais como glissandi, ou ornamentos cromdticos que emulam notas erradas ou
distor¢oes de sonoridade, como frullati, assim como ocasionais conducoes melddicas disruptivas (cf. a Entrada
dos Gladiadores de Julius Fucik).
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(sic), com fortes marcacdes de madeiras e percussio, enquanto o tema principal ¢é

claramente derivado das caracteristicas do coral ortodoxo eslavo (exemplo 24).

Exemplo 24 — Sergei Prokoéfiev — Ivan, o terrivel (Versao de Oratério)
N° 7 “Yuridivy” - 4 compassos antes da cifra 4.
Topico iurddipy.

A recorréncia deste retrato musical do zurddivy consolidou uma expressio musical
que vai além da representacao do personagem na épera, cinema ou oratério. Destacada de
seu contexto original, esta expressio tornou-se uma notavel particularidade da musica de
Chostakovitch, que por seu uso e referéncia pode ser propriamente denominado tépico
iurddivy.

Observando os exemplos anteriores ¢ possivel deduzir que a expressao iurddivy é,
por natureza, paradoxal. O coral ortodoxo eslavo ¢ de natureza essencialmente séria e
melancélica, completamente diferente da musica de circo, que apresenta um carater agitado
e sanguineo. Esta combinagao apresenta um potencial para a articulagdo de significados
musicais antagonicos, o que poderia constituir uma das muitas possibilidades de construgao
do efeito ironico na musica. Se Mussorgski é reconhecido pelo desenvolvimento de
expressOes ironicas na musica, muitas baseadas no enredo de suas Operas, consideramos
que Chostakovitch tenha alcangado este efeito de forma estruturante em suas sinfonias, em
especial na Sinfonia n° 10, como podera ser observado no capitulo dedicado a analise da
obra.

A observagio de recorréncias topicas tipicas na musica de Chostakoévitch revela um
caminho nitido para a compreensio do processo de construcao de significado em suas
obras orquestrais. A ambiguidade (ou polivaléncia) dos signos musicais e a sobreposi¢ao de
diferentes expressdes proporciona a elabora¢ao de um antagonismo expressivo estrutural,
indicio do discurso irénico, que esta integrado a esséncia da musica do compositor. Isto
também explica as muitas interpretacdes conflitantes de suas obras — em algumas situagoes

ele insiste em determinadas expressdes musicais somente para mostrar o seu contrario,
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aplicando o principio da afirmacdo exagerada. Por estas razdes, a analise topica precisa ser
considerada como uma ferramenta necessaria para a compreensao profunda da construgio
estrutural da musica de Chostakévitch. O reconhecimento do mecanismo artistico de
producdo de novos topicos musicais, bem como de novos usos para topicos tradicionais,

revela-se entdo uma chave de leitura para uma apuragao rigorosa das singularidades de sua

musica.
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CAPITULO 5 — ANALISE DA SINFONIA N° 10 OP. 93

5.1 —= PREAMBULO HISTORICO

Virias circunstancias histéricas foram determinantes para o surgimento da Sinfonia n°
10 op. 93 de Chostakévitch. Concluida e apresentada em 1953, ano da morte do ditador
Josef Stalin, a obra apresenta uma estreita ligagdo com este acontecimento, e de alguma
forma remete aos anos 30, inicio das perseguicOes sofridas pelo compositor a partir da
publica¢ao do artigo no Pravda Caos e veg de miisica, e a continua tensao entre sua atividade
como compositor e seu papel politico durante o periodo stalinista. Sobre a obra, Iari
Kremliév, importante musicélogo soviético, escreveu no Sovietskaya Muzyka n° 4 em 1957:
“A musica da Décima |Sinfonial, com todo o seu emocionalismo e depressao psiquica, é o
mais verdadeiro documento de sua época” (apud Coelho, p. 282).

Depois de ter sua Sinfonia n° 4 rejeitada supostamente devido ao seu carater
experimental, Chostakévitch procurou um campo seguro na inspiragao neoclassica das
Sinfonias n” 5 e 6, de forma que seu espirito questionador estivesse protegido nas sutis
entrelinhas da musica instrumental, que, na mesma propor¢ao em que se alinhava as
diretrizes do realismo socialista, apresentava cada vez mais elementos de uma ambiguidade
de sentido latente. Toda a grandiosidade do género epiditico de seu discurso musical, ao
mesmo tempo que denota o louvor e magnificéncia exigidos pelos principios do Realismo
Socialista, também carrega elementos que remetem a critica e a reflexao, tal qual observado
por Walter Benjamin em Magia e técnica: No fragmento 7, Sobre o conceito de historia, ele
propoe uma leitura de dupla perspectiva das artes, que identifica nos monumentos de
cultura o subtexto da barbarie — na materialidade do que ¢ exaltado, os apelos do que é
reprimido (Benjamin, 1994, p. 225). A perplexidade provocada pela dualidade do discurso ¢é
manifestada pela composi¢ao de expressdes musicais opostas.

Com o inicio da Segunda Guerra Mundial, em especial ap6s a invasao da Russia pelo
exército nazista, o regime de Stalin concentrou-se nos movimentos de resisténcia, de forma
que as perseguicoes politicas pareciam nao ter prioridade especial na agenda governamental
(Hurwitz, 2006, p. 96). O pais precisava de herdis, e a musica de Chostakévitch poderia
preencher uma lacuna nesse momento de grande tensao. Relatos historicos apontam que
Chostakovitch teria concebido suas Sinfonias n° 7, § ¢ 9 como uma grandiosa “Trilogia de
Guerra” (Iakubov, 2012, p. 274). De fato, estas obras foram concebidas e executadas

durante a Segunda Guerra Mundial, que na Russia Soviética é chamada de “Grande Guerra
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Patridtica”. A terceira parte desta trilogia, porém, niao correspondeu as expectativas
sucitadas pela ideia original.

No infcio do periodo em que a cidade de Leningrado sofria o cerco do exército
nazista em 1941, foi composta a Sinfonia n° 7. A partitura trazia a dedicatéria “A cidade de
Leningrado”, e por esta razao a obra passou a ser conhecida como Sinfonia n°7 “Leningrado”,
e é reconhecida por sua referéncia a longa resisténcia soviética ao cerco, que durou até o
inicio de 1944.

A obra ficou amplamente conhecida, em especial pela marcha que surge na segao
de desenvolvimento do primeiro movimento (ja citada na se¢dao 3.3.1 deste trabalho),
parcialmente baseada na melodia Hewut’ gebn wir ins Maxim da opereta A Vidva Alegre, de
Franz Lehar. Esta é a secdo designada por alguns estudiosos como o “Episédio da
Invasao” (Wolkow, 2006, p. 265). Em uma carta ao correspondente Pammler, o
compositor declarou: “O tema de marcha de minha sinfonia incorpora a invasio agressiva
do fascismo alemao. Essa compreensio deste tema é correta. Assim ele foi pensado por
mim”*" (1970 apud Feuchtner, 2002, p. 143). A melodia, originalmente leve e popular,
transforma-se em uma expressao agressiva e violenta. Este mesmo motivo, extraido da
opereta de Lehar, foi utilizado posteriormente por Béla Bartok no Concerto para Orquestra
(1943), obra também concebida durante o periodo da guerra, uma das ultimas escritas por
Bartok em seu exilio forcado nos EUA.

Antes mesmo de sua estreia a Sznfonia n° 7 ja era uma lenda. Com as declaracoes
controladas pela maquina estatal, o governo iniciou uma campanha de propaganda usando
a obra como elemento politico (Wolkow, 2006, p. 272). Ap6s ter utilizado a imagem de
Chostakovitch trajando uniforme militar durante o cerco, foi publicada na revista Sovietskoe

Isskustvo em 18.09.1941 a seguinte declaragio, atribuida ao compositor:

Amigos: eu falo de Leningrado a vocés, enquanto nas entradas da cidade ha
combates ao inimigo. Eu falo do front. Ontem conclui o segundo movimento de
minha nova, grande sinfonia. Se for possivel terminar a obra, entdo a chamarei
de Sétima Sinfonia. Faco este relato para que todos saibam: o perigo que a cidade
de Leningrado corre nio silenciou sua vida pulsante (1941, apud Feuchtner,
2012, p. 141%).

A proeminéncia do topico militar e a inclusdo de citagdes melddicas compoe um
quadro musical narrativo que faz clara alusio a guerra que eclodia. Sua grandiloquéncia,

associada a utilizacio de melodias populares e do tépico coral ortodoxo eslavo, identifica

47 Schostakowitsch, Dmitri Dmitriewitsch. Erfabrungen: Aufsitze, Erinnerungen, Reden, Diskussionsbeitrige,
Interviews, Briefe. Reclam, 1983, p. 249.
4 Chostakovitch, Dmitri Dmitrievich. Declaracio de Leningrado, Sovietskoe Isskustvo, Moscou, 18.09.1941.
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sua poética com as diretrizes do realismo socialista, que tanto interessava ao regime
imposto por Stalin.

Identificada como a segunda parte da suposta trilogia, a Szufonia n° 8 foi composta
em 1943. Sua expressio tragica e pesarosa constréi um memorial as milhares de vitimas da
crueldade da guerra. Ivan Sollertinski, critico musical e amigo do compositor, comentou

sobre a obra:

[A Sinfonia n° 8] Constitui o direito a tragédia e a arte tragica. A tragédia ndo
nasceu do pessimismo. Ela nasceu da maturidade, da forga, da coragem, da
liberdade moral e do conflito entre forcas de vontade (1979, apud Feuchtner,
2002, p. 149%).

Pelo tom tragico, a obra foi acusada de ndo seguir as diretrizes do otimismo
caracteristico do realismo socialista. Por esta razdo, as palavras de Sollertinski foram muito
importantes como defesa da Sinfonia n° 8 frente a censura estatal, que com muita frequéncia
impedia a apresentacao de obras artisticas. O préprio compositor declarou: “Nessa obra eu
procurei reproduzir a vivéncia do povo na terrivel tragédia da guerra. A Sinfonia n° 8 é uma
resposta aos acontecimentos desses tempos dificeis.” (1956, apud Brockhaus, [19]61, p.
141). Apés o tom marcial da Sinfonia n° 7, e considerando os horrores vivenciados pela
populacao de Leningrado durante o cerco que durou mais de 900 dias, a Sinfonia n° 8 foi
compreendida como um ato de contri¢ido pelos terriveis acontecimentos da guerra, uma
sequéncia natural da narratividade bélica manifesta na Sinfonia n° 7. Em um depoimento

dado ao autor do livro Testimony, Chostakévitch declarou:

Minhas sinfonias, na maioria, sio lipides. Pessoas demais morreram e foram
enterradas em lugares desconhecidos (...) s6 a musica pode fazer [lapides| para
eles. (...) Penso constantemente nessas pessoas e em cada uma de minhas obras
maiores procuro relembra-las. (..) Mais tarde, todas as desgracas foram
atribuidas a guerra, como se somente durante a guerra houvesse assassinatos e
tortura. Por isso as Sinfonias n° 7 e 8 sio “Sinfonias de Guerra” (Volkov,
2004, p. 156, grifo nosso).

Nos ultimos meses da guerra a Unido Soviética ja contemplava sua vitdria, nao sé
pela derrota das forcas nazistas, mas também por observar a possibilidade de expansio de
sua influéncia geopolitica. As Sinfonias n° 7 e 8§ de Chostakévitch foram apresentadas
diversas vezes nao s6 dentro da Unido Soviética como também no Ocidente. Varios
regentes ocidentais disputavam o direito de estreia das obras, vistas como as mais
importantes obras musicais do periodo de guerra. Por isso havia grande expectativa, tanto

na Unido Soviética como em outros paises, de que Chostakévitch completaria sua “Trilogia

4 Sollertinsky, Iwan. 1Von Mozgart bis Schostakowitsch, Leipzig, 1979, p. 297.
50 Chostakévitch, Dmitri Dmitrievich. Pensamentos sobre um caminbo trilhado. Sovietskaia Muzgyka Ne 9, Moscou,
1956.
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de Guerra”, criando uma “Nona Sinfonia” dedicada a vitéria na Guerra (Wolkow, 2000, p.

312). O proéprio compositor encarregou-se de suscitar esta expectativa:

Sim, ja estou pensando sobre a préxima, a Sinfonia n° 9. Caso eu encontre um
texto adequado, gostatia de escrevé-la ndo sé para orquestra, mas também para
coro e solistas. Mas temo que, por essa pretensao, possam acusar-me por uma
imodesta analogia (1944, apud Meyer, 2008, p. 294°1).

Varias obras surgiram para celebrar a vitéria na guerra, entre elas a Ode pelo
encerramento da gnerra de Prokofiev, a Sinfonia dedicada a vitdria do povo soviético sobre o fascismo de
Vano Muradéli e a Abertura "Vitiria" op. 85 de Gliére. A Sinfonia n° 9 de Chostakovitch era
também esperada como uma “Sinfonia da Vitéria”, que completaria a trilogia de forma
triunfal. A Sinfonia n° 9, porém, apresentada pela primeira vez nas vésperas do fim da
guerra, contraria radicalmente esta expectativa, gerando um incidente politico — ela nio
apresenta qualquer elemento monumental, de nenhum ponto de vista. Trata-se de uma
obra escrita para uma orquestra modesta, com menos de 25 minutos de duragao, ou seja,
em sua totalidade, ela ¢ mais curta que o primeiro movimento da Sinfonia n° 7. Seu estilo
haydniano /Jeggero revela uma notavel expressao satirica, em absoluto incompativel com a
expectativa criada pela ideia da trilogia de guerra. Em carta ao amigo Kara Karaev,
Chostakovitch explica: “Eu disse que as Sinfonias n° 7 e n° 8 sao partes de uma trilogia
sinfonica. Mas a Sinfonia n° 9 ndo é a terceira parte desta trilogia; esta, eu espero, sera a
Sinfonia n° 10 (1947, apud Takubov, 2012, p. 264, gtifo nosso™).

O espirito de agudeza presente na obra se revela tanto nesta quebra de expectativa
como também em elementos do texto musical. A esséncia da linguagem humoristica é
identificada através de transgressoes sintaticas, ja mencionadas no capitulo 3 deste trabalho.
A Sinfonia n® 9 de Chostakoévitch tornou-se entio uma referéncia de agudeza e engenho na
linguagem musical, diretamente inspirada na linguagem haydniana. A apresentacio desta
obra de satira ostensiva no lugar de uma majestosa e triunfal Sinfonia da Vitéria nao
passaria impune pelos comissariados culturais soviéticos. Segundo os relatos da época, a
apresentacao da Sinfonia n° 9 teria deixado a plateia perplexa, nao pelo enorme interesse que
a obra suscitou, mas pela sensacio de que provocaria um terrivel efeito ao ser ouvida por
Stalin, que certamente compreenderia a obra como uma trog¢a juvenil, inimiga do povo e
um desrespeito as instituicoes (Wolkow, 2006, p. 313). A expectativa de algo grandioso e
majestoso, com um desfecho surpreendentemente pueril, resultou em um impensavel efeito
psicolégico — a musica representava uma dura critica incrustada em uma ironia, disfarcada

através de uma expressao ingénua, quase #aif.

St Orlov, G. Simfonii Chostakovitcha. Moscou, 1961, p. 221.
52 Karagicheva, L. Shostakovich’s Letters to K. A. Karaev. Muzykalnaia Akademiya Ne 4. Moscou, 1997, p.
207.
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A reacido de Stalin, porém, nao foi imediata. As festividades pela vitéria na guerra,
os concertos e a inauguracao de monumentos grandiosos nao deveriam ser interrompidos
por atos de persegui¢ao. Somente em 1948, quando foi convocada uma conferéncia sobre
musica no Comité Central do Partido Comunista da Unido Soviética, sobreveio a
Chostakovitch e a outros compositores expoentes da musica soviética o grande golpe.
Diferente do que ocorrera em 1936, quando uma ordem velada fora publicada em forma de
artigo sem assinatura no jornal Pravda, a conferéncia liderada pelo comissario Andrei
Jdanov reuniu mais de 70 dos mais proeminentes musicos soviéticos, promovendo debates
e confrontos publicos a respeito do que deveria ser considerado formalismo em musica,
de forma que os compositores foram obrigados a reconhecer publicamente seus “erros” e a
ter suas obras sumariamente atacadas pelos burocratas do partido. Finalmente, em 11 de
fevereiro de 1948, foi publicada uma resolu¢ao do Comité Central do Partido Comunista,
conhecida como Decreto [dinov, com uma lista de compositores que representavam a linha
formalista e inimiga do povo: foram nominados Chostakévitch, Prokéfiev, Khatchatarian,
Chebalin e Miaskovski. Chostakévitch foi afastado de suas atividades de professor nos
Conservatérios de Moscou e Leningrado, além de ter suas obras banidas do repertério das
grandes orquestras e teatros, assim como os demais compositores listados.

De 1948, ano do decreto Jdanov, até 1953, Chostakovitch escreveu poucas obras.
Além de algumas trilhas sonoras para filmes (que constituiam importante ajuda financeira),
foram compostas duas obras para coro e orquestra: o oratorio A Cangdo das Florestas op. 81
e a cantata O so/ brilha sobre nossa pdtria op. 90. Estas obras tém em comum uma apologia
textual da Revolu¢io e um louvor desmesurado a figura de Stalin, elementos que se
tornaram uma marca das obras criadas apos o decreto de 1948, tanto por Chostakévitch
como por outros compositores. Tratava-se de obras oportunamente incitadas pelo Estado
(a Cangdo das Florestas recebeu o Prémio Stalin de 1950), que representavam também uma
possibilidade de reabilitacio dos compositores frente aos expurgos decretados (Feuchtner,
2002, p. 160). Alguns musicélogos desqualificam o teor musical destas obras, associando
uma suposta baixa qualidade musical ao fato de serem obras panfletarias de propaganda
politica (Meyer, 1995, p. 329). Certamente trata-se de obras de menor complexidade
musical se comparadas as sinfonias, mas nao deixam de apresentar as notaveis
singularidades da poética de Chostakovitch.

Este periodo, considerado de "depressio criativa", durou até 1953, o ano da morte de
Josef Stalin. O terror instaurado em seu regime foi em tal medida violento que mesmo sua

morte ndo parecia colocar um fim nos traumas e vicios instaurados na vida soviética. A
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primeira reagao de muitos grupos conservadores era preservar a memoria do lider; como
exemplo deste movimento destaca-se a publicagdo de um artigo no periddico Sovietskaia
Muzyka em abril de 1953, intitulado As sabias diretrizes do partido de Lénin e Stdlin devem ser
seguidas, incluindo declaragoes de diversos compositores (entre os quais Chostakovitch,
provavelmente nao de forma voluntaria), reiterando a importancia das a¢des de Stalin para
a musica e o futuro do paifs. A "desestaliniza¢ao" da Unido Soviética foi um processo lento,
pois os principais comissarios governamentais eram todos leais a Stalin e a seus principios —
uma vez que todos os seus opositores foram banidos ou assassinados durante o periodo do
terror. Um exemplo importante destes continuadores foi Tikhon Khrénnikov, que, sendo
homem de confianca de Stilin e um dos principais opositores de Chostakdvitch,
permaneceu no cargo de Secretario Geral da Unido dos Compositores Soviéticos até o fim
da Unido Soviética em 1991.

Impactada pela morte de Stalin, a sociedade soviética guardava siléncio. A maioria
das pessoas parecia estar aliviada com a morte do ditador, mas pairava a duvida sobre a
continuidade do regime. Neste ambiente de inseguranca nido se esperavam manifestagoes
por uma nova ordem. F exatamente neste momento que Chostakévitch decide escrever sua
Sinfonia n° 10. A revolta sufocada por tantos anos de terror, pelos expurgos e humilhagio
publica, poderia agora encontrar expressao. Puderam ser apresentadas algumas obras
instrumentais que o compositor ainda nao submetera a analise estatal por receio de que
fossem condenadas por formalismo, principalmente os Quartetos de Cordas n” 3 e 4.

Nio existem informacgdoes exatas sobre o perfodo em que foi composta a Sinfonia n’
10. Acredita-se que tenha sido escrita nos meses de verdo de 1953 na casa de campo de
Komairovo, e a data anotada da conclusao da obra foi 25 de outubro, apesar de haver
relatos de que o compositor ja teria trabalhado na obra em 1951 e que teria reaproveitado
rascunhos para uma Sonata para violino inacabada, iniciada em 1945 (Wilson, 20006, p. 302).
A estreia foi realizada no dia 17 de dezembro de 1953 pela Orquestra Filarmoénica de
Leningrado, sob a regéncia de Evgéni Mravinski.

Naquele momento em que a sociedade ainda estava apreensiva pela morte do
ditador, a apresentacdo de uma nova sinfonia poderia parecer aos olhos governamentais um
tributo a morte do lider, uma espécie de Réguiers sem palavras. Segundo Testimony,
recordando suas motivagdes para a composicao da Sufonia n’ 9 e posteriormente da #° 10, o

compositor teria declarado:

Confesso que dei esperancas para os sonhos do lider e professor. (...) Mas eu
ndo podia escrever uma apoteose a Stalin, simplesmente nio podia. Eu sabia o
que me esperava quando escrevi a Sinfonia 9. Mas retratei Stalin em musica em
minha sinfonia seguinte, a Déwma. Eu a escrevi logo apds a morte de Stalin, e
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ninguém ainda adivinhou sobre o que ¢ a sinfonia — é sobre ele e os anos do
stalinismo. O segundo movimento é um retrato musical de Stalin, grosso modo.
Com certeza ha outras coisas nela, mas esta é a base (Volkov, 2004, p. 141).

Independentemente da autenticidade ou fidelidade desta declaragao, uma analise
detalhada da obra pode revelar suas dimensdes significativas e a fisionomia de seu discurso.
Nao obstante o tom solene inicial, Chostakévitch escreve uma musica bastante diferente de
um  Réguiem. Pelo contrario, as expressoes pesarosas sao colocadas em oposicio a
elementos satiricos e a grandiloquéncia pregada pelo realismo socialista ¢ transformada em
caricatura. O culto a personalidade do grande lider é substituido pela assinatura musical de
Chostakévitch através do motivo D — ()S — C — H”, acrénimo do no nome do compositor
transliterado para a grafia alema. A “Trilogia de Guerra” ndo seria entdo concluida por uma
monumental “Sinfonia da 1itéria Soviética”, mas por uma musica que exalta o triunfo sobre

toda a tirania, violéncia e opressao do fascismo, em todas as suas expressoes.

53 Na escrita musical alemd, obtém-se com as letras D Es C H a sequéncia de notas Ré - Mi bemol - Dé e Si
natural.
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5.2 — ESTRUTURA E FORMA

A Sinfonia n® 10 em mi menor op. 93 de Chostakovitch apresenta uma estrutura de
quatro movimentos, sendo que o ultimo é composto por um movimento introdutério
Andante, seguido sem interrup¢ao por um movimento Allegro, que podem ser
compreendidos como movimentos autbnomos. De forma esquematica, observa-se:

1° Movimento: Moderato (forma sonata)

2° Movimento: Allegro (danga em compasso binario e forma ternaria)

3° Movimento: Allegretto (Scherzo)

4° Movimento: Andante — Allegro (Intermezzo e Finale)

O primeiro movimento inicia-se com uma expressao sisuda e sombria, de forma que
o proéprio compositor teria dito, mais tarde, que “teria falhado na tentativa de escrever um
allegro de sonata genuino em seu movimento inicial” (apud Fay, 2000, p. 190). Esta
observagao ¢ claramente exagerada, uma tentativa de colocar-se de maneira humilhante
perante a Unido de Compositores. Ali Chostakovitch deveria defender a obra perante um
comité, que realizou debates sobre a sinfonia durante trés dias em 1954 (Feuchtner, 2002,
p- 168/172). De qualquer forma, a sequéncia de movimentos mostra-se atipica, pois falta
um movimento lento autébnomo. O segundo movimento, considerado como “scherzo”,
sera tratado aqui como uma estilizada danga grotesca, principalmente pelo ritmo binario e
expressao rude — ou seja, caracteristicas atipicas para um schergo sinfonico tradicional. O
terceiro movimento, pelo ritmo ternario e expressao /eggera, sera compreendido entdo como
o verdadeiro “scherzo” da obra. A introdugdo do quarto movimento acaba por equilibrar a
estrutura, cumprindo a fun¢ao de movimento lento.

Sera realizada uma analise motivica inicial, em que serdo enumerados e descritos os
motivos principais que estruturam a obra, observando suas relacées de derivacio e suas
caracteristicas. Em seguida sera realizada uma analise extensiva da estrutura, da fraseologia,
da topica e dos materiais musicais. A identificacdo da estrutura e da fraseologia permitira
localizar os elementos do discurso e compreender sua construgdo formal. A identifica¢do
dos toépicos permitira levantar hipoteses interpretativas de significagdo musical,
compreendendo ainda as relagdes de desenvolvimento motivico, dos materiais musicais
empregados (escalas e conjuntos), das figuracdes e texturas que compdem estas ideias

musicais.
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A obra ¢ escrita para uma formagdo instrumental convencional de orquestra
sinfénica dos séculos XIX e XX, com madeiras a 3, metais em formacdo convencional,
percussao sinfonica e cordas:

Sinfonia n* 10 op. 93

Instrumentacao
1 Piccolo Timpanos
2 Flautas (Flauta II=Piccolo III) Tamburino
2 Oboés Triangulo

1 Corne inglés (= oboé III)
1 Clarinete piccolo (Mi 4) (= Clarinete I1I)
2 Clarinetes (Si b, La)

Caixa-clara
Pratos a 2

Gran cassa (GC)

2 Fagotes Tam-tam

1 Contrafagote (= Fagote I1I) Xilofone

4 Trompas (Fa) Violinos 1

3 Trompetes (S1 b) Violinos 11

3 Trombones Violas

2 Tubas Violoncelos
Contrabaixos

Com o objetivo de apurar detalhadamente o processo composicional, esta analise
extensiva sera realizada diretamente sobre a partitura integral da obra, que sera inteiramente
transcrita® ao longo do estudo. Por questdes de espago, esta transcri¢do foi reduzida ao
menor numero de pentagramas possivel. Pela mesma razao, a transcricao da partitura ao
longo do texto nao apresenta legendas — o leitor devera localizar-se pela numera¢io dos
compassos, indicada no inicio de cada sistema, no canto superior esquerdo, conforme o
padrao das edigbes orquestrais. Na identificagdo dos motivos o nimero de compasso é
precedido do nimero do movimento em algarismos romanos (por exemplo, IV — 168 =
quarto movimento, compasso 168). Todos os outros exemplos externos a Szufonia n° 10 tém
suas legendas devidamente identificadas. Recomenda-se acompanhar a leitura desta analise

com a audic¢ao da obra.

54 A edicio da obra utilizada como referéncia é o Volume 10 da colecio Novas Obras Escolhidas de Dmitri
Chostakovitch, editada por Manachir Iakubov, Editora DSCH: Moscou, 2009 [Amrpuii [ITocrakosra — Hosoe
Cobpanne Counmenmit. Tom 10. OOmad peaaxnma moscHUTEAbHAA cr1aThd Manammpa SkyOosa.
Wspareascrso “DSCH”: Mocksa, 2009].
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Tabela 2

Lista de abreviagdes utilizadas na partitura transcrita

I Primeiro; naipe de primeiros Sord. Com surdina

I Segundo; naipe de segundos, etc. Tbh Tuba

Chx Contrabaixo Thn Trombone

&4 Contrafagote Timp | Timpanos

Cl Corne inglés Tpa Trompa

@) Clarinete Tpe Trompete

F/ Flauta T-Tam | Tam-Tam

GC Gran Cassa (Bumbo sinf6nico) Via Viola

Ob Oboé Vie Violoncelo

Pice Flauta piccolo Vin Violino
Pigz. Pizzicato Xilo Xilofone

Observacoes:

1. Todos os instrumentos estao notados em Do, ou seja, na nota real em que soam.
2. Contrabaixo e contrafagote soam uma oitava abaixo da nota escrita.

3. Triplicacbes de 8™ paralela superior foram eventualmente omitidas quando ndo

constitufam informagao relevante para a analise. Triplicagoes de 8"

eventualmente foram escritas com a indicacao 8" bassa.
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5.3 — ANALISE MOTIVICA

A partir dos anos 30, o processo de transformag¢ao motivica passou a constituir um
elemento essencial da estrutura composicional de Chostakévitch, e por esta razio sera
observado detalhadamente neste trabalho. Depois do periodo experimental dos anos 20,
que compreendeu a composicao das Sinfonias #° 2 op. 14 “Ao outubro” (1927) e n° 3 op. 20
“Primeiro de Maio” (1929), em que o processo de desenvolvimento motivico nido era
essencial para a estrutura composicional, Chostakévitch passou a manifestar uma tendéncia
a clareza e simplicidade na linguagem musical, refletida na economia de materiais musicais,
verificada especialmente a partir da Sinfonia n° 5 op. 47 (1937). Essa tendéncia manifestou-se
no tratamento tematico: a transforma¢io motivica adquire papel preponderante na
estruturagao da obra e passa a partir de entdo a constituir um trago distintivo da escrita de
Chostakovitch.

Na Sinfonia n* 10 essa simplicidade e economia de meios atingem um grau
excepcional. Enquanto apenas no primeiro movimento da Sinfonia n° 5 o compositor
empregou 7 motivos principais e 7 motivos secundarios (Camargo, 2012, p. 192), somente
10 motivos foram necessarios para a constru¢ao dos quatro movimentos da colossal
estrutura da Sinfonia #° 10, considerando ainda que, mesmo dentro deste grupo de 10
materiais, encontra-se notaveis relacoes de derivacao.

Este exame do trabalho motivico mostra-se especialmente relevante quando se

consideram alguns postulados composicionais de Arnold Schoenberg, que declara que

E dificil conceber que uma peca musical tenha sentido a menos que tenha
sentido no motivo e na apresentacdo temdtica de ideias. Por outro lado, uma
peca na qual a harmonia nio ¢é unificada, mas que desenvolve seu motivo e
material de maneira légica, deve, até certo ponto, ter um sentido inteligivel
(Schoenberg, 1984, p. 280).

Esta observagdao constitui um indicador essencial da singularidade criativa de
Chostakovitch, que pode ser apreciada nesta analise motivica da Sinfonia n’ 10. Continuando
com a abordagem tedrica proposta por Schoenberg na obra teérica Fundamentos da

Composigao Musical (1991[1* edigao 1967]), o compositor elabora a seguinte definigao:

O motivo deve produzir unidade, afinidade, coeréncia, ldgica,
compreensibilidade e fluéncia do discurso. O motivo geralmente aparece de
maneira marcante e caracterfstica no inicio de uma pega. Os fatores
constitutivos de um motivo sao intervalares e ritmicos, combinados de modo a
produzir um contorno (...) Visto que quase todas as figuras de uma peca revelam
algum tipo de afinidade para com ele, o motivo basico ¢ considerado o “germe”
(sz¢) da ideia: inclui elementos de todas as figuras musicais subsequentes e esta
presente em todas as figuras subsequentes (Schoenberg, 1991, p.35).

Analisando-se a Sinfonia n° 10 a partir desta referéncia, verifica-se uma perfeita

realizagdo da defini¢ao condensada por Schoenberg. O primeiro motivo, principal motivo
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basico da sinfonia, apresentado no primeiro compasso (exemplo 25), constitui um
verdadeiro motivo ciclico, que delineia os principais temas dos movimentos I, 1T e 111, além

de estar presente de forma marcante no movimento IV.

Exemplo 25 — Sinfonia n° 10 — a) Movimento I; b) Movimento II; ¢) Movimento III; d) Movimento IV
Motivo 1 — elemento estrutural em toda a sinfonia

David Fanning, um dos mais importantes estudiosos de Shostakévitch, em seu livro
The Breath of the Symphonist — Shostakovich’s Tenth (1988), inteiramente dedicado a Sinfonia n’
10, denomina esta figura de “motivo x”, e realiza relevantes observagdes sobre sua

natureza:

A unidade incorporada pelo movimento ascendente em grau conjunto do
motivo x é um meio que conduz a um fim correlato. Ele ajuda a reforgar a
impressao de que ha uma ‘personalidade’ singular incorporada na musica que
vivencia o desdobrar do drama para o qual a musica acontece. (...) Existe uma
relacdo reciproca entre contraste, os eventos que deveriam ser suficientemente
distintivos e logicos em sua sucessdo, e¢ unidade, a ‘personalidade incorporada’
que deveria definir uma relacio significativa entre a ideia superficial, linguagem
musical e estrutura de larga escala (Fanning, 1988, p. 9).

Nesta afirmagao, Fanning sugere a dimensao narrativa da recorréncia do motivo 1,
porém nao desenvolve a ideia. Buscando critérios para a analise da narratividade musical,

Kofi Agawu afirma:

As dimensbes musicais pelas quais [as] narrativas se manifestam variam de obra
para obra. A dimensio favorita é o processo tematico ou motivico, onde um
motivo inicial, figurado como um termo sonoro, é repetido muitas vezes
guiando o ouvinte de momento a momento: nisto consiste a incorporacio da
‘narrativa’ da obra (Agawu, 2009, p. 103).

Observando-se o processo de desenvolvimento motivico, verifica-se que a forga
estruturadora da figura mencionada transcende as quatro citagdes apresentadas no exemplo
25 para tornar-se um elemento central na progressio das ideias musicais como um
Leitmotiy. Para isso, reunimos as principais derivagdes do motivo 1 em um quadro sindptico
(exemplo 26) que evidencia o carater sintagmatico do processo de desenvolvimento. O
motivo 1 ¢é apresentado no inicio da obra em uma figura basica que reune sua forma
principal (Grundgestalf), que denominaremos motivo 1-a, com as variantes motivo 1-a’
(reducao ritmica do motivo); motivo 1-b (ampliagio dos intervalos — triade diminuta

ascendente); motivo 1-b’> (ampliagao das duragdes — hemiola de minimas); motivo 1-c
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(transformado em bordadura inferior) e motivo 1-d (transformacio ritmica com a

aplicacao do padrao de ritmo pontuado).

Motivo 1-b

Motivo 1-c
. -,
Vi epepefe

com bordaduras

M o
i

com bordaduras

) (invertido) a
Motivo 1-d
Forsy =.SS====t
Padrdo ritmo pontuado

L '226 Motivo 1-a“

=SS ===

Redugio ritmica

Exemplo 26 — Quadro sinéptico de detivacio do Motivo 1 (ordem direta)
Forma principal (Grundgestalf) Motivo 1-a e variantes a’, b, b’, c e d.
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No quadro do exemplo 26 estdo reunidas exclusivamente as variantes derivadas da
ordem direta. A inversio do motivo, que também pode ser compreendida como
retrogradacio, cria uma nova ordem de derivagdes motivicas que estdo consolidadas no

quadro sindptico de derivagao inversa do motivo 1, no exemplo 27.

Exemplo 27— Quadro sindptico de derivagio do Motivo 1 (ordem inversa)
Forma principal inversa [Motivo 1-a(i)] e variantes b, c ¢ e.

Observam-se no exemplo 27 as principais recorréncias da inversao do motivo 1-a,
denominado motivo 1-a(i). Nos mesmos trechos percebe-se também uma presenca
marcante da variante motivo 1-c, que combinada com o motivo 1-a(i) forma uma figura

bésica®™ que serd denominada motivo 1-e (movimento 1, compassos 111 e 119). Todos os

% Citando Josef Rufer, Dunsby e Whittall esclarecem que “a figura basica (...) ¢ a maior unidade formal logo
depois do motivo, uma frase que pode ter varios compassos e que consiste na conexao firme de um ou mais
motivos e suas repeti¢oes, variadas em maior ou menor grau” (Dunsby, Whittall, 2011, p. 130). Os autores
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motivos que se forem apresentados em inversaio em relagdo a forma principal tém o

€C»
1

acréscimo da letra “1” entre paréntesis: (i).

A recorréncia transversal em todos os movimentos da obra mostra a importancia
estrutural do motivo 1 e de seu vasto desenvolvimento derivativo e capacidade associativa.
Importancia analoga tem também o motivo 2, cujas deriva¢des sio demonstradas no
quadro sinéptico apresentado adiante no exemplo 28. Quando comparado com a
simplicidade do motivo 1, o motivo 2 mostra-se consideravelmente mais complexo, sendo
seu desenvolvimento por vezes menos evidente. Sua complexidade deve-se primeiramente
ao fato de que sua forma principal (Grundgestali), neste estudo denominada motivo 2-a e
identificada como construgao tematica principal do primeiro movimento (compasso 69), ja
apresenta uma estrutura de figura bésica (conf. Nota 55), portanto transcendente como
motivo. Ela pode ser compreendida a partir de diferentes seccionamentos internos, cada
um deles dando origem a uma diferente ordem derivativa de desenvolvimento motivico. O
primeiro seccionamento, que exclui a nota longa inicial, foi denominado motivo 2-2’, e seu
desenvolvimento particular pode ser observado no canto inferior direito do quadro
apresentado no exemplo 28. Um seccionamento ainda menor se verifica, originando o
material denominado motivo 2-a”. A imediata repeticio do motivo 2 (compasso 1-73) ja
apresenta uma variagao, que transforma o salto de terca descendente em quarta justa, e é
denominado motivo 2-b, que também apresenta uma ordem propria de derivagio
motivica, conforme pode ser observado no canto superior direito do quadro (exemplo 28).
Decorrente do movimento de compasso ternario surge também a partir do compasso 1-75
uma derivagao mais longinqua, portanto menos pregnante, que foi denominada motivo 2-
c.

Conforme se pode observar na derivacao direta do motivo 2-a, seu desenvolvimento
se da através do constante acréscimo de notas, sejam bordaduras ou repeti¢oes, além de
ampla variagdo ritmica. Fazendo-se, porém, reducbes pelo método schenkeriano,
facilmente se chega ao desenho melédico que o relaciona a sua forma principal original.
Essa preservacao do desenho melddico produzira ainda derivagdes mais longinquas, mas
igualmente importantes, em especial o elemento que sera denominado motivo 7, tratado
mais adiante. Da mesma forma que o motivo 2 constitui o cerne tematico do primeiro
movimento, o motivo 7, derivacao progressiva do motivo 2, constituird o cerne tematico

do quarto movimento.

enfatizam que uma distingao direta entre motivo e figura basica nao é evidente ou consensual entre analistas
(incluindo Schoenberg). Por esta razdo, atribuiremos nesta analise o nome “motivo” a algumas figuras
basicas, desde que seu desenvolvimento seja realizado como processo motivico.
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Exemplo 28 — Quadro sinéptico de derivagio do Motivo 2
Forma principal [Motivo 2-a] ¢ variantes a’, b e c.

Apbs a identificagaio dos motivos 1 e 2, que ficaram demonstrados como motivos
estruturais transversais de toda a Sinfonia n° 10, observa-se ainda a existéncia de cinco
motivos que desempenham papéis locais (motivos 3, 6 e 7) e dois motivos secundarios

(motivos 4 e 5), de carater fragmentario.
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O motivo 3 (exemplo 29) apresenta-se como sujeito contrastante tanto do primeiro
quanto do segundo movimento. Caracteriza-se por uma nota longa inicial seguida por um
movimento de colcheias com articulagao caracteristica (colcheias ligadas de duas em duas,
ou seja, ligaduras curtas), com movimentos cromaticos que sucessivamente ampliam o
intervalo. Este motivo, apesar de relativamente pouco desenvolvido, tem presenga
marcante na estrutura dos dois primeiros movimentos, na qualidade de sujeito contrastante,
e apresenta grande semelhanca com um motivo pregnante do primeiro movimento da
Sinfonia n° 4 op. 43 de Chostakovitch, por sua vez associado a um motivo do Prélogo da

opera Boris Godunov de Missorgski chamado de “Nosso Pai™.

Exemplo 29 — Motivo 3-a e 3-b (“Nosso pai”)
Elementos principais dos sujeitos contrastantes dos movimentos I e II.

Outra intertextualidade interessante emana do motivo 3-b pela semelhanga com
uma frase do Preidio em Fa # menor da colecao 24 Preliidios e Fugas para piano op. 87 (1950-51)
de Chostakovitch (exemplo 30), obra escrita pouco antes da Sinfonia n° 10. Esti Sheinberg
ressalta a estreita relagdo estilistica do Prelidio em Fa # menor com a musica judaica e indica
este traco como uma singularidade composicional de Chostakévitch (Sheinberg, 2000, p.

314).

Exemplo 30 — D. Chostakévitch - Preliidios e Fugas para piano op. 87
Preliidio em Fa # menor (compassos 10-11)

% O motivo em questdo constitui, na épera de Mussorgski, o apelo do povo ao “nosso Pai” [Orer; mami| o
czar Boris Godunov, e tornou-se recorrente na obra de Chostakévitch. A figura tiranica do Czar Boris, que
assassinou o principe para subir ao poder, passa a ser ressignificada no discurso soviético (Camargo, 2014, p.
8). Esta relacao simbdlica sera tratada mais adiante neste estudo.

Chostakaviteh - Sinfornia n. 4 - Movimento T Modest Mussorgski - Borir Godusay
. 308 C. 437-440 Préloge - Poco animando - Cifra 8
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De forma bastante diferente dos motivos observados antetiormente, o motivo 4
(exemplo 31) constitui na verdade um fragmento obsessivo, que s6 pode ser considerado
motivo quando analisado a partir de sua recorréncia e transversalidade. O movimento
brusco de quarta descendente, uma espécie de “sufixo” presente em varias frases dos
movimentos II e IV, pode ser considerado motivo pela recorréncia repetitiva, em que seus
materiais sio retomados. Sua principal variagio se da pela ampliagio do intervalo
descendente ou pela inversao da diregdo melddica. Sua caracterfstica afirmativa (tética) e

resoluta concede a melodia uma marcante rudeza de carater ou expressao.
Motivo 4

1n-10 m-23 I {é— i {é_ - I\:"-lh:l ~ I~
% %&ﬁj:‘ ! ﬁtgl:@:i#:!

Motivo 4 - variantes
N-129 1-136

N

Exemplo 31 — Motivo 4 — Forma principal e variantes

Assim como o motivo 4, o motivo 5 consiste em um desenho melddico
fragmentario, ainda menos pregnante que aquele, porém sua recorréncia justifica sua
catalogacao. As sequéncias de tercas (ou quartas) “quebradas” descendentes surgem de
forma marcante nos movimentos II e I1I, e de forma mais longinqua no movimento IV. A
semelhanca com o tema gregoriano Dies Irae (“Dia de ira”) da liturgia finebre pode revelar

uma relevante dimensao significativa no discurso musical.

Exemplo 32 — Motivo 5 (“Dies irae”)

O motivo 6 (exemplo 33) surge como material novo na introdugao lenta do

movimento IV, onde dialoga com o motivo 1 e constitui a ideia musical mais importante
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desta secdo, onde sera desenvolvido. Com o inicio do Allegro final, aparecera de forma
fragmentaria combinado com outros elementos. Consiste em dois segmentos do tema

principal (a e b) e a variante (c) e (¢’).

Motivo 6

L I 17 | .-
T r 4 14
1 T
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Exemplo 33 — Motivo 6-a e 6—b (forma principal) e variantes 6-c ¢ 6-¢’

O material que denominamos motivo 7 (exemplo 34) é composto de trés segmentos
do tema principal do Allegro do movimento IV (7-a, 7-b e 7-c). Estes trés materiais, nao
obstante serem distintos entre si, encontram sua unidade na coesao do Sujeito Principal do
Finale da Sinfonia n° 10. Serdo tratados individualmente, pois cada um deles apresenta

diferentes ordens de derivaciao no decorrer do ultimo movimento.

Motivo 7-a Motivo 7-b

Exemplo 34 - Quadro sinéptico de derivacio do Motivo 7

O emprego das diferentes derivagdes de cada um dos trés segmentos do Motivo 7

esta restrito ao movimento IV, porém ¢é possivel observar certas semelhangas com

9557

materiais anteriores, que podem ser consideradas “afinidades indiretas”™’. O perfil melédico

57 Citando Réti, Dunsby e Whittall definem como “afinidade indireta” a transformagdo mais completa de
elementos ou “desenvolvimento l6gico” do motivo, segundo Pisk (Dunsby, Whittall, 2001, p. 131).
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dos segmentos a ¢ b do motivo 7 podem ser comparados ao desenvolvimento do motivo
2-a (exemplo 28), partindo-se da nota longa inicial seguida por uma escala ascendente,
ainda que haja divergéncia com a figura principal primaria. Outra observagao importante
referente ao segmento 7-c ¢ a flexdo maior/menor do terceiro grau, que terd uma grande
importancia na expressaio do movimento IV. Na derivagao citada do compasso 212 ¢é
possivel ainda observar um dialogo com o motivo 1-a no movimento de ter¢a ascendente e
sua inversao descendente na continuacao da frase.

Estes foram os 7 motivos considerados estruturais da obra, que revelaram-se os mais
importantes elementos “construtivos” sobre os quais foram desenhadas as formas de cada
movimento. Além dos materiais citados, ha ainda 3 motivos que surgem a partir do terceiro
movimento que constituem citacdes musicais particularmente significativas, e por isso
serao denominados a partir de suas caracteristicas. Dois destes motivos sao relativos a
obras de Mahler: o primeiro deles extraido da Sinfonia n° 4, sera chamado Motivo

Wunderhorn (exemplo 35).

Exemplo 35 — Motivo Wunderhorn

O Motivo Wunderhorn constitui uma citagio de um elemento melodico da
Sinfonia n° 4 de Gustav Mahler, e foi assim denominado devido a nomenclatura
“Wunderhorn™ atribuida as cang¢oes citadas nas sinfonias e as proprias sinfonias, baseadas
na colecao Des Knaben Wunderhorn. Este intertexto com a musica de Mahler constitui um
elemento bastante significativo no discurso, uma vez que este motivo carrega uma aura de
sua expressao original: a cancao Wir geniessen die himmlischen Freuden, entoada no 4°
movimento da Siufonia n° 4 de Mahler (exemplo 30, extraida da cole¢io Des Knaben
Waunderhorn), evoca uma atmosfera alegre e inocente, uma expressio quase #zif, que mais

tarde sera aturdida por sonoridades perturbadoras.
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Exemplo 36 — Gustav Mahler — Sinfonia n° 4 — 1° movimento — inicio.
Referéncia do Motivo Wunderhorn (Flautas I11-1V)

Bastante interessante também ¢ a relacao da célula inicial do motivo Wunderhorn
com a textura de “trinado” mesurado. A figurac¢ao continua em semicolcheias alternando
notas vizinhas, uma espécie de “trinado” mesurado, é marcante na Se¢ao B do Movimento
IT e no Sujeito Principal do Movimento IV. Em algumas situagoes especificas esta figuracao
apresenta um carater motivico, reduzido a quatro semicolcheias e a resolugao. Nestes casos,
a figura sera entio denominada motivo “tr”.

O segundo motivo de notavel carga significativa é o que sera denominado motivo
DeSCH (exemplo 37), por ser considerado como “a assinatura musical autobiografica do

compositor” (Wilson, 2000, p. 303).

Exemplo 37 — Motivo DeSCH
“Assinatura musical” de Chostakdvitch

O Motivo DeSCH ¢ composto pelas notas Ré, Mis, D6 e Si natural (segundo a
nomenclatura germanica D, Es, C e H), que representam o acronimo do nome Dmitri
SCHostakowitsch (na transliteracio para a lingua alema). Pela conformagio tonal constitui
um subconjunto octatonico. E recotrente em todo o movimento, até o fim da sinfonia,
como um [Leztmotiv, com muitas variacdes. Este motivo ja tinha sido utilizado em obras
anteriores, como observa Elizabeth Wilson (20006, p. 303), como na varia¢ao do Finale da
Sonata para Piano n° 2 op. 61 de 1943 e no Scherzo do Concerto para Violino n° 1 op. 77 de 1947.
E, porém, a partir da insisténcia e significancia formal deste motivo na Sinfonia n° 10 que o
anagrama se confirma como uma referéncia autobiografica patente, que sera levada as
ultimas consequéncias no Quarteto de Cordas n° 8 op. 110 de 1960, onde constituira o sujeito
principal, extraordinariamente variado e presente em todos os movimentos. Este

desdobramento futuro do motivo DeSCH torna-se bastante significativo quando se
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considera que este quarteto foi “dedicado as vitimas do fascismo e da guerra” — sua
assinatura autobiografica (conforme denominam os estudiosos) revelaria uma identidade
com as vitimas da opressao e violéncia. Este ¢ um elemento que confirma a tese da “I'7ilogia
de Guerra” mencionada ao fim da secao 5.1 deste trabalho. Além desta associagao, é
interessante observar que um elemento de “autoafirmacio” contrasta com o contexto de
culto a personalidade do ditador Stalin, desde que este assumiu o poder.

O terceiro motivo presente na sinfonia, que carrega significagao especial, e o segundo
motivo, que faz referéncia a musica de Mahler, esta associado a sinfonia-oratério chamada
“A Cangao da Terra” (Das Lied von der Erde). Trata-se de um toque de trompete (Trompetenruf)
lento, com notas longas, que evoca a expressio de um toque fénebre militar™. Os toques
de trompete apresentam como caracteristica principal a utilizagdo das notas naturais da
série harmonica, por serem originalmente tocados em cornetas lisas. Nesta transfiguragao,
Chostakovitch apresenta os intervalos justos de quarta e quinta, sem caracterizagao modal,
mas preserva as notas longas e andamento lento, além do timbre da trompa, que evoca a
sonoridade original de um Flige/born. Por esta razao, sera denominado Motivo Funebre

Militar (exemplo 38).

Exemplo 38 — Motivo finebre militar

A sequéncia de notas utilizada é bastante semelhante ao motivo principal do
primeiro movimento da “Cangao da Terra” (Das Lied von der Erde) de Mahler (exemplo 39),
obra de tematica existencial, uma das ultimas de suas composi¢oes, uma espécie de
“Despedida da vida””. Laurel Fay afirma que o préprio Chostakévitch teria declarado que
Mahler era o compositor austriaco que maior influéncia exerceu sobre ele (Fay, 2000, p.
185). Partindo desta referéncia, o motivo encerra um importante elemento narrativo no

discurso sinfonico da Sinfonia n’ 10 de Chostakévitch.

% O toque funebre militar mais conhecido atualmente é aquele utilizado pelo exército estadunidense, o
chamado “Taps”. Segundo Monelle, “ndo havia marchas funerais nas cole¢des militares do século XVIII, mas
presumivelmente eram executadas as marchas lentas nos funerais” (Monelle, 2000, p. 128).

59 “Lied v. d. Erde ist: Abschied vom Freund’! (vom Menschen!!l)”. Citagdo de Willem Mengelberg, apud Andraschke,
Peter. Gustav Mabhlers Fiinfte Symphonie, Technische Analyse, Leipzig 1905 (Miiller, 1989, p. 390).



115

Exemplo 39 — Gustav Mahler — Das Lied von der Erde — 1° movimento — inicio (Trompas).
Referéncia do Motivo Fanebre Militar

Entretanto, a citacdo deste motivo € controversa entre os estudiosos. Mencionando
diversos documentos, Laurel Fay afirma que este motivo, com a sequéncia de notas Mi —
LA —Mi—Ré — 14, seria o acronimo do nome “E-l-mi-r-a”, como se chamava uma aluna de
24 anos do Conservatorio de Moscou com quem Chostakovitch teria se correspondido na
época em que escrevia a Sifonia n° 10. Os documentos e cartas citados por Fay indicam que
o proprio compositor teria revelado que o motivo em questdo era uma transcricdo do
nome da jovem compositora do Azerbaijao, e que o teria reconhecido posteriormente “em
uma de suas musicas favoritas — Das Lied von der Erde de Mahler — que o descreve como um
simbolo da morte, destino cruel e tristeza” (Fay, 2000, p. 187). Segundo Fay, Elmira
Nazirova declarou, decorridos muitos anos destes fatos, que o interesse de Chostakovitch
por ela era uma “paixdo oportunista”, pois ela tinha a sensagao de que o compositor a via
somente como “musa’’; apos a estreia da Szufonza n° 10, tendo sua “missao” se completado,
o compositor teria rompido abruptamente (ibidem, p. 187). Elizabeth Wilson, analisando as
mesmas questoes, afirma que “o toque de trompa [no terceiro movimento| da Szufonia n° 10
nao constitui mera citacio do nome de sua musa, mas pode ser interpretado como uma
mensagem do destino sinalizando a identificagio do compositor com sua tragica sina”
(Wilson, 2006, p. 304). Concordamos com esta afirmagdo, uma vez que este elemento
musical ¢ apresentado em marcante contraste com a expressao musical predominante no
terceiro movimento, conforme podera ser conferido no decorrer da analise.

A ideia de realizar esta enumeracao dos motivos principais da obra tem também por
objetivo o estabelecimento de referéncias que, ao longo da analise, possam ser consultadas
para esclarecimento das relagbes de derivacdo, uma vez que O0S sucessivos
desenvolvimentos dos motivos podem obscurecer sua conexao com as formas principais
(Grundgestalten). Sugerimos ao leitor que consulte estes quadros sindpticos sempre que

houver davida quanto as relacdes de derivagao identificadas durante a analise.
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5.4 — ANALISE FRASEOLOGICA, TOPICA E DE MATERIAIS MUSICAIS

5.4.1 — PRIMEIRO MOVIMENTO

Segundo Iakubov, curador do arquivo de Chostakévitch, existem rascunhos
inacabados para um movimento de uma Sonata para viokino datados de 1945, onde o
primeiro tema ¢ muito semelhante ao tema principal do primeiro movimento da Sinfonia n’
710 e o segundo tema ¢ idéntico, o que indica que o compositor teria refletido por muitos
anos sobre estas ideias musicais até utiliza-las na constru¢ao do primeiro movimento da
Sinfonia n° 10 (lakubov, 2009, p. 265-266). Respondendo as criticas da Unido de

Compositores Soviéticos, a quem a partitura foi submetida, o compositor declarou:

Apreciando o primeiro movimento da sinfonia de forma critica, vejo que nio
consegui empreender aquilo que hd muito tempo sonhava: escrever um real
allegro-de-sonata  sinfénico... no primeiro movimento ha muito mais
andamentos lentos e momentos liricos do que expressées heroicas, dramaticas
ou tragicas... (apud Fanning, 1988, p. 6%)

Esta declaragao, que na época constitufa um protocolo claro de submissao as
instancias governamentais de controle da cultura, quando observada com o distanciamento
critico do tempo e da situagdo, revela-se uma sutil e perspicaz ironia: ao pronunciar
publicamente seu zea culpa, Chostakévitch garante a possibilidade de sua musica continuar
a ser executada e apreciada, com a devida revelagdo das contradigdes de seu tempo. A
ironia ja se torna evidente quando se observa a estrutura formal do primeiro movimento

(tabela 3) — consideravelmente fiel a nogao tradicional de forma-sonata.

Tabela 3 — Estrutura Formal do Primeiro Movimento

Secoes Compassos Func¢io Formal Centro Expressio
01 Sujeito principal A Mi (octat./dual) Ombra
Exposigdo 69 Sujeito principal B Mi (“edlio”) Cantabile (Elegia)
202 Segundo Sujeito Sol (“maior”) Valsa estilizada
322 Suj. principais A/B (Mi) Cantabile
Desenvolvimento 367 Segundo Sujeito - Totentanz
428 Condensagdo -
Recapitulagio 463 Sujeito principal B Fa (“frigio”) Cantabile (Dramatico)
596 Segundo Sujeito Mi (“maiot” Valsa estilizada
Coda 700 Sujeito principal A Mi (octat./dual) Ombra

Do ponto de vista da estrutura das fungdes formais, observa-se notavel

conformidade com os principios gerais da forma-sonata: um grupo tematico principal,

0 Sovetskaya Muzyka (1954), p. 120.
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composto por dois sujeitos principais (aqui denominados A e B), ambos estruturados no
centro tonal® em Mi. O segundo sujeito surge como elemento contrastante, no centro
tonal em Sol, seguindo o principio tonal, na “tonica relativa” de Mi menor, padrio para
sonatas escritas em tonalidades menores. O desenvolvimento inicia-se combinando os dois
sujeitos principais e ampliando seu campo harmoénico; em seguida retrabalha o segundo
sujeito, associando-o com os materiais dos sujeitos principais, culminando em uma
condensacao total dos materiais musicais em um complexo de simultaneidades, atingindo o
ponto culminante da obra na recapitulagio, onde o sujeito principal B é reapresentado
retomando a concisao expressiva. A recapitulagdio em uma classe de tom central meio tom
acima do original (F4) representa, sem duvida, uma marcante singularidade desta obra, mas
esta em conformidade com um processo composicional tipico de Chostakévitch,
denominado por McCreless “deslocamento semitonal” (McCreless, 2010, p. 122), que sera
tratado em maior detalhe adiante. Apesar deste “desvio” do paradigma, o segundo sujeito é
apresentado com centro em Mi — supostamente a “tonica maior”, perfazendo a estrutura
tipica da forma-sonata. A coda retoma o sujeito principal A, recordando o centro tonal em
Mi (octatonica) e sua caracteristica harmonicamente desagregadora.

Observando esta descricdo sumaria da estrutura formal, pode-se ter a falsa
impressao de tratar-se de uma obra de esséncia neoclassica. Esta impressao parece ser
exatamente o cerne da ironia da musica de Chostakévitch: segundo os preceitos do
realismo socialista, dele era exigido escrever obras “como os classicos”, e o compositor
assim o faz (aparentemente). Nao obstante, a continua ambivaléncia expressiva e a
multiplicidade de materiais empregados constréi um discurso ambiguo e desagregador, que
denota um posicionamento critico frente as contradicdes de sua condi¢ao. A propria
concepgao “tonal” da obra revela a incongruéncia de ser apresentada como a “Sinfonia n° 10
e Mi menor” e ser a primeira sinfonia em que temas principais sdo estruturados sobre a
escala octatonica, e nao apresentar quaisquer cadéncias tonais — pré-requisitos para a
afirmacido de que se trataria de uma obra estruturada no sistema tonal, o que
definitivamente nao ¢ o caso. Ainda assim o compositor mantém o limiar de centros
tonais/modais/escalares que permitem identificar o arcabouco estrutural da obra.

Algumas particularidades estruturais sio proprias da escrita de Chostakévitch. Além
do ja citado “deslocamento semitonal”, observa-se também que a exposi¢io ¢

desproporcionalmente extensa em relagao ao desenvolvimento e a recapitulagao, tendéncia

0 O conceito aplicado de “centro tonal” corresponde a concep¢io de pos-tonalidade da musica de
Chostakévitch. Associando conjuntos simétricos, como o octatonico ou a escala dual, com escalas modais e
progressdes tonais, o compositor cria uma linguagem singular, que nio obstante transcender a no¢iao de
musica tonal, apresenta ainda assim centros “tonais” ou classes de tom centrais, que se tornam referéncias.



119

verificada desde as Sinfonias n* 4 ¢ 5 (Camargo, 2012, p. 57). Esta diferenca se da
principalmente pelo fato de que a recapitulagao ¢ feita a partir do Sujeito Principal B, e ndo
hda uma recapitulacio literal do Sujeito Principal A (esta acontecera, de forma
complementar, na Coda). Esta particularidade estrutural pode ser explicada através do
trabalho motivico do processo composicional de Chostakévitch: o motivo 1, esséncia do
Sujeito Principal A, é extremamente simples e é tratado de forma ciclica, adquirindo
inimeras derivagdes e constantes desenvolvimentos — isso o torna praticamente
onipresente durante toda a sinfonia, de forma que uma recapitulacdo literal do Sujeito
Principal A torna-se desnecessaria (para fins estruturais). Trata-se do mesmo caso do
primeiro movimento da Sizfonia n° 5, onde a exposi¢ao ¢ composta por 120 compassos,
enquanto a recapitulagdo apresenta 63 compassos, sendo que somente 5 compassos sio
dedicados a recapitulacio do primeiro grupo tematico; seus materiais serdo retomados na
coda (Camargo, 2012, p. 190). Observa-se, portanto, uma acentuada analogia entre a
estrutura formal do primeiro movimento das Sinfonias n°5 e n° 10.

As relagoes entre as Sinfonzas n® 5 e 10 nao se limitam a semelhangas formais. E
fundamental recordar que a Sinfonia n° 5, conhecida por ser chamada “resposta criativa de
um artista a uma critica justa” (apud Coelho, 2006, p. 163), surgiu em um momento de
aguda perseguicdo ao compositor, apds a publicacdo do artigo Caos em vex de miisica no
jornal Pravda, que desqualificou o trabalho de Chostakévitch fazendo ameagas iminentes,
marcando o inicio do periodo conhecido como “Terror Stalinista”. A Sinfonia n° 10, por sua
vez, escrita imediatamente apos a morte do ditador, carrega as marcas do ocaso de uma era.
As referéncias a Stalin, se ndo sao evidentes de forma isolada, tornam-se cognosciveis
quando analisadas em conjunto.

Quando o compositor nega a existéncia de expressdes heroicas, dramaticas ou
tragicas, configura-se mais que uma ironia — sua declaragdo beira o sarcasmo. Com uma
duracao aproximada de mais de 20 minutos em média, o primeiro movimento constitui
“uma auténtica expressao épica”’, conforme declara Fanning (1988, p. 7). Uma analise
detalhada dos topicos musicais reconhecidos na partitura pode revelar os elementos
expressivos do seu discurso, bem como suas contradi¢oes. O carater ligubre e sombrio de
todo o primeiro movimento denota uma ambivaléncia emocional que pode confundir uma
expressio de temor e anglstia com uma expressio elegiaca, de contricio e pesar. F
bastante interessante observar a admiravel semelhanca de expressio dos sujeitos principais
com o primeiro grupo tematico do primeiro movimento da Siufonia n° 7 em Si menor

“Inacabada” D759 de Franz Schubert (exemplo 40).
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Exemplo 40 — Comparagio entre os Sujeitos Principais do movimento I da Sinfonia n° 10 de Chostakévitch
e o primeiro grupo tematico do movimento I da Sinfonia n° 7 “Inacabada” de Schubert

Observando-se os temas em paralelo, ¢ bastante intrigante perceber a semelhancga,
tanto no desenho melédico como na expressao, entre as duas obras. Fazendo um
comentario sobre o tema principal de Schubert, Peter Giilke cita “a interrupg¢ao abrupta de
uma passagem cantabile expansiva, quase uma suspensio apavorada em face da catastrofe

(..) que de fato sobrevém”®

(Gilke, 1966, p. 2). Este tipo de afirmacdo bem poderia ser
transposto para a musica de Chostakévitch — e as referéncias a uma temida “catastrofe”
nao faltardo no decorrer da sinfonia. Ja um tema heroico, como o compositor menciona no
comentario sobre a Sinfonia n° 10, este nao se evidencia no primeiro movimento: a Oposi¢ao
ao temor e a violéncia nao ¢ constituida por uma vitoria triunfal, mas por um gesto
tragicomico de um zuridivy — no Segundo Sujeito pode-se observar uma valsa estilizada com
elementos marcantes de incongruéncia musical que podem constituir os primeiros indicios
de um discurso ironico.

Os tépicos musicais mais marcantes no primeiro movimento sao ombra, cantabile
(elegia) e Totentanz. O tépico ombra é explicado por Clive McClelland” como “[a expressio
musical] apropriada para quando o compositor deseja transmitir uma sensagao de temor ou
mistério, ou se ha alguma referéncia direta no texto sobre a morte” (Mirka, 2014, p. 294).
Algumas das caracteristicas principais do topico ombra constantes no estudo sdo:

andamento lento, notas sustentadas, inconstancia tonal, modulacdes niao usuais, tessitura

grave, timbres escuros (ibidem, p. 282) — todas verificadas no primeiro movimento da

02 “der jahe Abbruch einer zu expansivem Singen aufgelegten Passage, fast ein erschrecktes Innechalten
angesichts der Katastrophe (...) die tatsichlich hereinbricht.” (Traducdo nossa)
03 McClelland, Clive. Ombra and Tempesta. Chapter 10 of The Oxford Handbook of Topic Theory (Mirka, 2014).
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Sinfonia n° 10. Referindo-se a obras dramaticas, o autor afirma ainda que “As caracteristicas
do tépico ombra podem também ser empregadas em cenas de masmorras, calabougos ou
cenas noturnas, a fim de retratar o medo do protagonista, mesmo que nio haja referéncia
ao sobrenatural” (dbidems, p. 286). Analisando-se estas defini¢des, torna-se bastante
verossimil imaginar que a expressao musical criada por Chostakévitch seja autobiografica —
ou seja, que o infcio da sinfonia seja uma representacao transfigurada de todo o medo e
perseguicao sofrida pelo compositor durante o perfodo em que Stilin esteve no poder.
Lembrar-se disso no momento da morte do ditador, quando finalmente o compositor
coloca suas forgas para compor uma nova sinfonia — o que estava fora de questio desde os
expurgos de 1948%— mostra-se como fator de inspiracio e coeréncia com sua obra e sua
histéria. Enquanto homenagens eram feitas ao ditador falecido naquele ano de 1953,
Chostakovitch preparava sua “homenagem”, para que ninguém esquecesse O que
representou a figura do “grande lider”, completando sua Trilogia de Guerra. Esta
interpretacio da expressao musical do primeiro grupo tematico é completada pela
observacao do Sujeito Principal B, uma melodia de expressao cantabile, melancoélica e
pesarosa, que da continuidade a expressao inicial. O acompanhamento da melodia principal
continua a configurar o tépico ombra, enquanto o clarinete solo “entoa” a melodia principal.
Esta sonoridade solista sobre um acompanhamento ldgubre sugere uma expressao de
solidao, que pode ser associada entdo a elegia, correlata ao topico cantabile. Outro topico
que completa esta interpretacdo épica-narrativa da obra consiste em um termo menos
utilizado por musicélogos em analises topicas, mas conhecido da estética ha muitos
séculos: a Tofentang (palavra alema para “Danca da Morte”). O termo ¢é citado por Kofi
Agawu no livro Music as Discourse, quando transcreve uma lista de topicos recorrentes na
musica de Mahler (Agawu, 2009, p. 47). Segundo a tradi¢io iconoclastica, a morte,
representada por um esqueleto, convida a todos para sua danga final; na musica, ha dois
exemplos paradigmaticos nominais: Totentany de Franz Liszt e Danse Macabre de Camille
Saint-Saéns. Em linhas gerais, o topico Totentanz pode ser considerado a partir da expressao
tragica na musica, manifesta em sequéncias de sonoridades dissonantes em dinamicas
grandiloquentes, andlogas ao temperamento colérico”; quando estas caracteristicas sdo
combinadas com um ritmo ou perfil melédico de danga, passam a configurar o tépico
Totentang. Outros elementos sao comumente associados a este tépico, como sequéncias de

trinados, a2 melodia Dies Irae e a sonoridade do xilofone.

& cr capitulo 1, nota de rodapé n° 5.
& cf. capitulo 2.4 deste trabalho.
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5.4.1.1 — Exposicio

Tabela 4 — Estrutura da Segdo de Exposicio

Exposic¢ao
Primeiro Grupo Tematico .
— — — — Segundo Sujeito
Sujeito Principal A Sujeito Principal B
Compassos 01-68 Compassos 69-201 Compassos 202-321
Ombra Cantabile Valsa estilizada
Mi (octatonica/dual) Mi (“edlio”) Sol (“maior”)

Os sujeitos principais A e B foram reunidos em um grupo principal por duas razoes
especificas: ambos apresentam o centro “tonal” em Mi, sendo que a “tonalidade” principal
somente pode ser de fato reconhecida no Sujeito Principal B; ambas apresentam expressao
musical semelhante: o topico omzbra aparece onipresente em ambas as se¢oes, sendo que no
sujeito principal B a expressao cantabile surge combinada com o ozbra. Ou seja — estes dois
sujeitos ndao apresentam uma relagdo de contraste entre si, mas de complementariedade. Ja
o segundo sujeito revela claramente um contraste em relagdo ao primeiro grupo, nao sé por
encontrar-se com centro tonal em Sol (que corresponderia a “tonalidade relativa” da tonica
principal), mas principalmente por sua expressao diversa: a predominancia de uma valsa
estilizada, com varios elementos de engenho, incongruéncia ou comicidade de escrita, que
denotam uma postura provocativa em relacao ao inicio ligubre da obra. Fanning descreve
os trés temas do primeiro movimento como “pensamento’ (“though?”’); “cangao” (“song’) e
“danca” (“dance”’), mas nio propoe uma denominacdo analitica especifica, somente as
chama de secdes “A”, “B” e “C” (Fanning, 1988, p.8), que coincidem com o

seccionamento aqui proposto.

- Compassos 001 a 015 — Sujeito Principal A

O movimento ¢ esctito em compasso ternario °, e indicagio de tempo Moderato
(seminima = 96). Violoncelos e contrabaixos em unissono entoam o Sujeito Principal A,
construido sobre o motivo 1, incluindo suas variantes 1-b’ e 1-a(i), que constitui a inversao
do motivo 1-a. Seu movimento linear ja apresenta uma incongruéncia melddica: depois da
suave progressdo ascendente por grau conjunto no primeiro compasso, a subita queda
descendente de quarta diminuta representa uma quebra de expectativa melddica, acentuada
pelo configuracio de um intervalo alterado. E criada uma atmosfera lagubre, constituindo
o topico ombra, expressao esta que relaciona este inicio ao inicio das Sinfonias n° 5 e 8. A
despeito de alguns estudiosos compreenderem que os dois primeiros compassos

constituitiam um movimento de tonica (tf) — dominante com sétima (B7), que seria o
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suficiente para configurar a tonalidade de Mi menor e que o compasso 4 seria uma
modula¢ao para Sol menor (Fanning, 1988, p. 16) — interpretag¢do esta que refutamos —
compreendemos que os compassos de 1 a 15 integram uma estrutura fraseoldgica de
sentenga (sujeito — repeticao do sujeito — continuagao), sendo que nos compassos 1 a 6 ¢é
empregada a escala octatonica (em Mi) e nos compassos 9 a 14 é empregada a escala dual
em Sol, com uma transicao gradual. Em ultima analise, consideramos que a sugestdo de
tonalidade nos compassos 1 e 2 constitui mais um elemento de ambiguidade ou
descontinuidade, pois cria uma expectativa que ¢ quebrada com o estabelecimento do
conjunto octaténico nos compassos seguintes — o primeiro de muitos indicios que

. . ~ . e A . 66
sinalizarao tratar-se de um discurso estruturalmente ironico™

E o primeiro caso entre as sinfonias de Chostakévitch em que um sujeito principal
¢ construido sobre uma escala octatonica, e isso revela uma importante singularidade da
obra como consolida¢dao de uma linguagem poés-tonal. Também chama a aten¢ao a maneira
como o compositor, transitando gradualmente do conjunto octatonico para uma escala
dual, coloca esta como um repouso em relagdo a frase anterior, octatonica (e mais tensa
devido as sequéncias de triades diminutas). Concordamos com Fanning quando, referindo-
se a abertura do movimento I, afirma que se trata da “qualidade de auséncia ou vazio (...)

que culmina no completo siléncio da pausa geral [compassos 3 e 15]” (ibid., p. 10).

% Conforme explicado no inicio do capitulo 5.2, a partitura transcrita na analise extensiva nio apresentara
legendas; o leitor devera orientar-se pela indicagdo de numeros de compassos sempre indicados a
esquerda, no inicio de cada sistema transcrito. Tratamento igual é dado a transcricdo dos materiais musicais
(escalas, harmonias etc.) que sdo apresentados sempre seguidos de sua origem, com a devida identificacdo dos
nimeros de compassos aos quais cada material corresponde.
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- Compassos 016 a 053

O Sujeito Principal A tem continuidade com um livre desenvolvimento e
concatenagdao das variantes do motivo 1. Os compassos 16 a 26 esbocam movimentos
harmoénicos tonais, todos eles imediatamente contrariados: um suposto movimento de
Dominante-tonica (Sol-D6 menor) nos compassos 16-17, que ¢ frustrado pela presenca do
Sib; a formagao de uma Dominante com sétima de La bemol no compasso 20 que

gradualmente se descaracteriza retornando ao tom central Mi no compasso 27.
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A partir do compasso 27 verifica-se entdo uma reapresenta¢ao do Sujeito Principal
A (com a pausa original “preenchida”) e o correspondente retorno aos conjuntos
octatonicos. Assim como no inicio, a escala octatonica é empregada com o VI grau
ausente; a partit do compasso 32 ha um transito para outra octatonica (em Si), que a
principio também tem VI grau ausente (aparecera somente de passagem no compasso 49
nas cordas graves), mas posteriormente apresenta uma nota estranha ao conjunto (Solb)
equivalente ao VI diminuido. Toda esta instabilidade tonal, associado ao timbre das cordas
no registro grave, mantém a expressao ombra caracterizada desde o inicio.

E interessante também observar o inicio de um movimento continuo de seminimas
em uma espécie de ostinato mascherato que se mantera, ainda que com alguma instabilidade,
até o compasso 107, quando este sera substituido pelo movimento de colcheias. No
compasso 53 uma nova pausa geral reitera a ‘“qualidade de auséncia ou vazio” ja

mencionada.

- Compassos 054 a 068

No compasso 54 surge uma nova “cadéncia de engano”, com forma analoga ao
compasso 16. Uma preparacao tonal que ¢é frustrada, pois conduz a quatro compassos
construidos sobre um conjunto irregular, inicialmente baseado em tons inteiros. Em

seguida o Sujeito Principal A é mais uma vez retomado na escala octatonica principal.
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O movimento de seminimas ¢ levemente apressado no compasso 62, com
indicagao de seminima = 108, construindo uma frase transicional para o Sujeito Principal
B, que entrara em seguida. Esse continuo movimento de violoncelos e contrabaixos
adquire carater declamatério com a insercio de respiragcOes (pausas) expressivas
(compassos 62 e 66), a0 mesmo tempo que vai desconstruindo o Sujeito Principal A.

Analisando-se entao toda esta se¢ao desde o inicio da obra, observa-se que a escala
octatonica em Mi consolida-se como sonoridade principal, pois ela comega e termina a
se¢ao, e alternando-se com outros conjuntos escalares, esta sempre de volta constituindo
uma espécie de “centro sonoro”, um ponto de partida, ou “repouso relativo”, se é que seja

possivel falar de repouso em uma atmosfera tensa como esta, construida até entao.

- Compassos 069 a 083 — Sujeito Principal B

O Sujeito Principal B constitui um auténtico “tema” melddico, um sujeito musical
que surge em primeiro plano apés a atmosfera ldgubre criada desde o inicio da obra.
Executado pelo clarinete solo, este tema de carater lirico e melancélico reitera a sensagao

<

de “solidao”, surgindo por entre as “sombras” do Sujeito Principal A, que continuam
presentes no acompanhamento das cordas, formando uma delicada malha contrapontistica.
O continuo movimento de seminimas ¢ assumido pelos violinos na regido grave,
desenvolvendo-se através de inumeras derivagoes do motivo 1 sobre uma nota pedal de
violoncelos e contrabaixos, de forma que, juntos, colaboram para a manutencdo da
sonoridade do tépico ombra, que nesta se¢ao se combina com o tépico cantabile da melodia
principal. Esta expressao revela-se ambigua, pois seu carater melancolico permite
compreendé-la como um canto elegiaco — o que justificaria sua publicagio como uma
“homenagem ao grande lider morto” — ou, pelo contrario, uma expressio de angustia e
temor de alguém que anda pelas sombras, ou por um periodo sombrio de sua historia.
Analisando-se o tema, ¢ possivel observar que este ¢ constituido por uma sequéncia
de deriva¢des do motivo 2-a, de onde surgem suas principais variantes. A exemplo do que
foi observado no Sujeito Principal A, sua estrutura fraseologica corresponde a uma
sentenga: sujeito (c. 69-72) — repeticao do sujeito (c. 73-76) — continuacao (c. 77-83). Toda
a frase é construida sobre a escala de Mi edlio”’; somente na continuagdo surgem duas
notas estranhas ao modo, que integram um acorde analogo a sexta napolitana (compasso

78) e um acorde variante maior por enarmonia (compasso 79), que prontamente retorna a

ter¢a menor original.

67 Consideramos que a inexisténcia de acordes de dominante ou da sensivel alterada permite-nos afirmar que
trata-se de uma melodia construida por principio modal, e ndo propriamente tonal.
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- Compassos 084 a 106

A partir do compasso 84, o Sujeito Principal B ¢ reapresentado pelos violinos ainda
no modo de mi edlio e aos poucos tem sua expressao alterada. A saida do clarinete faz com
que a sonoridade das cordas seja evidenciada, amalgamada pela dinamica pp. A atmosfera
ldgubre se dissipa a partir do compasso 89, uma espécie de “ponto culminante” em PP
(evocado pelo crescendo nos trés compassos precedentes), quando a expressiao é iluminada
pelo emprego do modo de Si 4 lidio, que fica caracterizado até o compasso 92. A mudancga
de registro das cordas ¢ decisiva para o estabelecimento dessa expressio iluminada,
evidenciada pelo silenciamento dos instrumentos graves e a elevagao dos violinos e violas
para a regido média-aguda. A frase sofre um deslocamento semitonal® no compasso 93
para o modo de la jonico, onde, devido a manutencao do III° grau maior, permanece a
atmosfera de claridade, mas que imediatamente torna-se instavel pelo surgimento de sua
variante em 14 edlio no compasso 95, que confronta a ter¢a menor com a ter¢a maior
precedente. A partir de entdo a atmosfera volta gradualmente ao seu carater lagubre com a

transi¢ao para a escala octatonica no compasso 97, com centro em Mi, evocando o inicio

% “Semitone Displacement™: termo utilizado por Sheinberg (2000, p. 100-102) e McCrelless (2010, p. 126)
para definir alteracGes subitas de centricidade para uma nota vizinha por semitom, algumas vezes criando a
sensacdo de “erro” cadencial, outras vezes ctiando uma conducio harmonica “incomoda”, com finalidade
expressiva.
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da obra. No compasso 102 surge uma rotagdo da mesma escala, com a inser¢ao de uma
nota estranha (ré natural). Nesta segunda apresentagao do Sujeito Principal B verifica-se,
portanto, uma flexdo emocional em relagio a sua primeira apresenta¢ao. Elementos do
temperamento fleumatico surgem como um contraste com a expressio principal do tema,

sem descaracterizar o topico cantabile, mas desfigurando o topico omzbra.
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- Compassos 107 a 114

A partir do compasso 107 o movimento continuo de seminimas gradualmente
instituido desde o inicio da obra transforma-se em um movimento de colcheias, suscitando
uma impressao de progressao contrapontistica de “duas notas contra uma” (contraponto
de segunda espécie). Essa sensacdao de estabelecimento do estilo estrito é subliminar, uma
vez que a expressao musical preponderante continua sendo o estilo cantabile conduzido pelo
Violino I, em uma espécie de “variacao florida” do Sujeito Principal B. Até o compasso
110, Violino 1II e cordas graves continuam com a expressao omzbra em segundo plano sobre
sucessivos desenvolvimentos do motivo 1. Devido a auséncia de uma nota pedal no

compasso 107, o centro tonal é compreendido como o Si, perfazendo o modo frigio (nio
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obstante o Ré sustenido do Violino II no compasso 107 que pode ser compreendido
enarmonicamente como um resquicio transicional do material tonal anterior). O compasso
110 introduz notas de transi¢ao para uma centricidade em Sol a partir do compasso 111,
onde comega um processo de estabelecimento da tonalidade de Sol menor, que culminara
com uma surpreendente cadéncia perfeita (c. 114-115) preparada por uma Subdominante
napolitana (c. 113). Este é um dos rarissimos momentos onde se verifica uma cadéncia
tonal na obra, e mesmo assim nao se trata da “tonalidade” principal. Este ¢ um dos indicios
de que ha uma dualidade latente na obra entre os tons de Mi menor e Sol menor, sugeridos
desde os primeiros compassos da obra”. Porém, ¢ interessante observar que mesmo este
gesto afirmativo em direcio a uma tonalidade determinada nio esta livte de uma
ambiguidade ou incongruéncia sutil, uma espécie de “sorriso sarcastico’: a linha do Violino
II, nos compassos 112 a 114, em meio ao movimento em dire¢ao a tonalidade de Sol
menor, insiste em introduzir o Si natural e o Ré bemol como notas de passagem. O Si
natural mostra-se particularmente desagregador, insinuando uma dualidade maior/menot,
como se fizesse uma emulacao da escala dual em Sol. Por sua vez, o Ré bemol nao causa o
mesmo efeito, mas configura uma incomoda quinta diminuta em relacdo ao centro tonal
em Sol, estabelecido desde o compasso 111 por uma longa nota pedal. O motivo 1-e,
compreendido como uma figura basica que retne os motivos 1-a() e 1-c, passa a ser

identificado a partir do compasso 107 pela sua recorréncia e futuros desdobramentos.

- Compassos 1152 126

A entrada das trompas no compasso 115 marca o inicio de uma alteragao marcante
na expressao musical; a dinamica, que até o momento restringia-se a variagcdes entre piano e
pianissimo (exceto por um Mf de passagem no compasso 103), experimenta um sensivel
acréscimo, que aos poucos vai preparando o alcance do ponto culminante do primeiro
grupo tematico (que vira posteriormente). Além do acréscimo dinamico e do efetivo
instrumental, o movimento ritmico torna-se mais agitado com a exploracio da hemiola
original do motivo 1-b” (c. 117-118) e varia¢Oes sincopadas dos motivos 1-e (c. 119-122) e

2-b (c. 123-126). Esta expressio agitada acentua o tom tragico, inserindo elementos do

0 Talvez fosse possivel compreender que trata-se de um movimento de transicio harmonica para o Segundo
Tema (que estard com centro em Sol). Porém, muitos caminhos harmoénicos/melddicos serdo trilhados antes
da entrada do Segundo Sujeito (ou Sujeito Contrastante), que vira no compasso 202; esta cadéncia poderia ser
compreendida como uma “sugestdao” do centro tonal que se estabelecera posteriormente, mas sua distancia
até a préxima se¢ao nio favorece esta interpretacdo. Pelo contrario, aparece muito mais como a reiteracio da
dualidade tonal Mi menor/Sol menot, estabelecida desde o inicio do Primeiro Grupo Temitico.
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temperamento colérico nos tépicos ombra e cantabile que predominaram até entdo,

~ . 7 YO 70
configurando uma expressiao mista com caracteristicas do tépico Sturm und Drang”.

70 A aplicagdo do termo Sturm und Drang (“Tempestade e impeto”) segue neste trabalho o conceito original de
Ratner, que o define como uma expressio agitada marcada pela tempestuosidade: “ritmos enérgicos,
dissonancias penetrantes e um estilo exaltado de declamac¢io” (Ratner, 1980, p. 21). Discordamos da genérica
substituicdo deste termo por Tempesta, proposta por Clive McClelland (Mirka, 2014, p. 281), pois
compreendemos que o termo italiano seria mais adequado aquelas expressGes musicais especificas que
pretendem imitar pictoricamente a tempestade e fendmenos da natureza, tais como o movimento IV da
Sinfonia n° 6 “Pastoral” de Beethoven ou a terceira secdo da abertura Guilberme Tell de Rossini.
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O desenvolvimento motivico garante a organicidade dessa transicdo expressiva,
uma vez que sao usados os mesmos elementos — motivos 1 e 2 — combinados e
desenvolvidos. E interessante observar que mesmo com o aumento da agitacio da
expressao musical o compositor evita o emprego de cromatismos. O emprego da escala
bachiana (rotagao da escala dual, cf. capitulo 3.3.2, exemplo 13) e da escala dual nos
compassos 115 a 117 mantém a ambiguidade de expressio; dos compassos 118 a 126
observa-se uma frase estritamente diatonica, baseada na escala de Si frigio sem acidentes
ocorrentes; a sonoridade frigia ¢ marcante. Ainda que se trate de um trecho estritamente
diatonico, verifica-se uma sonoridade extremamente dissonante e agitada, que configura o

carater tragico para o qual se encaminha a narratividade do primeiro grupo tematico.

- Compassos 127 a 139
Esta frase da continuidade a crescente agitacao da musica com a inser¢ao de alguns

(13

elementos obsessivos, tais como o motivo “tr” (trinado mesurado, associado ao motivo
Wunderhorn) e repeticdes seguidas e progressivas do motivo 1-a diminuido (compassos
137-139), além das pausas que criam uma transgressao da inércia melddica (compassos 129
e 131) em dire¢dao ao ponto culminante que sera alcancado no compasso 140. Depois de
uma longa frase estavel no modo de Si frigio (que permanece na melodia em primeiro
plano nos violinos e madeiras agudas), a partir do compasso 127 as trompas introduzem
notas que compoe um conjunto irregular de sonoridade octatonica que perturbam a
estabilidade modal, o que acentua a agitacio musical. A evidéncia desta frase das trompas
cria uma expressao paradoxal, pois a0 mesmo tempo que introduz esta instabilidade modal,
sua pungeéncia expressiva evoca, ainda que de passagem, um carater heroico, criando uma
situacdo de contradi¢ao retorica.

E interessante observar o trabalho mutacional do motivo 1-a, que ao apresentar
variagoes através do acréscimo de bordaduras, representa um prenincio do motivo 3
através da articulagao de ligaduras curtas a cada duas colcheias, que constituira a articulagao
tipica do Segundo Sujeito. Também aqui se observa o segundo e o terceiro grau de
derivacao do motivo 2-b — depois de ter surgido nos compassos 123 a 126 com expressao
agitada, é respondido com duas derivagdes: nos compassos 129 a 132 e posteriormente nos
compassos 133 a 1306, sendo que em cada derivacdo sdo realizadas alteracbes parciais de seu
desenho ritmico ou melédico; a diminui¢ao das trés notas finais evidencia sua relacao direta
com o motivo 1-a. No compasso 133 ocorre um deslocamento para La frigio, que surge

como transi¢dao para 0 movimento octatonico que conduzira ao ponto culminante.
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- Compassos 140 a 152

O ponto culminante do primeiro grupo tematico ¢ atingido no compasso 140, onde
se verifica o primeiro #tti orquestral em ff. Mais do que um ponto culminante dindmico,
este momento representa um ponto culminante emocional da se¢io de exposi¢ao,
considerando que ¢ a primeira vez que atmosfera obscura e introspectiva que impera desde
o inicio da obra ¢é nitidamente rompida. Essa mudanga emocional se concretiza através da
combinacido do #u#i orquestral em ff com a expressio cantabile diatdnica do aparente modo
de La bemol maior, estabelecido tanto pelo movimento melédico como pelo acorde de

tonica (ainda que em primeira inversiao) tocado por contrabaixos e metais graves.
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Apesar do ponto culminante representar um nitido relaxamento da tensdo
construida desde o inicio da obra, o compositor nio permite que esse “alivio” seja
continuado. A tonalidade de L4 bemol maior, induzida inicialmente pelo emprego do
primeiro pentacorde maior, consolida-se ja no compasso 142 nio como modo maior, mas
como escala dual, com o surgimento das notas Fa bemol e Sol bemol nas trompas, mais um
“golpe” expressivo da escrita de Chostakévitch, uma espéceie de antifrase musical, uma vez
que a dualidade modal deste conjunto opera em duas flexdes emocionais distintas
(melancolica e fleumatica) simultaneamente. Em seguida verifica-se um novo deslocamento
de La bemol para Sol jonico (ndo obstante o carater plagal conferido pelo baixo em do).
Esta expressio “iluminada” é basicamente construida na variacio do motivo 2-a para o
pentacorde maior, que move sensivelmente a melodia cantabile do registro melancolico para
o registro fleumatico. Mas todo este episédio “iluminado” da narrativa logo dissipa-se no

conjunto irregular constituido por uma escala octatonica com uma nota alterada, mesmo
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conjunto empregado no inicio da frase anterior (compassos 127 a 132 nas trompas).
Observa-se também neste episodio a estrutura de sentenca, com a ideia principal (motivo
2-a) dos compassos 140 a 144; a repeticdo da ideia dos compassos 145 a 148 e a
continuagao e fragmentacio em seguida. Esta observa¢ao demonstra que nos pontos
fundamentais da estrutura formal Chostakoévitch tende a empregar formas fraseologicas
paradigmaticas da tradicao classica. Um pequeno detalhe surge no compasso 144 (com
anacruse): uma varia¢do retrograda e invertida do motivo DeSCH. Ainda que nio
desempenhe papel retérico relevante neste momento, esta ocorréncia revela-se um

elemento de consisténcia melddica da linguagem do compositor.

- Compassos 153 a 168

Depois de atingido o ponto culminante, inicia-se um movimento de retorno a
sonoridade ldgubre caracteristica do primeiro grupo tematico. Esse processo se da através
do emprego de um conjunto irregular (de caracteristica octatonica) e da escala dual em Si
bemol, além de uma fragmentacio dos motivos e do alargamento do movimento que
acontece através do emprego de notas mais longas. Em paralelo, as violas perfazem uma
figuragdo com encadeamentos dos motivos 1-a e 1-c, incluindo inversées, em um
movimento cromatico que auxilia na desagregacao tonal. A dinamica vai diminuindo, além
da gradual saida de instrumentos, até que surge uma pausa geral no compasso 161, que
retoma a sensacao de vazio estabelecida no inicio do movimento. Esta interrup¢ao também
cessa 0 movimento continuo de colcheias estabelecido desde o compasso 107. A frase dos
compassos 162 a 168 dos metais graves surge como um “eco” obscuro da frase anterior.

Por todas estas caracteristicas, é reestabelecido o tépico ombra.
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- Compassos 169 a 174

Consolidando o retorno a expressao melancolica inicial, o clarinete solo realiza um
recitativo desacompanhado, reiterando a expressio de solidao e vazio, sobre a escala dual
em Si bemol, continuando o material estabelecido anteriormente. Trata-se de uma
interrup¢ao retorica, que prepara uma retomada do Sujeito Principal B e transicao para o

Segundo Sujeito.
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- Compassos 175 a 201

A partir do compasso 175 ¢ feita uma reapresentagio literal do Sujeito Principal B
(analogo ao compasso 69), que cumpre uma fun¢iao de transicao para o Segundo Sujeito.
Do ponto de vista harmoénico, essa transigao ¢ feita através de muta¢ao modal para Sol

edlio (e posteriormente Si frigio), que indicarao um deslocamento para o centro em Sol.
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O Sujeito Principal B é reapresentado com poucas modificagdes, mantendo seu
material original em Mi edlio. Esta reapresentagao ¢ curiosa, uma vez que completa uma
estrutura de arco do Sujeito Principal B, estrutura simétrica incomum na forma sonata
tradicional, mas adotada por compositores do Século XX como Stravinski e Bartok. A
expressao musical segue rigorosamente a primeira apresentacao (compasso 69), sendo uma
melodia cantabile em primeiro plano, acompanhada por uma malha contrapontistica e notas

pedal, que preservam o carater lagubre do topico ombra.

- Compassos 202 a 227 — Segundo Sujeito (Sujeito contrastante)

A exposicao do Segundo Sujeito inicia-se no compasso 202 e durara até o
compasso 321 e apresenta uma forma tripartida A-B-A, sendo A o Segundo Sujeito
propriamente dito e B uma resposta baseada no motivo 2-a’, mas que mantém, em

esséncia, sua expressao musical original.

Tabela 5 — Estrutura da Exposi¢ido do Segundo Sujeito

A B A
Compassos 202 a 243 Compassos 244 a 264 Compassos 265 a 321
Motivo 3-a Motivo 2-a’ Motivo 3-a

O desenho melddico principal do Segundo Sujeito é caracterizado pelo Motivo 3-a,
e sua expressao é definida por Fanning como “um fantasma de uma valsa tchaikovskiana”
(Fanning, 1988, p. 13). Esta ¢ uma defini¢ao bastante adequada para esta expressio musical,
pois observa-se uma notavel estrutura de melodia principal acompanhada, com um
movimento ritmico tipico de valsa tchaikovskiana, recordando momentos do segundo tema
do primeiro movimento da Sinfonia n° 4 em Fa menor op. 36 de Tchaikovski. O epigrama

“fantasma de uma valsa” ¢ justificado por Fanning devido a

uma relutincia em confirmar a métrica ou a tonalidade. Os elementos de
hemiola e os acentos irregulares conferem um senso de inquietacdo para toda a
se¢do (...), além da harmonia napolitana, que temporariamente recusa-se a
confirmar o Sol como centro tonal proposto para o tema, (...) supostamente
uma ideia na relativa maior (#bid., p. 14).

Utilizada como exemplo em sua definicao do conceito de ironia existencial, Esti
Sheinberg define este Segundo Sujeito como uma “valsa-ndo-valsa”. A musicéloga

esclarece sua defini¢do, explicando que
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Sua falsa ‘ndo-valsa’ do primeiro movimento da Sinfonia n° 10 constitui este tipo
de amalgama. Sua base métrica constitui realmente aquela de uma valsa.
Entretanto, parafraseando a terminologia de Wittgenstein, na ‘familia das valsas’
esta valsa ¢ somente uma prima distante, uma vez que faltam muitos dos gestos
ritmicos caracteristicos de uma valsa. Esta valsa duvidosa continua a negar-se a
si mesma por uma série de hemiolas que permanecem nao resolvidas e que logo
provocardo a autodestruicdo da valsa, que em sua repeticio do tema revela um
ato quase desesperado de auto-asser¢io.

Estruturalmente, este tema constitui uma elocugdo ironica, uma vez que as
unidades métricas negam-se umas as outras de maneira interminavel.
Compreende o direto correlativo de ‘uma valsa que ndo ¢ valsa’, que aponta para
uma correlagdo tépica de ‘uma danga que nao é uma danga’, que correlaciona
com o significado de uma ‘disforia euférica’ (Sheinberg, 2000, p. 316).

Esta observagio ilumina de forma admiravel a expressio paradoxal que emana do
Segundo Sujeito e ilustra o amalgama de técnicas que compode o discurso irdnico de
Chostakovich. Porém, esta é apenas uma parte de um discurso muito mais extenso e
complexo, em meio ao qual esta figura desempenha um papel fundamental. Destacamos
entao uma série de elementos que evidenciam a fungao retérica deste sujeito contrastante e
a maneira como esta expressao musical se articula na narratividade e significagao da Sinfonia
n’10.

Em primeiro lugar é importante ressaltar o significado geral da composi¢ao de um
sujeito contrastante em estilo de valsa em relagao a expressiao lagubre e introspectiva do
primeiro grupo tematico. Os estilos de dangas festivas, e a valsa em especial, representam
momentos de celebracdo, de alegria: seja a expressio fantasiosa das valsas incluidas nos
balés russos de Tchaikovski, seja a expressio euforica e festiva das valsas vienenses de
Strauss, os movimentos de valsa estio associados a momentos de festas, coletividade e a
uma gestualidade de extroversio. Esta caracteristica constitui o principal elemento
contrastante em relagdo ao primeiro grupo tematico, de caracteristica melancélica e
introspectiva. Observando através de uma otica narrativa, a mudanga de uma expressao de
temor, solidio ou desolagdo para um movimento dangante representa uma mudanga de
perspectiva afetiva — uma esperanga, o surgimento de uma vitoria a ser celebrada — talvez
um objetivo a ser alcangado ou a libertagdo de uma situagao de opressao. Este contraste de
expressoes encaixa-se petfeitamente em um protétipo narrativo épico/heroico, que podetia
ser compreendido como uma suposta “homenagem” ao ditador morto, considerando o
carater elegfaco do Sujeito Principal B, colocando-se entio o Segundo Sujeito como um
momento de “ilumina¢io” do destino, tal qual ocorre no primeiro movimento da ja
mencionada Sznfonia n’ 4 de Tchaikovski, cujo Segundo Sujeito constitui um caracteristico

movimento de valsa. Chostakovitch, porém, realiza algo bastante diverso deste protétipo
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apresentado: construindo uma expressao repleta de incongruéncias musicais, ele compde
uma espécie de anti-herdi, um heréi desastrado ou cémico, com quem a empatia sé pode se
estabelecer pela via da compaixdo. Esta figura associa-se a imagem do urddivy, apesar de sua
figuratividade estar limitada 4 sua dimensdo de comicidade’. O acompanhamento simples,
feito pelas cordas em pigzicato, a0 mesmo tempo que estabelece o estilo de valsa, mostra o
seu “descompasso” através da formacao de hemiolas e do deslocamento do acento
métrico. A sensagao passada pela musica é que ha um personagem que danga, mas que erra
0s Passos como se estivesse tonto, alcoolizado, ou nao soubesse dangar. Esta impressio ¢
reforcada pela incongruéncia harmonica do acompanhamento — com a melodia principal
supostamente construida na tonalidade relativa de Sol maior (em relagaio a Mi menor), seu
acompanhamento nao sé evita a configuracido tonal, mas claramente utiliza-se de notas
divergentes sem qualquer relacio de nexo harmonico, tornando a expressio parodica ou
grotesca. O centro tonal somente podera ser reconhecido com a sucessao de acordes de
tonica no compasso 228, ainda assim sem a ocorréncia de cadéncias tonais que pudessem
confirmar uma expressao tonal.

Além de todas as caracteristicas ja mencionadas que configuram elementos
semidticos significativos, é importante observar que o desenho melédico do motivo 3-a
constitui um elemento recorrente da escrita de Chostakévitch, ja observado na Sinfonia n° 4,
conforme mencionado na nota de rodapé 56, e no Prelidio em Fatt menor”, e carrega uma
relagdo intertextual bastante relevante (exemplo 41) para o discurso da Sinfonia n° 10,

relativa a figura do sanguinario czar Boris Godunov.

Chostakavitch - Sinfonia n, 4 - Movimento 1 Modest \Iusﬁm'gski - Borir Godunor
C. 308 C. 437-440 Prélogo - Poco animando - Cilra 8
’ = = =
o i’# > 2>
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Exemplo 41 — Motivo “Nosso Pa:” (Otets Nash)
Sinfonia n° 4 de Chostakévitch — 1° movimento
Original do Prélogo da épera Boris Godunov de Mussorgski

7 Este comentario refere-se a natureza social do urddivy, e ndo diretamente ao topico musical definido no
capitulo 4.6 deste trabalho.
72 Cf. Anilise motivica, capitulo 5.3 deste trabalho.
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Na 6pera Boris Godunov de Mussorgski, sobre a qual Chostakévitch se debrugou nos
anos de 1939-1940 escrevendo uma nova orquestragio”, ¢ narrada a histéria do tirano czar
que usurpou o poder através do assassinato do sucessor natural do trono e que governava o
pais de maneira perniciosa. No Prologo da 6pera aparece o povo, padecendo de fome e
sofrimento, que se dirige as portas do palacio do czar implorando por misericérdia e
auxilio. O povo clama a Boris, chamando-o de “nosso Paz” (na lingua russa orerr mHanr [“otets
nash”]). O clamor do povo é representado por um motivo cromatico descendente, em
forma de lamento, que ¢ citado também no 1° movimento da Sinfonia n° 4 de
Chostakovitch. Esta cena inicial da 6pera é emblematica, pois Stalin também gostava de ser
chamado de “o grande pai da Russia”, e muitas vezes referiam-se publicamente ao ditador
desta maneira. Esta ndo ¢é a unica referéncia a épera Boris Godunov na Sinfonia n° 10 — como
sera visto posteriormente, o tema principal do 2° movimento sera baseado no tema de
abertura da Opera. Estas correlages atribuem uma analogia de significacdo ao discurso
sinfonico que reforga a hipotese de interpretagao da obra como uma denidncia da opressio
sofrida sob o jugo stalinista.

O andamento ¢ acelerado para seminima = 120. As violas fazem um movimento de
trftono com ritmo irregular. Todo o acompanhamento em piggicato é construido sobre
fragmentos variados do motivo 1. A flauta solo toca em sua regiao grave, uma tessitura
incomum para um solo de flauta. Até o compasso 227 nido se pode identificar qualquer
relacio tonal — ndo ha triades perfeitas, tampouco cadéncias. A interrup¢ao da linha
melodica por pausas nos compassos 205 e 213 constituem claras rupturas do principio de
inércia melédica. Sio utilizadas praticamente todas as notas da escala cromatica, de forma
que a nogao de centricidade s6 pode ser delineada a partir da insisténcia melddica na nota
sol, o que é negado pelo acompanhamento harmonicamente irregular. O estilo de valsa
mistura-se com um tom declamativo da flauta solista, que compde sua frase justapondo o
motivo 3-a com elementos do motivo 1. Seguindo a tendéncia estabelecida no primeiro
grupo tematico, a estrutura da frase aqui também pode ser compreendida como uma

sentenga: ideia basica (c. 202-209); repeti¢ao (c. 210 a 219) e continuagao (c. 220 a 227).

73 Modest Mussorgski (1839-1881) compoés a épera em 1868/1869, mas ndo chegou a concluit a orquestragio
da obra, que s6 foi finalizada por Rimski-Ko6rsakov em 1896, versdo esta que se tornou a mais conhecida do
publico. A versao de Chostakévitch de 1940 também tem sido apresentada desde entdo, e cada vez ganha
mais espaco em muitos teatros ao redor do mundo. A companhia Helikon Opera de Moscou, por exemplo,
apresenta regularmente a versdao de Chostakévitch em sua temporada anual.
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Nos compassos 2206-227 surge nas violas uma figura ritmica baseada em uma
variacao do motivo 1-a, que é tocado simultaneamente pelos violinos. Esta figura consiste
em uma redugdao ao fator meramente ritmico da variagao correspondete do motivo 1-a:
duas colcheias e uma seminima sobre uma nota repetida. Esta figura tera um papel

preponderante na estrutura do 3° movimento, e por isso sera denominada motivo 1-a’; e o
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seu surgimento nos compassos 226-227, diretamente associado com esta derivagao do
motivo 1-a executado pelos violinos, é o principal indicio de sua relagdo de derivagao com

este motivo.

- Compassos 228 a 237

A partir do compasso 228 o Segundo Sujeito ¢é reapresentado, em uma mesma
estrutura de sentenga, porém em forma reduzida — cada apresentagao do motivo 3-a
constitui entdo respectivamente a ideia e a repeticdo, com a continuagio a partir do
compasso 234. No compasso 235 ocorre uma quebra de inércia melddica ainda mais
acentuada, com a pausa que interrompe a linha ascendente, constituindo mais um fator de
incongruéncia musical desta passagem. O centro tonal em Sol finalmente é consolidado
com o surgimento da trfade perfeita de Sol maior, o que retrospectivamente confirma o

Segundo Sujeito na “tonalidade” relativa maior da “tonalidade principal” de Mi menor.

Compreendendo o motivo 3-a e seu acompanhamento, observa-se a prevaléncia da

sonoridade da escala dual, que apesar de nao “negar” a suposta tonalidade de Sol maior,
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insere elementos disruptivos com a presenca dos graus VI e VII abaixados (ndo obstante a
presenca de um Fa# de passagem). F interessante observar que este tema, iniciando-se no
centro tonal de Sol (c. 228-229), rapidamente caminha para uma sonoridade octatonica (c.
230); o mesmo sucede em sua repeticdo idéntica nos compassos 231 a 233. Ou seja:
Chostakovitch “confirma” a tonalidade, mas a0 mesmo tempo a nega: mais uma ocorréncia
de antifrase musical. A auséncia total de movimentos cadenciais é um elemento
fundamental deste mecanismo de afirmagdo e negagao simultaneas, pois se na musica
romantica o acorde de sétima de dominante mostrava-se suficiente indicio do
estabelecimento de uma determinada tonalidade, o mesmo nio pode ser afirmado em
relacao a um acorde de tonica: ainda que se possa falar de um “centro tonal”, nao se pode
afirmar claramente que se trate de uma determinada “tonalidade” no sentido estrito. Esta
concepcao questiona a visao harmoénica de Fanning, para quem “o elemento menor-
napolitano na harmonia [constitui] uma forma prominente de todo o movimento” (1988, p.
14). Compreendemos que o acorde menor sobre o IV grau com a sexta signifique muito
mais uma resultante do emprego recorrente da escala dual do que a configura¢io de uma
estrutura de sexta napolitana em um suposto contexto tonal.

Nos compassos 235 a 237 o compositor constréi uma estrutura desconexa entre
melodia e acompanhamento: enquanto aquela faz um caminho cromatico centrado em
Fa#, o acompanhamento mantém o centro em Sol, com a ter¢a menor enarmonizada na
nota La#.

Apesar das notaveis modificagdes na harmonia, a expressaio musical de valsa
estilizada é mantida, incluindo sua incongruéncia ritmica. A melodia principal, assumida
pelo naipe de violinos I, torna-se mais robusta em relacdo a primeira apresenta¢ao realizada
pela flauta solo. A construgao melddica passa a ser completada por derivagoes e fragmentos
do motivo 2-a, que passam a ser denominados motivo 2-a’. Caracterizado por um
movimento ascendente por grau conjunto, aos poucos sera convertido em um motivo

pregnante do movimento.

- Compassos 238 a 243

A partir do compasso 238 o Segundo Sujeito comega a ser trabalhado de forma
mais pronunciada. O motivo 3-a surge agora no registro médio, executado por violas e
clarinete, acompanhado (tanto no agudo como no grave) por uma variagao do motivo 1-a
(invertido) executada pelas madeiras, dobradas pelos violinos em pigzicato. Seu centro tonal

¢ agora LLab — mais um exemplo do deslocamento (semi)tonal, apos ter sido apresentado em
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Fa# na frase anterior (relativo ao centro principal em Sol). Porém, seu acompanhamento ¢
baseado em um conjunto irregular de caracteristica octatonica, o que mantém a expressao
disruptiva e ligeiramente grotesca, estabelecida desde o inicio do Segundo Sujeito. A
estrutura da frase mantém a forma de uma sentenca, cuja continuagao é constituida por
uma inversao do motivo 3-a, que sera explorada a partir de entdo. Esta composi¢ao
provocara uma relacao de simetrias opostas entre 0 motivo 3-a e sua inversao, que serao

sistematicamente sequenciados.

- Compassos 244 a 250

No compasso 244 inicia-se a se¢ao “B” da estrutura tripartida do Segundo Sujeito.
Enquanto na primeira se¢ao o material preponderante foi o motivo 3-a, nesta se¢ao
prevalecera o motivo 2-a’, material escalar ascendente ja citado. A expressao de valsa nao s6
¢ mantida, como confirmada, uma vez que a métrica mostra-se mais regular e a melodia
adquire um carater cantabile espressivo a 3 vozes, com uma antinomia contrapontistica entre
violas/clarinetes e violoncelos/fagotes. Nos violinos surge uma reminiscéncia do motivo 2-
a, apresentado de forma fragmentada, mas perfazendo o estilo cantabile.

Nao obstante a expressiao geral de valsa ser consolidada, o compositor nao permite
que a atmosfera disforica estabelecida no Segundo Sujeito se dissipe, construindo uma
ambiguidade de centro tonal, contrapondo nos compassos 244 a 247 acordes de D6 maior
a materiais escalares em La bemol maior, ou o acorde de La bemol maior como resposta a
um material escalar em D6 maior. No compasso 248 faz uma passagem por Mi menor e
em seguida estabelece o Si bemol com uma sonoridade doérica. Esta clara sensacio de
instabilidade tonal contrasta com o lirismo da expressio de valsa, criando mais uma

antifrase musical no discurso.
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- Compassos 251 a 264

A frase de violoncelos e fagote iniciada no compasso 250 configura uma nova
forma basica caracteristica resultante da justaposi¢io do motivo 2-a’ e o motivo 1-c, que
sera trabalhada até o compasso 264. Inicia-se uma sonoridade caracteristica da escala dual
nos compassos 251-252, que vai se transformando em uma sonoridade octatonica, que é
quebrada somente nos compassos 258-259, quando surge de passagem uma sonoridade do
modo Mi bemol lidio. Mesmo que se verifique a ocorréncia de notas de passagem estranhas
ao conjunto octatonico, sua sonoridade fixa-se até o final da frase, que conclui a se¢do
intermediaria (B) para a imediata retomada do Segundo Sujeito, que ocorrera em seguida,

completando a forma A-B-A de apresenta¢ao deste sujeito contrastante.
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- Compassos 265 a 278

A partir do compasso 265 completa-se entdo a estrutura ternaria da apresentacao do
Segundo Sujeito. Esta reapresentacio inicia-se com o motivo 3-a mutilado de sua pausa de
seminima inicial — caracteristica de sua forma principal (Grundgestally — que atribufa ao
motivo um marcante cariter acéfalo. Além disso, verifica-se também uma tentativa de
marcagdo do ritmo através da sucessao de alteragoes de férmula de compasso, uma
tentativa de ‘“adequagao” do compasso a melodia. Esse procedimento mostra-se uma

engenhosidade humoristica, pois esta tentativa de “encaixar” os tempos fortes da melodia
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nos tempos fortes dos compassos em nada contribuem para uma “regularizacio” do ritmo
original do sujeito, que continua constituindo uma dissonancia métrica. O
acompanhamento das cordas em pigzicato PP torna a presenga do motivo l-a(invertido)
mais evidente; cria-se uma dualidade modal entre Mi bemol mixolidio e dérico, nio

obstante a ocorréncia de algumas notas cromaticas de passagem na melodia.

No compasso 273 o motivo 3-a é retomado, incluindo a pausa inicial que o torna
acéfalo, com o acompanhamento semelhante a sua forma original e com a sonoridade da
escala dual. Porém, Chostakovitch cria mais um elemento surpreendente invertendo o
sentido melddico, tornando-o ascendente (quando originalmente era descendente). A
repeticdo seguinte, no compasso 276, mistura o movimento ascendente e descendente,
criando uma confusio de direcionalidades que remete ao desenho que, no segundo
movimento, sera denominado motivo 3-b. O movimento cromatico e o surgimento de
notas desconexas criam uma saturacao cromdtica no conjunto irregular utilizado nos

compassos 275 a 258.
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- Compassos 279 a 295
Apbs a reapresentacdo do Segundo Sujeito inicia-se um movimento transicional,
onde os motivos surgem fragmentados. A textura musical torna-se aos poucos mais

rarefeita, sinalizando a proximidade do fim da se¢ao de exposi¢ao.

Do compasso 279 ao 284 observa-se uma notavel predominancia de movimentos

cromaticos que compde um conjunto simétrico. Esse cromatismo acompanha a saturagdo
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criada a partir do compasso 275. Mais uma vez caracteriza-se a expressao de “valsa triste”
nas cordas, que é interrompida por mais uma apari¢ao do Segundo Sujeito em 8 triplicadas
nas madeiras agudas. B interessante como a justaposicio do Motivo 3-a logo apés um
movimento tipico de valsa revela o quio irregular é sua estrutura — a esséncia de sua
caracteristica grotesca, uma “tentativa” de valsa. Esta apari¢ao do Segundo Sujeito também
¢ acompanhada por uma escala dual, que inicialmente configura-se como um movimento
nitidamente cadencial nos compassos 288-290 (T — D, - T), mas que pela continuidade da
linha melddica confirma-se como uma escala dual. Este ¢ um exemplo tipico do efeito de
ambiguidade do emprego dessa escala, que é capaz de realizar progressdes nitidamente
tonais, mas que repentinamente perdem seu sentido funcional. Nos compassos 294-295
repete-se a figura basica constituida por um fragmento do motivo 2-a’ (a bordadura
superior caracteristica denominada 2-a”) e uma trfade descendente, que pode ser
reconhecida como uma inversio do motivo 1-b; esta repetigao é construida sobre a escala

dual em Sol.

- Compassos 296 a 321

Esta ¢é a ultima frase da Se¢do de exposicao, e da continuidade a expressio
entrecortada da frase anterior, alternando a figura basica ja citada anteriormente
(constituida pelo fragmento do motivo 2-a’ bordadura superior e pelo motivo 1-bli]) com o
motivo 3-a, onde se opde o estilo de valsa triste com a valsa grotesca. Os valores ficam
maiores € surgem mais pausas no acompanhamento, sugerindo um desmontamento da
textura musical, um movimento que se esvai, que se desfaz. Toda a frase é tocada apenas
pelas cordas, recordando a sonoridade do inicio do movimento, como um ciclo que se

encerra.
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Os compassos 296 e 297 sao construidos sobre a escala dual em Mi; em seguida o
compositor emprega um conjunto irregular de sonoridade octatonica, nao obstante a
presenc¢a de uma nota alterada, até o compasso 299. A partir do compasso 300 é empregada
a escala octatonica em Ré, que refor¢a o carater grotesco do motivo 3-a. Seguindo no
compasso 305 é adicionada a mesma escala (octatonica em Ré) a nota estranha sol, que
permite a constru¢ao de uma sequéncia alternada das trfades de Sol maior e Sol# maior
sobre o motivo 1-b(i), que acaba formando uma figura basica com a minima pontuada
subsequente. Considerando o acompanhamento e a melodia principal que segue nos
violinos, observa-se que a caracteristica octatonica do conjunto nao ¢ prejudicada até o fim
da frase. Nos compassos 311 a 321 observa-se entdo, nesta melodia principal dos violinos,

a apresenta¢ao de variantes aumentadas do motivo 1-a(i) e do motivo 2-b.
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5.4.1.2 — Desenvolvimento

Tabela 6 — Estrutura da Segio de Desenvolvimento

Desenvolvimento
Secdo de Desenvolvimento I Secao de Desenvolvimento II | Secido de Desenvolvimento III
Sujeitos Principais A/B Segundo Sujeito Condensagio
Compassos 322-366 Compassos 367-393 Compassos 394-462
Ombra | Cantabile Totentanz, | Ombra Saturacio Té6pica
Mi (octatonica/dual) Centro tonal indefinido Saturacdo Cromatica

A Secao de Desenvolvimento pode ser divida em trés partes, sendo que a primeira
inicia-se como um longo intermezzo realizado exclusivamente por instrumentos de madeira
solistas, com intervengoes de trompas e rulos de timpano. A prevaléncia dos timbres de
sopros de madeira ja se mostra uma clara oposi¢ao a se¢ao de exposi¢ao, onde predominou
a sonoridade de orquestra de cordas. A textura é nitidamente contrapontistica, de forma
que o compositor trabalha oposi¢oes entre os Sujeitos Principais A e B, frequentemente
tocados simultaneamente em suas figuras basicas completas, e ndo de forma fragmentada
como muitas vezes foi observada ao longo da exposicao.

A sensacgao de tonalidade ou diatonismo torna-se cada vez mais longinqua através
do emprego gradualmente predominante de conjuntos irregulares, octatonicas alteradas e
saturagOes cromaticas com a presenga dos 12 tons. Inicialmente os sujeitos sdo tratados em
suas expressoes originais omzbra e cantabile. Porém, a partir do compasso 367, as dissonancias
severas e a rudeza da expressao aplicada ao desenho do Segundo Sujeito fazem surgir
pouco a pouco expressao Totentang, uma sinistra mistura entre danga e morte, uma antifrase
musical exemplar. O movimento de danc¢a do Segundo Sujeito passa a ser combinado com
os elementos obscuros do Primeiro Grupo Tematico, jungdao esta que colabora com o
estabelecimento do tépico Totentanz,.

A partir do compasso 394 passa a ocorrer uma condensa¢ao ainda mais cerrada dos
motivos, que cada vez mais ocorrem fragmentados e combinados. Esta combinagao faz
com que uma frase inicie-se com um motivo e complete-se com outro, em composi¢oes
cujo antagonismo expressivo remete a poética surrealista. O tépico ombra adquire um
carater cada vez mais agressivo, ao lado da expressao Totentanz, quando estes sio
combinados com elementos do tépico militar, surge entdo o tépico militar amedrontador’,
Esta composi¢ao topica revela entdo uma expressao extremamente densa, rude e violenta,
que poderia ser definida como uma metafora do caos, que somente sera dissipado com a

retomada do Sujeito Principal B no inicio da Se¢ao de Recapitulagao.

74 Cf. Capitulo 4.2 deste trabalho.
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- Compassos 322 a 352 — Segao de Desenvolvimento I (Intermezz0)

O emprego exclusivo de instrumentos de sopro de madeira em textura solista e
contrapontistica sugere o topico de musica noturna (Serenata), com um temperamento
melancélico e expressao cantabile. A predominancia dos registros graves, incluindo a
marcante presenca do contrafagote, retoma o carater ligubre do Sujeito Principal A.

A se¢do comeca com uma reapresentacao praticamente literal do Sujeito Principal
B, que ¢ respondida por uma retomada literal do Sujeito Principal A, materiais estes que
serdo trabalhados nesta primeira secdo de desenvolvimento. Os misteriosos rulos de
timpano refor¢am também o tépico omzbra, que ronda toda a secao.

O Sujeito Principal B preserva seu modo mi edlio original, porém cada intervengao
do Sujeito Principal A, seja completo, seja fragmentado (enquanto figuracdes do motivo 1),
traz notas estranhas a0 modo que criam pontos locais de tensio modal-harmonica da linha

principal conduzida pelo fagote 1.
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A entrada dos clarinetes no compasso 341 realiza um contracanto em relagao ao
Motivo 2, também caracterizado pelo estilo cantabile, e compSe uma terceira voz no tecido

contrapontistico.

- Compassos 353 a 366

O fragmento denominado motivo 2-a’ (um recorte do motivo 2-a) que ¢
introduzido no compasso 353 pelo fagote I assumira um papel de destaque na obra a partir
deste momento, tornando-se preponderante. A entrada de oboés e trompas promove um
adensamento da sonoridade, dando continuidade ao processo de “acumulacao inexoravel
em dire¢do a um ponto critico” citado por Fanning (1988, p. 22) em seu comentario acerca
da secio de desenvolvimento deste primeiro movimento. Nao obstante a presenca de
algumas notas de passagem estranhas, verifica-se uma nitida sonoridade octatonica no
inicio e no fim deste trecho. Mesmo com a frase dos oboés construida sobre o modo
diatonico de Sol bemol lidio, a constante incidéncia de notas estranhas promove uma
gradual saturagdo cromatica, que passa a dominar a sonoridade, evitando qualquer
centricidade tonal — uma caracteristica da se¢ao de desenvolvimento a partir deste ponto. O
movimento sincopado das trompas antecipa o surgimento da expressio de danca do

Segundo Sujeito, que surgira em seguida.
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- Compassos 367 a 376 — Segao de Desenvolvimento IT

A segunda se¢ao do desenvolvimento caracteriza-se pelo retrabalho do Segundo
Sujeito, que é apresentado em um processo de fusio tematica, conforme observado por
Fanning (1988, p. 23): O Sujeito Principal B (motivo 2-a) ¢ iniciado, mas ¢ subitamente
transformado no Segundo Sujeito (motivo 3-a). Esta transformacdo se da em uma linha
melddica tnica e em primeiro plano, diferente de simultaneidades que ocorreram até o
momento, onde os diferentes motivos se entrelagavam de forma fragmentaria entre os
diferentes planos ou diferentes vozes. Este processo revela-se mais um exemplo de
transgressao sintatica musical, uma vez que promove a descontinuidade de uma ideia
inicialmente proposta e sua juncdo “forcada” a uma ideia desconexa: um processo que

pode ser considerado tipico do fenémeno humoristico, mas também ¢ afim aos processos
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oniricos, algo que poderia ser chamado de ‘“absurdo” musical, o que sugere uma
aproximagao filoséfica com a poética surrealista. No contexto da musica soviética esta
aproximacgao representa um enfrentamento da imposi¢ao do realismo socialista. O Sujeito

Principal A também aparece na frase nos compassos 375-376 nos instrumentos graves.

A indeterminacdo tonal do trecho anterior é resolvida em uma centralizacao em Fa
edlio no compasso 267, mas que logo ¢ desconstruida pelos movimentos cromaticos do
Segundo Sujeito, recurso repetido logo em seguida, a partit do compasso 371, com a
primeira entrada das cordas na se¢do de desenvolvimento. Esta alternancia entre o centro
tonal em Fa e a saturacdo cromatica acentua a sensagao de disruptura da ideia musical. A
recorréncia do modo de Fa edlio j4 comega a indicar o caminho que sera tomado
posteriormente na recapitulagao.

O alcance da dindmica f de todo o conjunto das madeiras e trompas em textura
homofénica modifica a expressio musical, interrompendo o estilo contrapontistico. A
caracteristica de danga do compasso ternario fica aos poucos mais evidente; porém, com o

“paradoxo” tematico ja observado, observa-se entao uma expressao disférica de danga.
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Mais do que uma danga triste ou estranha, comec¢a a se configurar uma danga tragica,
inevitavel e mortal — o topico Tofentang. Muitas vezes associado a ideia de “pesadelo”, o
topico Totentang se relaciona também com a dimensao onirica da disruptura e do “absurdo”
musical citados na observacao da estrutura tematica deste trecho. O surgimento do material
denominado motivo 2-a”, que constitui um seccionamento minimo do motivo 2-a,
desempenhara papel importante, pois revela uma expressio obsessiva e fragmental do
motivo original 2-a, que enfatiza o carater tragico através de um indicio de um cataclisma

inevitavel que se aproxima.

- Compassos 377 a 382

A entrada de trombones, tuba e timpano encorpa a sonoridade #u##, preparada pela
acumulacao de tensdo das frases anteriores. Porém, a expressio musical do compasso 377
apresenta um elemento ambiguo: o surgimento do acorde de D6 maior (em primeira
inversao) e a melodia diatonica na escala de D6 jonio criam um estranhamento, uma
espécie de “sorriso de Monalisa”, uma vez que a expectativa criada desde o inicio do
desenvolvimento ¢ de uma expressao trigica, associada a sonoridades dissonantes e ao
modo menor/edlio. A ambiguidade se confirma no compasso 379, quando se configura

mais uma vez a sonoridade octatonica.
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O compasso 381 apresenta um gesto tipico da escrita chostakovitchiana: uma
sequéncia escalar cromatica em paralelismo inexato (misturando movimentos paralelos e
contrarios) de varios instrumentos, com progressiva diminuicao dos valores, em dinamica
crescendo al Tff. Este gesto tipico constitui uma preparagio enetrgética para um ponto de
culminancia discursiva. Heranca nitida da tradicao sinfonica de Tchaikovski com seus
arroubos em S#urm und Drang, o diferencial do traco de Chostakoévitch é niao fazer um
caminho direto, mas um caminho sinuoso, que alterna movimentos ascendentes e
descendentes em uma progressio cocleiforme (ou espiralada), além da alternancia de
movimento paralelo com eventuais movimentos contrarios, criando uma sensagao de onda
cadtica ou cataclismica, elemento que produz uma tensdo ainda maior para a expressio
musical. Este gesto é acompanhado pelo motivo 1-b’; executado pelos instrumentos graves
e cordas em trémolo (além do prato suspenso em rulo), o que acentua sua expressio

sinistra.
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- Compassos 383 a 393

A interrupgao do gesto ascendente das madeiras agudas e também dos tremolos das
cordas configura mais um recurso de disrupgao no discurso, e enfatiza o carater grotesco
da apresentacio em ff do Sujeito Principal A, uma espécie de “anticlimax” macabro,
construido sobre a escala octatonica em D6#. O motivo 1, que originalmente apresentava
um carater lagubre introspectivo, agora transforma-se em um movimento aterrorizador de
uma dang¢a macabra, enfatizada pela resposta em trinados dos instrumentos de madeira em
ff, uma caracteristica marcante do tépico Tofentanz. O cariter groteso é reforcado pela
sonoridade das cordas em trémolo. Esta sequéncia de trinados serve de acompanhamento
para o motivo 3-a, que surge como uma decorréncia da sucessio obsessiva do fragmento
denominado motivo 2-a” em primeiro plano, continuando o processo de fusao tematica

caracteristico desta secao de desenvolvimento.
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- Compassos 394 a 411 — Segdo de Desenvolvimento III

No compasso 394 inicia-se a terceira parte da Se¢io de Desenvolvimento, onde ¢é
alcangado pela primeira vez um Tusti ff em marcante sonoridade octatonica, conferindo a
expressao musical um impulso cataclismico critico. O compasso ternario, acompanhado de
trinados fortes e agudos completa a caracterizagdo do tépico Totentang. O emprego
obsessivamente repetido do motivo 2-a” contribui para o aumento da tensiao expressiva. A
partir do compasso 398, o motivo 3-a, cerne do Segundo Sujeito, ¢ justaposto em uma
progressio infinita, com a articulagao alterada das ligaduras curtas originais para um
movimento continuo em sfzccato, mantendo sua caracteristica cromatica. Simultaneamente 2
este material é apresentado o Sujeito Principal B (motivo 2-a) tonalmente distorcido,
apresentando sobre a escala octatonica o tema que tinha o modo edlio como caracteristica
original. Esta mutagdo modal de um material originalmente diatonico para a escala
octatonica revela-se um processo caracteristico da escrita de Chostakévitch que emula uma
distor¢ao da “imagem realista” dos temas diatonicos para a crueza grotesca da sonoridade
octatonica. O /legato cantabile original do motivo 2-a ¢ mantido, o que revela uma
interposi¢ao de estilos ou tépicos, que contribui com o processo acumulativo citado por
Fanning (1988, p. 22). E interessante também observar que o motivo 2-a é colocado por

violas e trompas em estrutura canonica (imitativa) a partir do compasso 403 em relagao as
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madeiras agudas. A monumentalidade inerente ao estilo contrapontistico acentua a

grandiosidade da expressio musical e potencializa o efeito de seu temperamento colérico.
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- Compassos 412 a 421

O Segundo Sujeito passa a ser trabalhado de forma extremamente fragmentada, por
vezes sendo preservada somente sua dimensiao cromatica ou sua forma de sequéncia de
appogiaturas. Esta fragmentacdo do motivo 3-a revela sua relagio com o citado motivo
“Otets nash” da 6pera Boris Godunov de Mussorgski”, sendo possivel observar reprodugdes
literais do motivo original nos compassos 413, 415 e 419.

Neste trecho é possivel observar mais uma ocorréncia de antifrase musical, quando
o compositor contrapde uma insisténcia do acorde de D6 maior (compassos 412, 414 e
416) contraposta a pronunciados cromatismos e decorrente saturagio cromatica verificada

nos compassos 413, 415 e 417, que coincidem com o motivo “Otets nash”.

75 Cf. Capitulo 5.3 — Analise Motivica, a respeito da relacdo de semelhanca do motivo 3-a com o motivo
“Otets nash” (“Nosso Pai”) do Prélogo da épera Boris Godunov.
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- Compassos 422 a 427

No compasso 422 surge uma figura basica que conjuga uma diminui¢ao do motivo
2-a> com o material denominado motivo 47, que reunidos produzem uma figuragio ciclica
progressiva com deslocamentos irregulares de tonalidade a cada compasso, como uma
sequéncia barroca, apesar de nao seguir uma légica tonal. As quedas de sétimas e oitavas do

motivo 4 (c. 2, 4, 6 e 7) configuram notaveis transgressoes da inércia musical.

76 Conforme a definicio apresentada no Capitulo 5.3 deste trabalho, o material denominado motivo 4
constitui “um fragmento obsessivo, que s6 pode ser considerado um motivo quando analisado a partir de sua
recorréncia e sua transversalidade”.
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Esta figuracao de semicolcheias rapidas executada pelos violinos faz uma referéncia
direta a0 Segundo Movimento da obra, tornando-se um de seus materiais principais’. Sua
movimentacao intensa agrega um importante elemento relativo ao estilo brilhante (Ratner,
1985, p. 19). Porém, sua constante mutagao tonal nio permite que a expressao provoque o
“frisson”” descrito por Ratner, tradicionalmente associado ao estilo brilhante no periodo
classico e romantico, mas causa, pelo contrario, uma sensa¢ao de inseguran¢a impetuosa,
associada a0s constante deslocamentos tonais. E interessante observar o surgimento de um
elemento de estilo brilhante em um movimento dominado pelo tépico ombra, e de que
forma a distor¢ao do estilo ndo provoca uma oposi¢do a obscuridade dos temas principais,
mas colabora para o estabelecimento de uma expressao musical cada vez mais disférica e
opressiva. A linha melddica brilhante ¢ acompanhada por uma harmoniza¢ao da variagao
aumentada do motivo 2-a” (nos trompetes e madeiras agudas), que perfaz continuamente
movimentos cromaticos, potencializando a sensacdo de instabilidade tonal e harmonica.
Esta relacao dual entre o tépico ombra e o estilo brilhante constitui mais um elemento

marcante do discurso musical ambivalente de Chostakévitch.

- Compassos 428 a 437

O movimento rapido de semicolcheias é assumido pelas madeiras agudas, e da
continuidade ao desenvolvimento do motivo 2-a’, diminuido e fragmentado, alternando-se
com uma diminui¢ao do motivo 1-a. As cordas passam a apresentar o Sujeito Principal A

em ff espr., em 3 oitavas paralelas, criando uma expressio de brutalidade.

77 Cf. Capitulo 5.4.2 deste trabalho, compasso 131 do segundo movimento.
8 No original inglés “Gntense feeling”.
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A mudancga de carater do Sujeito Principal A, do pp inicial nas cordas graves para
este ff em trés oitavas de toda a secio de cordas revela o processo discursivo que
transforma a expressao lugubre do tépico ombra estabelecida inicialmente para uma

expressao de brutalidade sinistra manifesta através da reunido de caracteristicas do
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temperamento colérico: dissonancias, ritmos marcados e conturbados, movimentos de
oitavas paralelas, dindmica ff em textura #u##, entre outras. A instabilidade tonal também
reforca o estabelecimento desta expressio — a tentativa de estabelecimento de uma
tonalidade de La bemol menor no compasso 428 logo se dissipa através do emprego da
escala octatonica no compasso 430, sucedida por um conjunto irregular. Uma rapida
passagem pelo modo dérico (c. 433) é sucedida pelo emprego de uma escala que constitui a
rotacdo da escala dual ou acustica (c. 436). A constante mutacao de centro tonal nio
permite identificar um centro ou campo predominante, em um auténtico exemplo de

proposta pos-tonal.

- Compassos 438 a 445

No compasso 438 ¢é alcangado o epicentro nevralgico do primeiro movimento, que
durara até a reexposicao. A “danga macabra” que foi configurada ao longo do
desenvolvimento culmina em uma subita marcag¢do titmica de timpanos e caixa clara em ff,
que associada a expressao abissal do Sujeito Principal A (motivos 1-a e b) apresentado pelas
cordas em multiplas oitavas, configura o tépico militar aterrorizante”. A fusio da
sonoridade do timpano e da caixa clara produz um impressionante efeito sonoro, onde se
tem a impressio de que uma esteira de caixa foi acoplada ao timpano, resultando um

timbre sinistro.

7 Cf. capitulo 4.2 deste trabalho.



167

A intervencao da caixa e timpano ¢ seguida pelo motivo 3-a, que evoca o Segundo
Sujeito. A frase de quatro compassos é repetida em seguida, no compasso 442. E
interessante observar o deslocamento cromatico ascendente, partindo de La bemol (c. 438)
até alcancar o Si natural (c. 443) e a alternancia proporcional entre o diatonico e o
octatonico na estrutura da frase.

O surgimento do tépico militar aterrorizante como ponto critico do discurso do
primeiro movimento é extremamente significativo. Quando se recorda que a exposi¢ao ¢é
marcada pelo topico ombra e pela expressao melancoélica do estilo cantabile, que aos poucos
sao transformados no topico Totentanz, o sentimento de temor e ameaga que ronda toda a
tensao acumulada na musica se revela no toque militar aterrorizante — nao ¢ o sobrenatural
que ameaga, mas a opressao da for¢a militar, identificada com os “métodos” do terror
stalinista — uma manifestacao poética de denuncia dos atos de crueldade e violéncia do

ditador.
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- Compassos 446 a 451
A tensdo criada pelo tépico militar aterrorizante é contrastada por uma sequéncia
de acordes maiores e quartais acompanhando a linha de semicolcheias — que fora

interrompida no compasso 438 —, retomada pelas madeiras agudas.
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E interessante observar que, devido a natureza diaténica (modo maior) do
acompanhamento harmoénico, a sequéncia rapida de semicolcheias perfaz nesta sequéncia a
efetividade do estilo brilhante, anteriormente esquivado pelas sonoridades dissonantes que
acompanhavam a linha melédica combinada com a irregularidade modal de sua estrutura.
Essa “janela” brilhante em meio ao topico militar aterrorizante acentuara ainda mais o

efeito sinistro deste aglomerado tépico.

- Compassos 452 a 462

O toépico militar aterrorizante reaparece, agora exacerbado por repetigoes
obsessivas do motivo 1 e do motivo 2-a”, bem como posteriormente pelo motivo 2-a’ (a
partir do compasso 459). Além da marcante presenca da caixa clara e timpano, a sequéncia
de acordes dissonantes nos metais, baseados inicialmente em intervalos de terca menor e
sem qualquer relagdo funcional perceptivel, é decisiva para a sibita mudanga topica. A
dindmica fff em textura ## evidencia a chegada ao ponto critico do movimento, cuja
tensao acumulada conduzira a recapitulagao. As intervengdes reiteradas do timpano e caixa
clara funcionam como uma espécie de “pedal de dominante” anilogo a fungdo de
retransicdo da forma sonata convencional, sobre a nota D6, correspondente ao centro

tonal de Fa frigio, sobre o qual sera construida a recapitulacao do Sujeito Principal B.
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5.4.1.3 — Recapitulacio e coda

Tabela 7 — Estrutura da Segdo de Recapitulagio e Coda

Recapitulagao Coda
Primeiro Grupo Tematico . . Lo
— — Segundo Sujeito Sujeito Principal A
Sujeito Principal B
Compassos 463-595 Compassos 596-699 Compassos 700-792
Cantabile (dramatico) Valsa estilizada Omtbra
Fa frigio Mi (“maior” Mi (octat./dual)

A Secao de Recapitulacdo segue a tendéncia de obras anteriores de Chostakévitch
como as Sinfonias n’4 e n’, onde o Primeiro Grupo Tematico é retomado de forma nio
literal, sendo que uma identificagio plena s6 sera observada no Segundo Sujeito. Esta
divergéncia entre a recapitulacio do Sujeito Principal e sua estrutura exposicional implica
inclusive uma divergéncia de centro tonal enquanto o Sujeito Principal é centralizado em
Mi na Exposi¢ao, na Recapitulagdo ele se encontra com o centro tonal em Fa, um processo
tipico da escrita de Chostakovitch, denominado por McCreless “deslocamento semitonal”
(McCreless, 2010, p. 122). O deslocamento subito do centro tonal é um importante fator
de instabilidade emocional, pois impede a sensacao de “terra firme”, provocando a
sensacdo de uma base instavel, este efeito é especialmente perceptivel quando o
deslocamento se da entre centros tonais vizinhos de semitom. Outra divergéncia estrutural
patente é a omissao de toda apresentagdo do Sujeito Principal A, que é sumariamente
ignorado, sendo recapitulado somente o Sujeito Principal B. Este processo também
aproxima estruturalmente esta obra das Sinfonias n° 4 e 5 ja citadas, que apresentam uma
recapitulacdo extremamente reduzida e concisa dos seus respectivos Grupos Tematicos
Principais, mas que recapitulam literalmente o Segundo Sujeito. Este procedimento
aparenta ser resultado do intenso trabalho motivico caracteristico destas obras que faz com
que 0s motivos principais estejam sempre presentes, de forma que uma recapitulagao literal
pudesse soar tautologica; ja o sujeito contrastante, por seu carater de oposi¢ao expressiva,
requer uma recapitulagdo literal para cumprir sua funcdo formal. Nestes termos, a
recapitulagio do Segundo Sujeito em Mi “maior” também cumpre o preceito da forma
sonata convencional, completando o ciclo da “tonalidade” principal. Porém Chostakévitch
nio permite que a obra seja concluida com a sonoridade expansiva do modo maior. O
compositor utiliza a coda para retomar o Sujeito Principal A e sua expressao ombra, de
forma que o movimento adquire um formato semelhante a um arco, e termine com a
mesma sonoridade ligubre com a qual foi iniciado, processo semelhante ao realizado na

coda do Primeiro Movimento da Sznfonia n° 5.
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- Compassos 463 a 495 — Recapitulagao — Sujeito Principal B

A gigantesca tensao construida desde o compasso 452 culmina em um pedal agudo
sobre a nota DO, que ja constitui a primeira nota (estendida) da recapitulagio do Sujeito
Principal B. Essa nota pedal apresenta uma sonoridade aspera, uma vez que redne 0s
instrumentos de madeira aguda realizando trinados (com a nota superior Rép) e violinos em
trémolo. Como preparagdo para o tema, surge nas trompas o motivo 1-a (invertido), que
introduzindo a nota Sol bemol, evidencia a sonoridade e centro tonal em Fa Frigio para a
recapitula¢ao do Sujeito Principal B.

Tendo sido omitida a recapitulacao literal do Sujeito Principal A, o Sujeito Principal
B ¢ retomado de forma completa, em toda a sua composi¢ao motivica (motivos 2-a, b e c).
Porém, se do ponto de vista material esta recapitulagao ¢é literal, do ponto de vista
expressivo diverge de forma notéria. Enquanto na exposicdo o Sujeito Principal B ¢é
caracterizado pelo estilo cantabile com um temperamento claramente melancélico, aqui ele
reaparece com sua expressio transmutada para um temperamento inequivocamente
colérico, em especial por sua textura em 7 ff, articulagio marcato e dissonancias

pronunciadas.
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Se a mudanca de temperamento ¢ evidente, o discernimento da expressido topica
mostra-se mais complexa. Conforme observa Sarah Day-O’Connel no artigo Singing Style
(Capitulo 8 do livro The Oxford Handbook of Topic Theory), “De todas as descrigdes de topicos
apresentadas por Leonard Ratner (1980, p. 19), a descricao do estilo cantabile é certamente a
mais curta e a consideravelmente menos clara” (Mirka, 2014, p. 238). A expressdao
construida por Chostakévitch neste inficio de recapitulagdo apresenta muitos elementos
para este debate. Enquanto o Sujeito Principal B foi caracterizado na exposicao pelo estilo
cantabile tipico, ou seja, uma cantilena de género lirico, o mesmo sujeito é recapitulado com
seu geénero expressivo modificado para um tom acentuadamente dramatico, claramente
influenciado pelos elementos do temperamento colérico, porém sem ter seu traco cantabile
alterado. A indicagdo espressivo na melodia principal (compassos 476-477) evidencia a
conservacao do estilo cantabile. A mutagio modal do modo edlio para o modo frigio
também constitui um elemento marcante para a defini¢io de uma maior dramaticidade da
expressao musical, em especial quando se observa que a melodia em Fa frigio ¢ truncada
pelos acordes dissonantes sobre a nota Si natural em ff cese. a/ SFff, criando uma sonoridade

extremamente perturbadora.
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Observa-se ainda na sequéncia da recapitulagio uma correspondéncia completa
com os principais elementos constitutivos do Sujeito Principal B (motivo 2-a, b e ¢),
verificados nos compassos 69 a 84 na Secao de Exposicdo, incluindo alguns elementos

complementares como o motivo 1-a (invertido), identificado como seu caracteristico

contrassujeito.
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- Compassos 496 a 509

A partir do compasso 496 ¢é estabelecido um movimento continuo de colcheias
analogo aquele ocorrido a partir do compasso 107. Esta linha melddica também
compreende uma variagdo do Sujeito Principal B, porém de forma ainda mais fragmentaria,
onde também ¢ introduzida uma série de variantes inversas do motivo 2-a’. Analogamente
ao que ocorre a partir do compasso 107, este movimento de colcheias ¢ acompanhado por

interposi¢des dos motivos 1-a e 1-b e suas variantes nos timbres extremos.



176

Observa-se também uma tendéncia a centralidade tonal em Fa, compondo uma
estrutura peculiar: a sobreposi¢ao de modos distintos em vozes diferentes. Enquanto as
cordas graves em conjunto com fagotes, trompas e oboés apresentam elementos do motivo
1 baseados na escala octatOnica, violinos e violas executam o movimento continuo de
colcheias sobre a escala de Fa edlio (e posteriormente frigio). A partir do compasso 500 ¢é
estabelecido o modo de Mi jonico pelos violinos e violas que prepara a reuniao de todos na
escala de Si jonico a partir do compasso 505. O continuo retrabalho do motivo 1 nos
instrumentos graves configura-se como um cantus firmus sobre o qual desenvolve-se o

contraponto de colcheias, caracterizando o estilo estrito.
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- Compassos 510 a 530

O movimento continuo de colcheias é desenvolvido com fragmentos do motivo 3-a
— um material proveniente do Segundo Sujeito — além das inversdes e variagdes do motivo
2-a. A partir do compasso 514 verifica-se uma frase analoga ao compasso 16 da exposi¢ao,
com notas longas e composi¢ao dos motivos 1-a e c. Ou seja: 0 compositor nao recapitula
literalmente o Sujeito Principal A, porém inclui varios de seus elementos na recapitulagao
do Sujeito Principal B, ainda que estes elementos estejam em segundo plano em relagio ao
movimento de colcheias que se destaca em primeiro plano, consolidando a textura

contrapontistica.
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E interessante também observar a constante mutagio modal que é introduzida pela
linha de colcheias e gradualmente influencia o acompanhamento. Nao obstante alguns
movimentos cromaticos e passagens que introduzem notas estranhas, é possivel identificar
um caminho modal que ora muda o modo, ora muda o centro tonal, e que conduz um

retorno para a regiao de La b maior/Fa menor, estabelecida no inicio da recapitulagio.
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- Compassos 531 a 545

A frase que se inicia no compasso 533 corresponde a recapitulacao da frase analoga
verificada no compasso 140 da exposi¢ao, ponto culminante do Primeiro Grupo Tematico,
construida sobre uma variante do motivo 2-a, em seu estilo cantabile original. Sua retomada
¢ literal de inicio, construida sobre a mesma escala dual em La bemol, tal qual fora
apresentada na exposicio, reiterando a importancia do emprego desta escala no discurso
musical de Chostakévitch. Ja a partir do compasso 537 comegam as alteracdes, incluindo

uma variante do motivo 3-a e um trabalho sobre a figura basica denominada motivo 1-e.
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A exagerada fragmentacio e repeticio do motivo 3-a atribui um carater obsessivo a
expressao musical que acompanhara a maior parte da transi¢ao para o Segundo Sujeito que

se segue.

- Compassos 546 a 567

Esta frase conclui a frase anterior de acordo com sua finalizacdo original,
correspondente ao compasso 153 da exposi¢ao, cumprindo a mesma fungao expressiva do
reestabelecimento do tépico ombra e a sonoridade ligubre prépria do primeiro grupo
tematico. A figuracdo em colcheias feita originalmente pelas violas aqui ¢ substituida por
uma figuragdo sobre fragmentagdes do motivo 3-a assumida por violoncelos e
contrabaixos. A dinamica fica mais suave e os instrumentos vao saindo gradualmente, de
forma que a frase seja caracterizada por um longo perdendosi, ficando somente os
instrumentos graves, provocando uma sensa¢ao de soliddo. Apés um caminho modulante
entre os compassos 547 e 550, comeca a se configurar, de forma bastante difusa, a
tonalidade Mi bemol menor, nao obstante o sua expressio marcantemente frigia. O
compasso 551 revela-se entdo analogo ao compasso 165, porém sua continuagao ¢
trabalhada de maneira diversa, mantendo a figuracao de colcheias nas cordas graves, como

um murmurio misterioso.
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- Compassos 568 a 589

Trombones e fagotes reiteram a frase anterior sem a presenca do movimento de
colcheias, recriando a atmosfera de “solidao” observada na se¢iao de transicao durante a
exposi¢ao. O solo de clarinete, analogo ao compasso 169, passa a ser um dueto a partir do
compasso 579, emulando em poucos compassos a retomada do Sujeito Principal B que
fora realizada integralmente na exposi¢io (compasso 175)*. A auséncia dos cromatismos
do movimento de colcheias, reforcada pela sucessao dos acordes de La bemol maior e Si
bemol maior, sugere o estabelecimento da tonalidade de Mi bemol menor, que vinha sendo
preparada pela centralizagdo em Si bemol. Este movimento tonal revela-se marcante
especialmente por ressaltar a suspensao criada pela nota D6 bemol e sua atragdo para o Si
bemol, que ¢ negada na transi¢ao para o Segundo Sujeito, quando o efeito de suspensao ¢é
transformado em estabilidade por enharmonia na nota Si natural, V° grau da tonalidade de
Mi maior que sera estabelecida em seguida. Este é mais um recurso criativo de produgao de

um nexo inesperado entre expressoes originalmente desconexas.

80 Fanning indica que a entrada de um “parceiro” para o solo de clarinete transmite a sensagdo de que “a

musica nao continuara psicologicamente em ‘soliddo™ (Fanning, 1988, p. 30).
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- Compassos 590 a 615 — Segundo Sujeito (Sujeito contrastante)

Segundo Fanning, “a dissociagdo entre aspectos tonais e tematicos na recapitulagao
do primeiro grupo tematico é uma caracteristica da escrita de Chostakoévitch em seus
movimentos em forma sonata” (Fanning, 1988, p. 29). Analisando por este aspecto, é
necessario complementar que, nao obstante este desvio formal observado por Fanning, a
recapitulagio do Segundo Sujeito em plena conformidade tematica e tonal constitui
também uma particularidade de seu conceito formal de sonata. Assim como ocorre no
primeiro movimento da Sinfonia n° 5, o Segundo Sujeito ¢ recapitulado literalmente em seu
aspecto tematico, enquanto no aspecto tonal cumpre o “preceito” de ser escrito na
“tonica” maior (no caso da tonalidade principal estar em modo menor). Nisto também se
observa uma ambiguidade de escrita do compositor: enquanto o primeiro grupo ¢é
recapitulado de forma “distorcida” em relacdo a exposi¢ao, o Segundo Sujeito cumpre
plenamente a expectativa de um retorno ao ponto de partida, a “tonalidade” principal —

neste caso, a tonalidade de Mi maior.
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Assim como na exposi¢ao, o Segundo Sujeito nao constitui plenamente uma
oposi¢ao expressiva, uma vez que, devido ao seu intenso movimento cromatico, sua
caracteristica sonora de modo maior fica sensivelmente perturbada, apesar de ser
reconhecivel incialmente. Tal como na exposi¢ao, sua recapitulagao apresenta-se em forma

tripartida (A-B-A), sendo A o Segundo Sujeito propriamente dito e B a resposta baseada no

motivo 2-a’.
Tabela 8 — Estrutura da Recapitulagdo do Segundo Sujeito
A B A
Compassos 590 a 621 Compassos 622 a 636 Compassos 637 a 701
Motivo 3-a Motivo 2-a’ Motivo 3-a(i)

O caracteristico movimento de valsa acompanhado pelas cordas em pigzicato é
reproduzido fielmente, com a diferenca de que a melodia principal é assumida pelos
clarinetes, que a executam em tercas menores paralelas, diferenciando-se da exposicao,
quando a melodia era executada pela flauta I solista. Também se observa, comparando-se
com a exposi¢ao, que a tonalidade de Mi maior ja fica estabelecida nos primeiros
compassos através da repeticdo do acorde de tonica (apesar de ndo se observar cadéncias),
ao contrario do que acontecera antes, quando a tonalidade somente foi estabelecida de fato
quando os violinos assumiram a melodia principal (cf. compasso 228). Também o ritmo
ternario se estabelece de forma mais clara, sendo que cordas graves tocam o tempo forte
(primeiro tempo), enquanto violas e violinos tocam o terceiro tempo. Porém, esta

regularidade do acompanhamento serve apenas para enfatizar o quanto a linha melddica ¢é
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incongruente com o compasso ternario proposto, uma vez que a sensa¢ao de deslocamento
do acento ritmico ainda continua presente apesar da marcagao ternaria ser evidente.
Decorrida a recapitulagio do Segundo Sujeito (motivo 3-a), o que se observa é um
movimento de desagregacao tonal iniciado no compasso 604 e conduzido até o compasso
615. Esta desagregacao constitui uma evidente contradi¢cao com o “esfor¢o” do compositor
em recapitular o Segundo Sujeito na tonalidade e no ritmo “corretos”; o que se revela mais

um processo de construgao do contraditério no discurso musical.

- Compassos 616 a 621

De forma analoga ao compasso 228 da exposi¢ao, o Segundo Sujeito entdo passa a
ser executado pelos violinos, limitados a duas apresentagdes do motivo 3-a. A
movimenta¢ao harmonica deixa de ser esttica na tonica e apresenta outros acordes, em
especial o acorde de subdominante menor (compassos 617 e 620). O deslocamento ritmico

<

através de hemiulas volta a ser observado, constituindo uma espécie de “conformidade

com a nao-conformidade” estabelecida na exposigao.

- Compassos 622 a 636

Esta frase constitui a se¢ao B (intermediaria) da recapitulacio tripartida do Segundo
Sujeito, analoga a se¢do que se inicia no compasso 244 da exposicao. Enquanto na se¢do
analoga da exposicdo as cordas dialogavam com clarinetes e fagotes, aqui toda a frase é
conduzida exclusivamente pela se¢ido de cordas. A expressao cantabile espressivo consolida o
movimento de valsa; porém, os acordes esparsos em pizzicato f continuam causando certa
instabilidade ritmica que, aliada a instabilidade tonal gerada por uma constante cadeia de
mutagoes modais, mantém a atmosfera disférica do Segundo Sujeito. A sequéncia de

apresentagcoes canonicas de uma variagdo do motivo 2-a é acompanhada por duas cita¢oes
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do motivo 2-b. E interessante notar que, apesar da clareza estrutural proposta por

Chostakovitch, os motivos dialogam e transitam entre os grupos tematicos, criando uma

espécie de “simbiose” tematica.
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- Compassos 637 a 651

O Segundo Sujeito é retomado na terceira parte (A) da recapitulagao tripartida,
analoga ao compasso 265 da exposi¢ao, com a melodia principal executada pelo clarinete
tal qual ocorrera na exposi¢ao. O motivo 3-a ¢é feito com o movimento invertido, o que
confere mais um elemento de incongruéncia para a recapitulagiao. Diferente da tentativa de
se “adequar” as férmulas de compasso ao ritmo da melodia ocorrida na exposi¢ao, aqui é

mantido o compasso ternario, a despeito da irregularidade ritmica do acompanhamento.
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No compasso 645 ocorre a recapitulacdo da frase analoga ao compasso 279, porém
executada aqui pelos instrumentos de madeira, diferente do timbre das cordas empregado
em sua se¢do correspondente. Seguindo a tendéncia cromatica estabelecida pelo Segundo
Sujeito, é construida uma frase a partir do compasso 645 sobre um conjunto simétrico que
reune dois segmentos de cromatismos separados a uma ter¢a menor do eixo de simetria (La

sustenido), tal qual ocorrera no compasso 279 (uma ter¢a menor acima desta).

- Compassos 652 a 699
A textura musical vai se tornando cada vez mais rarefeita, indicando o final da
recapitulacdo, em expressio analoga ao compasso 287 e subsequentes. Compde-se uma

estrutura de voz unica acompanhada por acordes em pigzicato.
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A voz tnica acompanhada assume um carater quase declamativo, primeiro nos
violinos no compasso 659, depois nas violas, no compasso 678. Nos compassos 673-673
ocorre uma quebra da expectativa melddica inercial, criando uma incongruéncia linear. A
constante irregularidade modal nio permite determinar um material escalar ou modal
definido, o que acentua o carater recitativo da frase, bem como o acompanhamento, onde é
possivel observar progressdes harmoénicas parcimoniosas entre acordes dissonantes ou
acordes consonantes sem relagao funcional imediata. O naipe de violas fica solitario nos
ultimos compassos, onde, com a indica¢do de diminuendo, assinala o desaparecimento do

fluxo musical.



190

- Compassos 700 a 716 - Coda

O rulo de timpano em PP cria uma suspensao sobre a continuidade da musica. Seu
pedal sobre a nota Si gera a expectativa de retorno a suposta tonalidade principal (Mi),
quando efetivamente surge uma retomada literal do Sujeito Principal A, evocando o inicio
da obra e sua atmosfera ligubre, configurando o tépico ombra. F. interessante observar que
o retorno ao centro em Mi, preparado pelo pedal da nota Si, suscita mais uma vez uma
descontinuidade, uma vez que se estabelece a sonoridade da octatonica em Mi, um
conjunto do qual a nota Si nao faz parte. Diferente do inicio, o Sujeito Principal A ¢
retomado pelos fagotes e contrafagote, que aqui aparecem acompanhados por notas longas

nos oboés e clarinetes, que confirmam a estrutura octatonica.
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A retomada do Sujeito Principal A na Coda ¢ uma estrutura que mais uma vez
remete ao primeiro movimento da Siufonia n°, também evocando uma atmosfera
misteriosa. Considerando sua auséncia no inicio da Se¢ao de Recapitulagao, a retomada
praticamente literal do Sujeito Principal A completa a forma, evitando a redundancia
tematica e estabelecendo a escala octatonica em Mi como uma espécie de “tonalidade”

principal da obra.

- Compassos 717 a 744
A retomada do Sujeito Principal A tem a continuidade com a repetigao literal do
compasso 16 ao 41, com apenas um discreto acréscimo de notas a partir do compasso 733,

com a sonoridade original do naipe de cordas.
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- Compassos 745 a 758

Assim como ocorre no fim da exposi¢ao do Sujeito Principal A, a textura sonora
val ficando cada vez mais rarefeita, com as cordas tocando em dinamica pPp. A partir do
compasso 746 surge uma reminiscéncia do Sujeito Principal B (motivo 2-a), como resposta
ao Sujeito Principal A. Estas duas figuras ficam sonora e psicologicamente distantes,
principalmente considerando os registros e escalas diferentes: violinos, em Mi edlio, no
registro agudo, enquanto violoncelos e contrabaixos no registro grave continuam com a

escala octatonica em Mi. A mesma composi¢ao é repetida em seguida.

- Compassos 759 a 776

A partir do compasso 759 junta-se as cordas um dueto de flautas piccolo. O
registro agudo (uma oitava acima do escrito) em dinamica P mantém a sensagao de
distancia, que em relagdo as notas pedal nas cordas e timpano suscita mais uma vez uma
percepgao de espago vazio. Todo o trecho é construido sobre a escala octatonica em Si,
reiterando a sonoridade octatonica como caracteristica da obra. O piccolo I inicia com o
motivo 2-a, continuando a reminiscéncia iniciada pelos violinos na frase anterior, porém
com sua conformag¢ao modal distorcida para a escala octatonica, e ndo mais o modo edlio.
O acompanhamento ¢ feito pelo piccolo 11, que compde uma figuracio onde o motivo 1-a
alterna-se com sua prépria inversao. O rulo de timpano preserva a atmosfera misteriosa da

expressao musical, sempre identificada com o topico ombra.
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- Compassos 777 a 792 (fim do primeiro movimento)

O piccolo I sustenta um longo pedal sobre a nota Sol, quando surge a ultima
intervenc¢ao das cordas graves apresentando os motivos 1-a e b’, sobre a escala dual em Sol.
E curioso observar como a conformacio melédica do Sujeito Principal A é ajustada tanto
ao conjunto octatonico como a escala dual, que se revelam dois conceitos sonoros
essenciais para a obra. A nota pedal do piccolo ainda ¢ alternada com dois fragmentos do
motivo 2-c, acentuando seu tom de reminiscéncia. Ja nos compassos finais, a nota pedal do
piccolo passa entio a ser acompanhada por uma sequéncia bastante espacada de trés
acordes de Mi menor, tocados pelas cordas em przzicato, sendo que no ultimo compasso
recebe a indicacdo morends, pontuando o temperamento melancélico que foi predominante

durante a obra.
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A evidéncia desta conclusao com o acorde perfeito de Mi menor mostra-se ironica
por sua incongruéncia em relagio a prevaléncia da sonoridade octatonica e dissonante
durante toda a obra. Sua tripla repeticao ¢ afirmada como uma espécie de “atestado” de
que a sinfonia teria sido escrita em Mi menor, um dispositivo que deveria valer como
defesa da obra perante a comissio que a julgaria, junto aos 6rgaos governamentais de
controle cultural. Toda musica atonal era invariavelmente acusada de formalismo, um
termo vago cunhado pelos burocratas da cultura para o julgamento estético-politico dos

artistas que nao se adequassem as expectativas governamentais do stalinismo.
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5.4.2 — SEGUNDO MOVIMENTO

As discrepantes proporg¢des entre o primeiro e o segundo movimento ja indicam as
singularidades estruturais da Szufonia n° 10. Depois de um movimento inicial com a dura¢ao
aproximada de 20 minutos, segue-se um dos movimentos mais curtos de todas as sinfonias
de Chostakévitch, com pouco mais do que 4 minutos. Esta particularidade também ¢é
referida na resposta do compositor as criticas da Unidao de Compositores Soviéticos,
quando declara que “este [segundo] movimento me parece curto demais” (Fanning, 1988,
p. 6™). Assim como todas as afirmagdes daquele documento, esta é mais uma entre as
declaracdes ironicas do compositor sobre sua propria obra, pois, ao maldizer seu trabalho,
busca na verdade preserva-lo.

Considerando a indicagao de tempo Allegro (seminima = 176) e sua agitada
movimentacao, ¢ evidente que este movimento ocupa, segundo a tradi¢do, a posicao de
scherzo da obra, e assim é considerado por varios autores (Fanning, 1988, p. 39; Meyer,
2009, p. 347; Wilson, 2006, p. 302, entre outros). Observando-se, porém, suas
caracteristicas, é possivel perceber uma série de incompatibilidades com o conceito de
scherzo sinfonico, ao passo que no terceiro movimento sio encontrados inumeros
atributos tipicos do scherzo classico, e que, mesmo assim, a ele ¢ alegado “escapar de
qualquer defini¢ao genérica” (Fanning, 1988, p. 47). Enquanto estes elementos do terceiro
movimento serdo tratados no proximo capitulo, enumeramos algumas das questoes
relativas a forma e expressao do segundo movimento que revelam seu carater transgressor,
tanto na dimensao formal quanto na dimensao significativa.

O movimento é escrito em compasso binirio, com a férmula %, Nao obstante ele
ser comum em algumas sinfonias do periodo romantico, especialmente em Brahms e
Tchaikévski, a caracteristica tipica de soherzo é o compasso ternario, reflexo de sua
derivacao direta dos minuetos encontrados nas sinfonias primitivas de Haydn e Mozart.
Schoenberg cita a defini¢do do dicionario Webster, e concorda ao menos parcialmente com
ela, que define scherzo como “um movimento jocoso e espirituoso, comumente em
compasso °,, o qual, desde Beethoven, substituiu o lugar do antigo minueto em uma sonata
ou sinfonia” (Schoenberg, 1991, p. 183). Analisando a questdo especifica do tipo de
compasso, observa-se nas sinfonias de Chostakovitch uma clara precedéncia do compasso
ternario nos movimentos identificados ou analogos a schergi: nas Sinfonias n* 4, 5, 6 ¢ 9

encontram-se tipicos scheryi em compasso ternario, enquanto nas Sifonias n° 1, 7 ¢ 8

81_Apud Sovetskaya Muzyka (1954), p. 120.
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verificam-se compassos mistos, sendo pelo menos uma se¢do do movimento escrita em
compasso ternario”. Com relacdo ao carater jocoso e espirituoso, este, sim, estd presente
mesmo em diversos movimentos em compasso binario no repertério tradicional, porém
nao pode ser atribuido a expressio deste segundo movimento a niao ser por uma
consideravel dilatagdo do conceito de “espirituoso”. Conforme observado por Fanning
(1988, p. 39), o movimento come¢a em dinamica fortissimo, e continua com cerca de 50
crescends, somente dois diminnendi e apenas uma alternancia geral para piano, além de nio
haver nenhum relaxamento do andamento instituido no inicio do movimento — este
espectro dinamico e ritmico constitui um exemplo preciso do que pode ser considerado
como uma hipérbole musical. Estas caracteristicas, associadas com uma textura orquestral
em futti praticamente constante, conferem ao movimento uma expressio de brutalidade,
reiterada pela incidéncia de fanfarras militares, elementos grotescos e do temperamento
colérico, constiuindo o que poderia ser chamado de uma expressao musical de violéncia —
uma expressao que, de nosso ponto de vista, parece incompativel com o titulo de seherzo, ou
compativel somente como dispositivo de significagao ironica.

Virios autores se referem a uma suposta inten¢ao de Chostakévitch de compor,
neste segundo movimento, “um retrato da horrivel face de Stalin” (Gojowy, 2010, p. 66%;
Fanning, 1988, p. 4; Wolkow, 20006, p. 387), declaragao que vem ao encontro da leitura feita

anteriormente de sua expressao musical. Acerca desta hipotese, Fanning afirma que

A agressao generalizada dos gestos brutais [do segundo movimento] esta focada
em forgas estruturais de longo alcance em uma drea relativamente especifica de
experiéncia, que é compativel, mas nio exclusivamente ligada a suposta intencio
de Chostakévitch de retratar Stalin (Fanning, 1988, p. 4).

Esta observagao valida a compreensio de que o carater geral do segundo

movimento compde uma itonia referencial®

no discurso musical, ou seja, uma
contradi¢ao entre dois fatos contiguos que, quando tomados isoladamente, ndo constituem
enunciados ambiguos. Esta hipétese pode ser admitida quando se toma o segundo
movimento de forma isolada e se imagina que ele poderia ter sido composto como uma
peca unica, uma “danca popular” (ou mais precisamente uma “danca cossaca”, uma espécie
de polca grotesca ou contradanga), em qualquer outro momento da vida do compositor. A
estilizacdo de expressoes populares e folcloricas era considerada um preceito do realismo

socialista. Por isso, compor uma obra inspirada em dangas populares seria um ato elogiavel

pela burocracia cultural soviética. Transcrever esta expressio de forma hiperbdlica, com

82 As Sinfonias n° 2 ¢ 3, por serem esctitas em movimento unico, ndo possuem estrutura aniloga a forma
scherzo.

8 A fonte informada por Gojowy é Der verlonere Sobn. Stern, Hamburg, 14.mai 1981, S. 276.

84 Cf. Capitulo 3.3 deste trabalho.
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uma sonoridade orquestral extremamente pungente, também nio setia condenavel. F
possivel afirmar ainda que a expressao rude e grosseira da obra faz referéncia a musica dos
cossacos, o povo guerreiro que habitava as regides fronteiricas do império russo, cujas
tradicdes de musica e danga tornaram-se uma marca da cultura popular da Russia, da
Ucrania e de outros pafses da regiao do Caucaso. Se, por um lado, nido se encontram
descrigbes académicas das caracteristicas proprias da musica e danga cossacas, é possivel
localizar pelo menos dois exemplos célebres na propria musica de Chostakévitch, em que é
feita uma referéncia literal ao que ele considerava como musica cossaca: o oratério .4
excecrgdo de Stepan Razin op. 119 e o movimento VIII da Sinfonia n° 14 op. 135.

Stepan Razin, lider cossaco da regiao do Don no século XVII, teria se revoltado
contra a opressao de um Czar tirano (Sakharov, 1987, p. 8). Sua histéria ficou célebre, por
isso ele se tornou uma espécie de herdi nacional russo, exaltado pelas tradi¢oes populares e
mais tarde também pelo governo soviético. Chostakévitch escreveu o oratério A execugio de
Stepan Razin op. 119 em 1964, sobre um poema de Evguéni Ievtuchenko que exalta o
espirito libertario do heréi. Ritmos binarios vigorosos em andamento rapido, textura
orquestral ztt, insttumentos de percussio como caixa, prato e bumbo, dindmicas f e ff,
figuras de acompanhamento em galope e contratempo (ao estilo de polca) sao algumas das
caracterfsticas marcantes presentes na musica, que em varios pontos ¢ bastante semelhante
ao segundo movimento da Siufonia n° 10, incluindo a figura melddica inicial que coincide
com o motivo 1-a.

Ja a Sinfonia n° 14 op. 135 foi escrita em 1969 para soprano e baixo solistas e
orquestra de camara sobre poemas de Garcfa Lorca, Guillaume Apollinaire, Wilhelm
Kiichelbecher e Rainer Maria Rilke. A obra é composta por 11 movimentos, sendo que o
oitavo ¢ denominado A resposta dos Cossacos Zaporgjios ao Sultao de Constantinopla. Escrito
sobre 0 poema homénimo de Apollinaire, publicado no livro AZoois em 1913 e traduzido
para o russo por M. Kudinov, o oitavo movimento consiste em um vigoroso _A/egro
(semfnima = 176) em compasso *, com a orquestra tocando em ff (exemplo 42). A
declamagao da resposta dos cossacos a tentativa de controle feita pelo sultio, cantada pelo
baixo solista, ¢ acompanhada por um ritmo de marcha que nitidamente estiliza a musica de
danga dos cossacos. Meyer afirma que “[O oitavo movimento] pode ser compreendido
como um protesto de Chostakoévitch contra todos os governantes despoticos” (Meyer,
2008, p. 455). Algumas coincidéncias entre as duas obras sao bastante curiosas, tais como a

correspondente indicagdo metrondmica (respeitada a diferenca de unidade de tempo entre
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minima e seminima) e o motivo inicial de colcheias, que também corresponde literalmente

ao motivo 1-a da Sinfonia n° 10.

Exemplo 42 — Dmitri Chostakévitch — Sinfonia n° 14 op. 135
Movimento VIII - A resposta dos Cossacos Zapordjios ao Sultio de Constantingpla (inicio).

Considerando, entdo, que a partir destas referéncias o segundo movimento pode ser
identificado como uma danga cossaca, seu enunciado geral tomado isoladamente nao revela
nenhuma dimensio ironica ou ambigua. Se a musica tivesse sido publicada de forma avulsa,
intitulada “Danga Cossaca”, certamente nao encerraria nenhum significado além do préprio
estilo. Contudo, ao se tornar o segundo movimento de uma sinfonia escrita imediatamente
ap6s a morte de Stalin, forma-se uma ironia referencial por justaposiciao e possibilidade
de analogia. Josef Stalin era na verdade o codinome de losif Djugashvili, nascido em 1878
de uma familia humilde na cidade de Gori, na Ossétia, repiblica autobnoma da Gedrgia. O
codinome foi adotado a partir de 1912, quando Stalin passou a assinar artigos publicados
no jornal Pravda, em sua atuagdo junto aos bolcheviques. O nome adotado tinha trés
aspectos importantes: era derivado da palavra “sza/’, que em russo significa “aco”, o que lhe
atribufa um significado de “homem de ago”; era semelhante ao codinome do grande lider
Lénin; a desinéncia “-in” ¢ tipica de sobrenomes tradicionais russos, servindo para ocultar
sua origem ossétio-georgiana (Himmer, 1986, p. 269). Apesar de o ditador nao esconder
propriamente sua origem, fica claro também que ndo fazia questio de evidencia-la,
principalmente quando havia alguma referéncia aos antigos cossacos que habitavam a
regido. Por mais que a cultura cossaca tenha tido uma influéncia apreciavel na cultura da
Russia e de outros paises caucasianos (principalmente no ambito do folclore), a imagem do
cossaco como guerreiro cruel e rude ¢é indissociavel de sua figura.

Analisando-se estes aspectos, ¢ possivel depreender a ironia referencial implicita na
composi¢io de uma “danga cossaca” como segundo movimento de uma sinfonia escrita

logo apds a morte de Stalin, em um processo discursivo semelhante a uma pratica muito
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comum adotada por alguns jornais impressos de grande circulagio no Brasil,
principalmente na primeira pagina, em que se verifica a justaposicao de fotografias de
assuntos diversos ao lado de manchetes politicas, muitas vezes com o intuito de revelar
associacOes dissimuladamente “involuntarias” que denotam uma critica latente a
determinada noticia®. Em processo anilogo, Chostakévitch constréi seu discurso musical
baseado em alguns eventos e dados:

1. Morte de Stalin em 1953.

2. Homenagens publicas ao ditador, incluindo a composi¢ao e apresentacio de obras
musicais e artisticas.
Composicao da Sinfonia n° 10, que se inicia em tom lagubre. (Funebre, talvez?)
Inclusio de um segundo movimento que evoca o estilo de danga cossaca.

Stalin era nascido na Ossétia (Geodrgia).

A A

Os cossacos eram habitantes de regides remotas e fronteirigas, principalmente na
regiao do Caucaso (portanto, nas proximidades da Georgia).

7. Os cossacos eram guerreiros cruéis e rudes.

8. Citagbes da 6pera Boris Godunov de Mussorgski.

9. Boris Godunov é considerado um tirano usurpador e violento.

Nao ha nenhuma declaragdo manifesta de qualquer relagdo intertextual da musica
de Chostakévitch com a enumeragao acima. Em momento algum o compositor estabeleceu
publicamente qualquer relagiao entre a composi¢ao da Sznfonia n° 10 e a morte de Stalin; pelo
contrario, fez questio de ressaltar que “[nesta sinfonia] minha intencao era somente
transmitir sentimentos e paixGes humanas” (ap#d Fanning, 1988, p. 77). O emprego de
estilos populares na musica sinfonica ¢ considerado um preceito do realismo socialista. Em
nenhum momento ¢ mencionada a coincidéncia entre a origem georgiana do ditador e a
dos guerreiros cossacos. Todos estes elementos nao revelam por si qualquer nexo, a nao
ser pelas relagdes metafdricas evocadas pelos elementos expressivos que emanam da
Sinfonia n° 10, articuladas através de associagdoes metonimicas ou silogisticas. Esta é uma das
mais importantes evidéncias da ironia estruturante da musica de Chostakovitch, que
transcende a inclusio de elementos contraditérios ou incongruentes no discurso e que
justifica a interpretagdo do segundo movimento como o “retrato” do ditador.
Independentemente da literalidade da declaragao do compositor acerca de sua intengao, ¢ a

propria expressao musical e seu intertexto que manifesta sua significagao.

8 No livro Ironia em perspectiva polifpnica (2008), Beth Brait realiza analises detalhadas de diversos casos de
ironia referencial verificados na primeira pagina de jornais impressos. Cf. p. 84.
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A estrutura formal do movimento ¢é ternaria, compativel com as formas de danga,
mas melhor compreendida como uma forma rondé. Discordamos da interpretagio de
Fanning de que se trataria de um scherzo e trio, uma vez que a se¢ao intermediaria nao
apresenta caracteristicas contrastantes significativas, tampouco cadéncias ou cesuras que
justificassem sua classificacdo como um trio, mas é somente uma se¢ao intermediaria de

uma forma ternaria.

Tabela 9 — Estrutura Formal do Segundo Movimento

Secdes Compassos Subsecio Centro Caracteristica
01 al Polca
21 az Contradanga-Galope
Si bemol
A 31 al (octaténica/menor) Polca
50 32 Contradanga-Galope
66 bl Fanfarra Militar
97 al Mi bemol lidio Polca/Militar
B 111 C]_ Sol (octaténica) Zavod (musica de maquinas)
181 Cz Do6# (octatOnica) Tépico militar aterrotizante
Si bemol e
204 al (octaténica/menor) Polca/Militar
A 286 a2 Sol b (octaténica) Contradanga-Galope
330 bz Ré mixolidio Fanfarra Militar
Si bemol -
342 al (octatdnica/menor) Polca/Militar

Considerando que o primeiro movimento foi escrito no tom central de “Mi menor”
(ou pelo menos foi concluido com o acorde de Mi menor), o simples fato de o segundo
movimento ser escrito com a armadura de clave e tom central em Si bemol menor — a um
tritono de distancia — ja indica a intengdo do compositor de criar uma “dissonancia”
estrutural na obra. Do ponto de vista tonal/modal, observa-se que a estrutura segue a
tendéncia de estabilidade comum aos movimentos centrais das sinfonias de Chostakovitch,
0 que nao significa que sua conformacio seja simples. O principal elemento tematico da
obra (identificado como subse¢dao a-1) é construido sobre um conjunto complexo que,
apesar de marcado por uma notavel satura¢ao cromatica (10 notas), apresenta consideravel
estabilidade e centralizacdo sobre a nota Si bemol. Analisando seus movimentos melédicos,
nota-se que este conjunto é caracterizado por uma sobreposicio e¢/ou alternancia da escala
octatonica (em Si bemol) e a escala de Si bemol menor melédica (forma ascendente).
Partindo desta referéncia, ¢ possivel observar o caminho tonal que percorre o movimento:

no fim da se¢ao A a predominancia da escala de Si bemol menor é convertida para o modo
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de Mi bemol lidio, que nada mais é do que uma rotagao da mesma escala. O modo de Mi
bemo lidio, por sua vez, tem 6 notas em comum com a escala octatonica em Sol, que passa
a ser predominante na secao B, que ¢ concluida com a mesma escala octatonica, porém
centralizada em D6#, que enharmonicamente prepara para o retorno em Si bemol com seu
conjunto complexo original na volta a secio A. O exemplo 43 demonstra de forma

esquematica esta estrutura tonal/modal.

Exemplo 43 — Estrutura tonal/modal do segundo movimento

Do ponto de vista da expressao musical, percebe-se que o estilo predominante é
uma espécie estilizada de polca que, pela sonoridade octatonica e pungéncia dinamica,
adquire um carater rude ou grotesco. Esta expressio combina-se com elementos de
contradancga e galope, que constituem estilos correlatos de dangas populares e que também
apresentam distor¢Oes de expressio, uma vez que O movimento praticamente inteiro é
caracterizado pelo temperamento colérico. Esti Sheinberg faz uma observagao significativa
sobre as expressoes de galope estilizadas de Chostakdvitch, afirmando que “estas dangas
estdo sempre conectadas com uma elevada tensao e uma clara carga de violéncia: uma fuga,
uma cagada ou um movimento frenético causado por algo horrivel, mesmo que indefinivel,
uma ameaga’ (Sheinberg, 2000, p. 234). Fazendo uma comparagao entre as expressoes de

galope de Chostakovitch e os galopes de Johann Strauss, nota que
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Strauss escreve galopes leves e divertidos: a indicacdo de andamento ¢ ‘tempo de
galope’ (seminima = 120). A dinamica ¢ [predominantemente] piano. A
tessitura nunca excede o meio da terceira oitava, e a maioria fica entre a primeira
e segunda oitavas. As figuras de acompanhamento tendem a mudar, tanto em
notas como em padrdes, a cada grupo de poucos compassos, de forma que o
ostinato de fundo, elemento necessario para a danga, ndo se torne fonte de
tensdo. Por outro lado, o galope de Chostakévitch [da épera O nariz] ¢ um dos
mais antigos exemplos da caracteristica musical correlativa a violéncia do
compositor: compasso binario, andamento rapido, dinamica em constante
fortissimo e quase sempre marcado por um acompanhamento padronizado e
pesado caracterizado por colcheias, sendo que a primeira de cada compasso esta
sempre no baixo, enquanto a segunda em um registro agudo, como no padriao
caracteristico de um galope. Entretanto, Chostakévitch ndo se satisfaz com a
mera alteracio de elementos como dinamicas e tessitura para deslocar seu
galope para o lado violento. (...) as notas do baixo sdo nio s6 mais graves que as
de Strauss, mas também sao repetidas continuamente na mesma altura durante
todo o galope, evocando uma pesada, violenta e quase insana impressdo
compulsiva gogoliana de ‘esporas batendo no solo... como nenhum outro jamais

fez mesmo em seus sonhos mais selvagens’ (Sheinberg, 2000, p. 235).

Esta observac¢ao de Sheinberg, relativa ao galope da épera O nariz, descreve de
forma categdrica, em termos musicais, alguns dos elementos significativos da musica de
Chostakovitch que estdo diretamente associados a ideia de violéncia enquanto signo
musical. Nao obstante referir-se de maneira especifica ao trecho da épera mencionada, sua
analise se aplica perfeitamente a expressao do segundo movimento da Sinfonia n° 10. Estes
elementos, associados a outros componentes do temperamento colérico, acentuam ainda
mais o estabelecimento de uma imagem musical correlata a violéncia que caracteriza este
movimento.

Completam o quadro tépico do segundo movimento atributos de fanfarra e tépico
militar que, analisados em conjunto com as caracteriza¢oes anteriores, compdem o estilo
que denominamos danga cossaca. Ja a se¢ao B é marcada por movimentos ostinatos
motores que podem ser associados ao topico zavod, uma subcategoria do topico musica de
maquinas — nao obstante seu movimento de semicolcheias apresentar desenhos melddicos

derivados da sec¢do principal ou relacionados com ela.
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5.4.2.1 — Segdo A (inicial)

Tabela 10 — Segundo movimento - Estrutura da Segdo A (inicial)

Secdo A
al a2 al a2 b1 al
01-20 21-30 31-49 50-65 66-96 97-110
Polca Corgzl(c)l;rclga- Polca ConGtzeIg;rclga- Fanfarra Militar Polca/Militar
Conjunto Complexo em Si bemol (octatdnica/menor) Mi bemol lidio

A se¢ao A do segundo movimento apresenta uma unidade tematica em forma de
petiodo, composta por um sujeito (al) e uma resposta (a2), que sao repetidos de forma
variada logo em seguida, apresentando um traco tipico da forma rond6, bem como o
compasso binario *,. O elemento contrastante (b1) ¢ caracterizado por uma fanfarra militar,

cuja expressao influencia o retorno do sujeito principal al.

- Compassos 1 a 20 — Subsegio al

O movimento inicia com as cordas em ff estabelecendo um titmo marcado e uma
figura melddica baseada no motivo 1-a, onde se pode observar uma sensivel consisténcia
tematica/motivica que constitui uma das principais caracteristicas da obra. Ja no terceiro
compasso se verifica uma incongruéncia ritmica de quebra de regularidade que pode ser
considerada uma dissonancia métrica®, o primeiro de muitos elementos de subversdo
sintatica que Chostakévitch utiliza como recurso estilistico de articulagio do discurso

irbnico através da constru¢ao de uma expressao musical grotesca.

8 Cf. capitulo 3.2.5 deste trabalho.
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A sonoridade pungente e dissonante faz com que o estilo de polca, originalmente
euférico e brilhante, adquira um carater disférico. A insisténcia na inversao do acorde de Si
bemol menor (com a nota Ré bemol no baixo) constitui mais um indicio de instabilidade
ou inconformidade.

A figura tematica iniciada no compasso 7 é reconhecida como uma cita¢ao do inicio
do prélogo da opera Boris Godunov de Mussorgski (exemplo 44), e ainda assim ¢ baseada no
motivo principal 1. Sua caracteristica de ritmo pontuado abrirdA uma nova linha de

derivacao motivica e por essa razao recebe a denominacao de motivo 1-d.

Exemplo 44 — Modest Mussorgski — Boris Godunov — Prologo (inicio).

O intervalo descendente denominado motivo 4 ¢é caracterizado como um “sufixo”
melédico que ocorrera em diversas figuracdes melddicas. Portanto, isolado, ndo constitui
um motivo autbnomo, mas esta sempre associado a alguma figura basica composta. Sua
identificacdo é importante pois sua recorréncia se mostra transversal.

Toda a frase é construida sobre repeti¢des do acorde de Si bemol menor em
primeira inversdao. O movimento melddico alterna sequéncias da escala octatonica e da
escala de Si bemol menor harmonica, resultando no referido conjunto complexo
centralizado em Si bemol. A alternancia de conjuntos provoca a ocorréncia de intervalos
melodicos aumentados (compassos 16 e 19), o que acentua o carater grotesco da expressao

musical.
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- Compassos 21 a 30 — Subsegao a2

A resposta a primeira frase inicia-se com uma subita aceleragao ritmica, como se 0s
valores fossem diminuidos. O acompanhamento de contratempo, caracteristico do estilo de
polca, com a diminui¢ao dos valores aproxima a expressao musical também da contradanga
e galope. A linha melédica principal passa a ser constituida por encadeamentos

sequenciados do motivo 1-a em diminuigao.

- Compassos 31 a 49 — Subsegio al
A partir do compasso 31 ¢é feita uma repeticdo da Subsecao Al com alteragdes na
instrumentacao. Especial destaque ao solo de caixa clara, que introduz a primeira indica¢ao

de topico militar, que aos poucos se mistura a expressao de danga cossaca.
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- Compassos 50 a 650 — Subsegao a2

A resposta é repetida de forma ampliada, incluindo uma figurag¢ao sobre o motivo
1-d (compassos 59 a 62), com um aumento constante do efetivo instrumental e o
decorrente aumento do impeto expressivo, que cada vez mais configura o tépico Sturm und
Drang, que prepara a entrada da fanfarra militar na subsecio bl que surgira logo em
seguida. Os encadeamentos de repeticoes de sequéncias motivicas conferem um carater

obsessivo que acentua a inquietagao da expressao musical.
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- Compassos 66 a 86 — Subsegio bl

A subse¢ao bl constitui o elemento contrastante da se¢do A. Nesta se¢iao, o topico
militar caracteriza-se plenamente através da fanfarra de trompetes e trombones além de
constantes intervencoes da caixa clara. Porém, analisando-se os movimentos melddicos das
madeiras agudas observa-se também uma configuragdo do estilo brilhante em paralelo ao
topico militar. Essa linha é construida sobre fragmentos e variagoes de diversos materiais,

incluindo os motivos 1-c, 2-a e 2-2’.
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A ocorréncia do topico militar é bastante significativa porque apds a guerra civil
decorrente da revolugao de 1917 na Russia a imagem do bolchevique revolucionario passou
a ser vinculada com a imagem do soldado, e Stalin, em suas apari¢Ges publicas com a farda
militar, fazia questdo de reiterar esta imagem. A associagao do tépico militar com os ritmos
de polca e contradanga também evidencia o estilo de dan¢a dos cossacos, pois estes,
identificados como guerreiros, sio refletidos nas associagoes imagéticas suscitadas pelo

topico militar.
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E importante salientar a importancia do ritmo anacrisico e
pois se tornara um importante elemento no 3° movimento, denominado motivo 1-a’ ',

Do ponto de vista tonal/modal, observa-se que esta subse¢io, mesmo tendo sido
construida sobte o conjunto complexo em Si bemol (octatonica/menor), em conformidade
com o processo tonal anterior, evidencia agora o acorde de Mi bemol maior, ja preparando
a centralizacio em Mi bemol (em modo lidio) da se¢do subsequente, que consiste na
retomada final da subsecdo la, nao obstante o direcionamento para uma “tonica” em Si

bemol menor no compasso 85.

87 Derivacdo exclusivamente ritmica do motivo 1-a. Cf. compasso 226 do primeiro movimento, capitulo
5.4.1.1 deste trabalho.
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Outro elemento de destaque nesta frase ¢ o motivo 5, um desenho melddico
fragmentario que faz uma referéncia longinqua ao motivo fanebre Dies irae — canto
gregoriano da liturgia dos mortos que fala do “Dia da ira, aquele dia em que os séculos

serao dissolvidos em cinzas (...) quanto temor advira quando, com a vinda do juiz, tudo

sera julgado com rigor”® (exemplo 45).
Seq. & | 1
1. - - | o 2 - - |
8 = PR g [] a_e !

e
D I-es irae, di-es illa, Sdlvet saéclum in favilla :

Exemplo 45 — Dies irae — Sequentia — canto gregoriano da liturgia funebre (inicio).

Ainda que a citagdo esteja bastante distorcida em relacdo ao original, esta
intertextualidade é muito significativa, pois adiciona elementos pontuais de referéncia
fanebre ao discurso, incidindo justamente no aspecto escatolégico de temor e julgamento
relacionados a morte. Este é um motivo recorrente em varias obras musicais e sua
coincidente incidéncia junto com uma intervengao do xilofone (compasso 85) reforca ainda
mais sua referéncia, ainda que pontual, ao tépico Totentans”.

Outra importante referéncia contida nesta figura tematica é o desenho melédico
denominado “motivo violéncia” por Bernd Feuchtner (2002, p. 145). Identificado na cena
do assassinato da opera Lady Macbeth do Distrito de Mtsensk, Feuchtner o relaciona a
elementos do “Episédio da Invasao” (1° movimento da Sifonia n°7 “Leningrado”),
estabelecendo uma relacio metaférica com a violéncia. O autor ainda assinala sua
ocorréncia no compasso 270 deste 2° movimento da Szufonia n° 10. Porém, observa-se que

desde o compasso 67 esta figura ja esta presente (exemplo 46).

Exemplo 46 — Dmitri Chostakévitch — A — Opera Lady Macbeth do Distrito de Misensk;
B/C — Sinfonia n° 7 “Leningrado” (1° movimento); D — Sinfonia n° 10 — 2° movimento — c. 67

8 No original: “Dies irae, dies illa, / solvet saeclum in favilla / teste David cum Sybilla. / Quantus tremor est
futurus / quando judex est venturus / cunta stricte discussurus.” (Traducio nossa).
89 Cf. tépico Totentany no capitulo 5.4.1 deste trabalho.
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- Compassos 87 a 96

A partir do compasso 87 Chostakévitch repete o tema da fanfarra militar (motivo
“violéncia”), agora invertido, de forma que sua relagio com o motivo 1-a fica mais
evidente. A partir do compasso 91 ¢ realizado um erescendo com toda a orquestra,
preparando a retomada da figura temadtica principal al, que acontecera em seguida.
Observe-se que a intensa movimentagao ritmica nunca cessa seu impeto — pelo contrario, o
movimento adquire cada vez mais a sensacio de um turbilhdo que conduz ao ponto

culminante que sera alcangado no compasso 97.
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- Compassos 97 a 110 — Subsegao al

No compasso 97 ¢ alcangado o ponto culminante da Se¢do A, que coincide com a
retomada final da figura tematica principal (subsecao al). Este ponto culminante ¢
composto por um Sfff da orquestra completa, incluindo prato a 2 e caixa, que mantém a
expressao de topico militar, nao obstante a figura tematica principal, por sua natureza,

suscitar o estilo de danga cossaca, de forma que ha uma fusao entre os dois tépicos.
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Observa-se também que o ponto culminante é construido sobre o acorde de Mi
bemol maior, que ja tinha surgido como tom centralizador desde a subse¢do b1, mas que s6
se configura como um ponto de chegada nesta se¢ao, em especial no gesto conclusivo que
conduz ao compasso 110. A determinacio do modo lidio se da através da insistente
ocorréncia do movimento 4§ - Sh , que configura o IV® grau elevado tipico do modo lidio

(considerando ainda que nao ha uma cadéncia tonal que possa estabelecer o modo maior).
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5.4.2.2 —Segao B

Tabela 11 — Segundo movimento - Estrutura da Se¢do B (intermediaria)

Secao B
cl c2
111-180 181-203
Zavod (musica de maquinas) Tépico militar aterrorizante
Octatbnica (rotagido em Sol) Octaténica (rotagdo em Do#)

A se¢ao intermediaria B do segundo movimento constitui o elemento formal
contrastante de sua grande forma ternaria. A subse¢ao denominada cl, que também se
caracteriza uma frase ternaria, é caracterizada principalmente pelo tépico zavod, uma
subcategoria do tépico musica de maquinas, que consiste na sobreposi¢cio de movimentos
motores em ostinato”. Dois elementos sio determinantes para a identificacdo do tépico,
além do ostinato caracteristico da musica de maquinas: sua estrutura atonal, construida
sobre a escala octatonica, bem como a ocorréncia de “explosdes” abruptas em sforgato. A
partir do compasso 181, na subsecdo c2, verifica-se a ocorréncia de um movimento de
marcha militar que é combinada com a expressao zavod e que segue até o inicio da Se¢ao A
no compasso 204.

O tépico musica de maquinas foi recorrente entre os compositores da vanguarda
soviética dos anos 20, cultivado por aqueles alinhados com o pensamento revolucionario
como uma representagao do empenho soviético pelo desenvolvimento da industrializagio.
A Sinfonia n° 2 “Ao outubro” (1927) de Chostakovitch constitui um exemplo paradigmatico
desta tendéncia. Porém, por seu perfil fundamentalmente dissonante e atonal, passou a ser
tratado como formalismo em musica e por essa razio tornou-se raro enquanto expressao
onomatopéica, mas sobrevivendo enquanto textura musical. Sua incidéncia na Sinfonia n° 10
torna-se entdo bastante significativa, em primeiro lugar por seu cariter de transgressio, ou
seja, fazer algo reprovavel perante as instancias de controle governamentais; em segundo
lugar porque sua ocorréncia constréi uma ambivaléncia de sentido que constitui um veiculo
para o registro ironico, uma vez que a expressio musical, originalmente concebida como
apologia a industrializa¢ao, adquire no contexto deste segundo movimento uma dimensao
negativa ou maléfica. Sua composicdo, integrada as referéncias de morte e violéncia
presentes na musica até entdao, produz uma associagao de significado com o que poderia ser
compreendido como uma “maquina da morte”, ou seja, uma expressao musical baseada em
um movimento obstinado e insensivel, um movimento continuo que nunca cessa, um 7oz

perpetno “mortal”.

9 Cf. capitulo 4.3 deste trabalho.
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Tabela 12 — Segundo movimento - Estrutura da Subsegio cl

cl
(compassos 111-180)
A B A A
(111)115-131 132-147 148-162 163-180
Cotdas Sopros (madeiras) Cotdas Cordas/madeiras
(motivo 3-b) (motivos 2-a’/4) (motivo 3-b) (motivo 3-b)
Zavod (musica de maquinas)
Octatonica (rotagdo em Sol)

A subsec¢ao cl apresenta uma estrutura interna de frase ternaria (tabela 12), sendo
que a parte A é caracterizada pelo motivo 3-b e seu desenvolvimento, tocado pelo naipe de
cordas, enquanto a parte B representa um contraste caracterizado por uma sequéncia da
figura basica que reune os motivos 2-a’ ¢ 4. Apods a retomada da parte A no compasso 148,
o motivo 3-b é retomado por cordas e madeiras em conjunto, a partir do compasso 163,

concluindo a subsecio c1.

- Compassos 111 a 129 — Subsegio cl

Sem qualquer variagao no andamento ou cesura expressiva inicia-se N0 compasso
111 a primeira das duas partes da Secio B, denominada subsecdo cl. O movimento
ostinato das cordas inicia a expressao de musica de maquinas, que com o surgimento de um
ataque subito em Sfff por metais e percussio no compasso 115 caracteriza o tépico zavod.
Naio obstante ser constituido por um acorde de sétima (na terceira inversao, com a sétima
tocada pelo timpano), a desconexao tonal deste acorde com o movimento ostinato antetior,
aliada com sua articulacio de triplo sforzato, faz com que o evento espasmoddico se
assemelhe a uma explosio, ou um tiro forte de canhao. Esta figura ¢ denominada por
Fanning (1988, p. 44) como tema do “Rato na ratoeira”, pois seu movimento obstinado
assemelha-se a uma a¢do acelerada, como se estivesse em fuga, e sua interrupgao pelo
acorde de triplo sforzato surge mesmo como o acionamento ou disparo de uma armadilha.
A vitima consegue se esquivar “escorregando” através de movimentos cromaticos, que
enfatizam a derivagio melddica do motivo 3-b em relagio ao 3-a (Segundo tema do
primeiro movimento). Ainda que sejam recorrentes 0s movimentos cromaticos observa-se
uma prevaléncia da escala octatonica (com centro em sol). O movimento melddico é
caracterizado, além do motivo 3-b, também por sequéncias diminuidas dos motivos 1-a e
1-a(i), e mais tarde também 1-c e 2-2’, que estabelecem uma textura de “trinado” mesurado,

que constituira um importante elemento do movimento IV.
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Independentemente da discussio acerca da fantasiosa interpretacio de Fanning

(tbid.) sobre a imagem do “Rato na Ratoeira”, é certo que a expressio resultante destes

b
“disparos” constitui um signo evidente de agressdao, violéncia e perseguicao. Ou seja:
extamente o sentido da metafora proposta por Fanning. Sdo incontaveis as quebras de
direcionamento melédico, em especial do movimento inercial, durante toda a Segao B, de

forma que a melodia constitui um evidente elemento de incongruéncia e desagregacao

sintatica.

- Compassos 130 a 147

A expressao zavod continua, sendo que no compasso 132 ocorre o terceiro
“disparo da armadilha”, a partir do qual o intenso movimento melddico ¢ assumido pelos
instrumentos de sopro de madeira, iniciando a parte contrastante da estrutura de frase
ternaria da subsecao cl, onde movimento meldédico passa a ser caracterizado até o
compasso 139 por uma forma basica que redne o motivo 2-a> ¢ o motivo 4. Esta forma
basica ¢ obsessivamente repetida e variada de forma fragmentaria, mas sempre apresentado
um movimento cromatico paralelo com a distancia de uma ter¢ca menor. Esta prevaléncia

do movimento de ter¢as menores paralelas reforca a sonoridade octatonica devido aos seus
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pontos de apoio nos tempos fortes, sendo que o movimento cromatico é percebido como

notas de passagem.
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Desde o inicio da subsec¢ao cl até o compasso 140 os contrabaixos desenvolveram
um ostinato de semicolcheias baseado na combina¢ao dos motivos 1-a e 1-c em diminuicao
na regiao aguda (escrito em clave de sol), cuja sonoridade rude colabora com a expressao
grotesca do topico zavod. Ja a partir do compasso 141 este movimento ¢ interrompido por
uma frase de fagotes e contrafagote que apresenta uma forma basica que une os motivo 1-
a(i) e o motivo 4. Esta frase constitui uma variagao do motivo “violéncia”, anteriormente

obervado nos compassos 67 e 70 deste mesmo movimento.

- Compassos 148 a 162

No compasso 148 ocorre pela quarta e ultima vez o “disparo da armadilha”, que
aqui passa a ser constituido pelo acorde de D6 maior (2* inversiao). Todo o movimento
musical é reassumido pelo naipe de cordas, completando entdo a retomada da parte A da
estrutura de frase ternaria da subsecio cl, em analogia com o compasso 115.
Estruturalmente a repeticdo é bastante semelhante com a primeira parte A, uma vez que o
ostinato dos contrabaixos é retomado; somente violas e violoncelos apresentam uma
informacao diferente, pois em vez de duplicarem o movimento de violinos (como ocorrido
no compasso 115), passam a desenvolver um ostinato que se aproxima de um “trinado”
mesurado de semitom, com a alternancia das notas D6 e Rés em semicolcheias, a distancia
de uma oitava entre si.

A insisténcia na centralizagdo no tom de Sol e a prevaléncia de notas determinadas
reiteram a sonoridade octatOnica, nio obstante ser observado um crescente aumento da
saturagdo cromatica ao longo da progressio melddica realizada pelos violinos, que
continuam o movimento de ter¢cas menores paralelas (neste caso, ter¢as compostas ou

décimas), estabelecido desde o inicio da subsec¢ao cl.
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- Compassos 163 a 180

No compasso 163 inicia a conclusio da subsecio cl, onde madeiras e cordas
retomam conjuntamente o motivo 3-b, elemento principal da se¢ao intermediaria do
desenvolvimento. Devido ao aumento do efetivo instrumental observa-se uma pungéncia
sonora ampliada em relagdo a frase anterior. A partir do compasso 167, contrabaixos e
fagotes retomam mais uma vez a figura basica denominada “motivo violéncia”, ja
observada nos compassos 67, 70 e 145 deste mesmo movimento. No mesmo compasso
clarinetes, violas e violoncelos iniciam um novo desenho tematico em seminimas que faz
referéncia ao motivo 6, material este que sera identificado como elemento fundamental da
introducao do movimento IV. Por sua articulacio em marcato, este desenho tematico

prepara a marcha militar que vird em seguida, na subsecao c2.



222

O tratamento motivico é semelhante ao que foi realizado desde o inicio da subse¢ao
cl, com uma continua concatena¢ao de fragmentos e variagoes dos motivos 1-a, 1-c e 1-
a(i), e posteriormente dos motivos 2-a’ ¢ 4. Desde o compasso 167 observa-se uma nitida
sonoridade da escala octatonica em sol e tendéncia para a rota¢ao sobre D6#, como uma
preparagdo para o centro tonal da préxima subsecdo, nio obstante a verificagdo da
continuidade do processo de saturacao cromatica ja observado anteriormente, em especial a
partir do compasso 172. Desde o compasso 170, contrabaixos e fagotes estabelecem uma

nova figura em ostinato baseada no motivo 1-c(i), que se integra na expressao zavod.
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- Compassos 181 a 203 — Subsegao c2

A subse¢ao c2 apresenta como elemento expressivo principal o tépico militar
aterrorizante’’, que pode ser reconhecido pela marcante entrada dos instrumentos de
percussao (caixa, pratos e bumbo [GC]) e pelo tema marcado de fanfarra militar
apresentado pelo trompete I e trombone I, que se prolonga durante toda a subsec¢ao até a
recapitulagio da Secao A, que acontecera no compasso 204. Este tema ¢ inteiramente
construido sobre a escala octatonica, de forma que sua expressao militar seja disférica e
adquira o carater aterrorizante. A persisténcia do ostinato grave dos fagotes e a continuagao
da intensa movimentacao melédica nas cordas e madeiras agudas acentua o tom grotesco,
que colabora com a configuragao do tépico. A fragmentagao, interrupgao e repeticao
obsessiva de elementos melddicos faz com que a musica denote um estado neurasténico,
personificado em uma espécie de hipérbato musical, ou seja, pensamentos ou ideias que
apresentam uma sequéncia ilégica ou irregular como resultado de um arrebatamento
emocional. A linha melddica de cordas e madeiras agudas parece mudar constantemente de
padraio melédico, com seguidas interrupgdes e retomadas, além de repetigoes que nao

. P . 92 .
promovem desenvolvimento, configurando uma espécie de paralogismo ~ musical.

91 Cf. capitulo 4.2 deste trabalho.
92 Cf. capitulo 3.3.1 deste trabalho.
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Esse conceito de paralogismo pode ser observado na linha melédica das cordas e
madeiras agudas que, estando em segundo plano (em relacdo a fanfarra militar tocada pelos
metais), nao consegue estabelecer um padrio motivico, alternando sequéncias do motivo 4,
com repeti¢oes interrompidas do motivo 2-a’, seguidas de diminui¢bes do motivo 1-a,
motivo 2-2’, e novamente o motivo 4 — e assim por diante, sem qualquer l6gica estrutural.
Ao mesmo tempo, o inexpressivo e continuo ostinato de fagotes compde uma ideia

musical compulsiva e ilégica, uma vez que nido ha desenvolvimento, como uma trajetoria
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que se move em circulo. Toda esta estrutura cadtica acentua ainda mais a expressao
aterrorizante e¢ s alcanga uma resolugao com o surgimento de um gesto homofonico
enérgico que prepara a retomada da se¢do A, primeiro com o ritmo caracteristico
denominado motivo 1-d (compassos 196 a 199) e depois a sequéncia de contratempos
(compassos 200 a 203), em um formidavel crescendo em tutti orquestral, caracterizando
plenamente o temperamento colérico. E interessante observar que os acordes em ff dos
metais, cordas graves e timpanos remetem aos “disparos da armadilha” ocorridos na

subsecao cl.
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5.4.2.3 — Segao A (final)

Tabela 13 — Segundo movimento - Estrutura da Segio A (final)

Secdo A
al a2 b2 al
204-285 286-329 330-341 342-356
Polca/Militar Contradanga/Galope Fanfarra Militar Polca/Militar
Si bemol Sol b (octatdnica) Ré mixolidio $i bemol
(octaténica/menor) (octaténica/menor)

Completando a forma rondo, inicia-se no compasso 204 a retomada da Segao A,
com os elementos tematicos da secao inicial al e a2 (neste caso, sem repeti¢ao), bem como
a se¢do contrastante caracterizada pela fanfarra militar (b2) e uma se¢do conclusiva que
retoma a subse¢ao al. Se a Sec¢ao A (inicial) era caracterizada por uma relativa estabilidade
tonal em torno do conjunto complexo Si bemol (octatonica/menor), nesta se¢io final
observa-se deslocamentos intermediarios mais nitidos para as regides de Sol bemol

(octatonica) e Ré mixolidio.

- Compassos 204 a 212 — Subsegio al

Enquanto na primeira parte a figura melddica principal da subsecao al ¢é
apresentada pelas cordas, em sua retomada nesta parte final é realizada pela orquestra
completa em fff, e constitui o ponto culminante do segundo movimento. Observa-se aqui
que a expressao de danga cossaca é enfatizada pela presenca de instrumentos de metal e
percussao, que infundem caracteristicas militares ao estilo original de polca, reiterando a
imagem de “danca guerreira” dos cossacos. A figura ritmica tocada pelo timpano e caixa
clara (compassos 204 a 210, em destaque) remete diretamente a interven¢ao dos mesmos
instrumentos nos compassos 438, 442 e 452 do primeiro movimento — pontos criticos da
estrutura discursiva —, onde se ouve o mesmo timbre sinistro resultante da combinag¢iao dos
dois instrumentos, como se tivesse sido acoplado ao timpano uma esteira de caixa.

Também nesta frase é possivel observar a ocorréncia da dissonancia métrica com o
deslocamento do acento do compasso, tal qual ocorrido no inicio do movimento a partir
do compasso 5. A sequéncia de acordes em ut# fff de uma colcheia da continuidade 2
referéncia dos “disparos de armadilha” ocorridos na subse¢ao cl e nos oito compassos

finais da secao B (intermediaria).
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- Compassos 213 a 242

A entrada da figura tematica principal no compasso 213 introduz um elemento de
estilo contrapontistico, pois a figura tematica é apresentada em aumentagao ritmica pelos
SOpros graves contraposta a uma voz canonica feita por trompas e trompetes sobre os
motivos 1-a(i) e 5, também com aumentagao ritmica. Apesar do ritmo em aumentacao,
ainda se reconhece o tema de Boris Godunov, que originalmente também ¢
contrapontistico e configura uma referéncia ao estilo coral ortodoxo eslavo, especialmente

pelo caracteristico movimento homofonico paralelo. O estilo coral ortodoxo eslavo,
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imediatamente colocado apds o estabelecimento do tépico militar aterrorizante, nio o
ameniza, mas pelo contrario, o potencializa, em especial considerando sua estrutura
harmonica singularmente dissonante e sua articulagio marcato, fazendo persistir a
expressao disforica de uma marcha militar aterrorizante. Em segundo plano, violinos e
madeiras agudas desenvolvem uma frase obsessiva em diminui¢do ritmica (colcheias)
baseada no motivo 1-a, com algumas intervencées do motivo 1-a(i) e 4. No compasso 220
ocorre um exemplo tipico de transgressao da for¢a melédica magnética: o tritono Mib-La
nao ¢ resolvido por grau conjunto e nem em movimento contrario, criando uma disrupg¢ao
nas linhas melddicas e também no ambiente harmonico.

A aumentagao ritmica e o consequente alongamento da figura tematica principal
equilibram a auséncia de repeticdo dos materiais das subse¢oes 1-a e 1-b, que foi verificada

na primeira apresenta¢ao da Se¢ao A, mas que nesta recapitulagio é omitida.
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- Compassos 243 a 285

Chostakovitch da continuidade ao processo contrapontistico invertendo a posi¢ao
das vozes. O “cantus firmus” (figura tematica principal) que estava nos fagotes, cordas e
metais graves agora ¢ assumido pelas madeiras e metais agudos, enquanto a voz canonica é
extinta. O motivo de acompanhamento obsessivo, baseado na diminui¢ao do motivo 1-a e
variagbes do motivo 4, que anteriormente era executado pelas cordas e madeiras agudas,
agora encontra-se na regiao grave, executado pelas cordas e fagotes. A continuidade do
estilo estrito ndo suaviza a expressio militar aterrorizante, que persiste com a sonoridade
colossal e articulacio em marcato de harmonias dissonantes. Pelo contrario, o estilo
contrapontistico amplifica a expressao disférica com sua grandiosidade, adquirindo um
significado inverso aquele que normalmente se observa na tradi¢io musical, uma vez que o
estilo estrito do contraponto normalmente esta associado a expressoes de grandiloquéncia
divina ou herdica. Em termos discursivos corresponde a constru¢io da imagem do

antagonista violento e opressor.
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Nos compassos 270 e 276 observa-se a ocorréncia da figura denominada motivo
violéncia referida por Feuchtner (2002, p. 147), que ja foi observado na Sec¢ao A inicial nos
compassos 67, 70 e 90, que constitui uma intertextualidade que consolida a significagao

construida pelos demais elementos musicais observados.
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- Compassos 286 a 310 — Subsegido a2

A partir do compasso 2806 inicia-se a Subse¢ao a2, inico momento em que ocorre
um arrefecimento da expressio exaltada do segundo movimento, com a diminui¢do do
efetivo instrumental (até o compass 310 tocardo somente cordas) e pela primeira vez um
recuo dindmico para piano. De forma analoga a0 compasso 21, observa-se uma estrutura
de melodia acompanhada, sendo que o acompanhamento ritmado estabelece o estilo de
contradanga ou galope, distorcido pela melodia baseada na escala octatonica. Tal qual sua
ocorréncia no compasso 21, a melodia ¢ construida sobre sequéncias diminuidas e
fragmentarias dos motivos 1-a, 2-a’, 1-d e 1-c, incluindo inversdes. A partir do compasso
294 violinos 11 estabelecem um ostinato sobre o motivo 1-c, reiterando a caracteristica de

paralogismo estrutural de um movimento que se repete indefinidamente.
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- Compassos 311 a 329

No compasso 311 a melodia principal é assumida pelas flautas e clarinetes,
juntando-se a estes os oboés no compasso 314. A entrada dos instrumentos de sopro de
madeira dinamiza a sonoridade, mas sem mudar a expressao original de contradanga. As
cordas continuam fazendo uma textura de acompanhamento em sfaccato, com movimentos

cromaticos que fazem uma referéncia longingua ao motivo 3-b.
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No compasso 316 observa-se uma interven¢ao melodica baseada no motivo 2-a que
quebra a sequéncia fragmentaria ocorrida até entdo. A partir do compasso 320 observa-se

um formidavel crescendo tutti que prepara a entrada da subsecdo b2.

- Compassos 330 a 341 — Subsegdo b2

A subsecio b2 representa a retomada da fanfarra militar que produzira a
culminncia final do segundo movimento. E interessante observar que os compassos 330 a
333 apresentam uma insistente repeticio do brilhante acorde de Ré maior em zu## ff, uma
tentativa de construir uma expressao heroica, mas que ¢ “perturbada” por uma Sétima nos
baixos, que nao chega a assumir uma fungao tonal; pelo contrario, a insistente centraliza¢ao
na nota Ré sugere muito mais uma sonoridade mixolidia, ou mesmo uma mistura com o
modo lidio, considerando a persistente sequéncia das notas La e Sol#; todos estes
configuram elementos de ambiguidade ou incongruéncia tipicos do registro ironico do
discurso de Chostakovitch. Do ponto de vista tematico, é surpreendente que a fanfarra
militar seja construida sobre o motivo 3-b, uma inversiao de papéis em relagiao ao episddio
do “rato na ratoeira” (subsecdo cl — compassos 115, 128 e subsequentes): aqui, é o “rato”

que assume o papel do herdi.
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- Compassos 342 a 356 — Subsecio al

A mesma energia e expressao vigorosa da subse¢ao b2 continua no compasso 342,
mudando apenas o material melédico: a ideia inicial, inteiramente baseada no motivo 1-a é
retomada com a orquestra completa em ff, constituindo a se¢io de fechamento do
movimento. De forma andloga ao compasso 97 e subsequentes (encerramento da Secao A
inicial), observa-se o retorno ao centro tonal de Si bemol (menor), porém com uma
presenca marcante do acorde de Mi bemol maior, o que confere carater dérico (ou mesmo
de escala dual) a sonoridade que encerra o movimento; enquanto no compasso 110 a
conclusao harmonica conduzia ao Mi bemol maior, aqui o movimento se encerra com um
gesto enérgico em dire¢ao a nota Si bemol, em unissono com toda a orquestra. A marcante
presenca dos metais e percussao preserva as caracteristicas do topico militar, bem como as
incongruéncias que o qualificam como tépico militar aterrorizante. A partir da anacruse do
compasso 346 observa-se novamente a figura ritmica que funde o som do timpano com a
caixa clara, que também foi observada no compasso 204 e subsequentes. Dessa forma
termina o “retrato da horrivel face de Stalin” (Gojowy, 2010, p. 66; Fanning, 1988, p. 4;
Wolkow, 2006, p. 387): aproximadamente 4 minutos de uma musica inteiramente
caracterizada pelo temperamento colérico, repleta de incongruéncias sintaticas, sonoridades

grotescas e movimentos bruscos, sem um unico solo instrumental ou expressao de lirismo.
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5.4.3 — TERCEIRO MOVIMENTO

A classificagdao da danga cossaca em forma rondé do segundo movimento como um
scherzo por parte de alguns autores” cria o problema de uma defini¢io paradigmatica para o
terceiro movimento. Wilson (2006, p. 303) afirma que “em sua fungdo estrutural no ciclo
sinfénico, o terceiro movimento ‘Allegretto’ assume o lugar de um movimento lento”. Ja
Fanning (1988, p. 47) alega que “[o terceiro movimento| escapa de qualquer defini¢ao
genérica”, enquanto Feuchtner (2002, p. 168) o denomina “segundo scherzo”. Analisando
sua estrutura e expressio, compreendemos que o terceiro movimento constitui o sehergo “de
tato” da Sinfonia n° 10, pois suas propriedades formais e expressivas o caracterizam como
um scherzo tipico da tradigio sinfénica, com indicagio de andamento Alegretto ( = 136),
compasso *, e estrutura ternaria’!, além da marcante presenca das articulagdes em staccato e
dinamica piano dolce, atributos proprios dos schergi da tradicdo classica, nido obstante as
incongruéncias musicais idiomaticas da escrita de Chostakévitch™. Esta concepgio ¢
corroborada pela observagio de Hurwitz (2006, p. 129), para quem “o tema inicial dos
violinos esta intimamente relacionado com o scherzo do Concerto para 1 iolino n° 1[de 1948]
(...) e vive no mesmo mundo emocional do tema que abre o segundo movimento da
Sinfonia n® 7 [Leningrado)”.

A armadura de clave com 3 bemodis é constante durante todo o movimento,
sugerindo centralizagao tonal em D6 menor. Sera verificado, porém, que o material musical
principal do terceiro movimento ¢é a escala dual em Sol, com sua ambivaléncia
caracteristica, e sua respectiva rotacao identificada com a forma ascendente da escala de D6
menor melédica. E importante, porém, salientar que o emprego dessa escala nio configura
o estabelecimento de uma tonalidade: o que se verifica, por sua vez, é a auséncia de
movimentos cadenciais que possam confirmar quaisquer funcionalidades do sistema tonal,
uma caracteristica singular do processo composicional de Chostakévitch.

Sua estrutura formal é dividida em quatro partes, sendo que as trés primeiras
constituem uma forma ternaria (A-B-A), como um schergo tipico, seguida por uma se¢ao
final culminante, onde os principais elementos sio combinados polifonicamente e

entrecortados de forma cadtica, como uma narrativa em que OS personagens siao

confrontados. Esta se¢do final com profusao de elementos confirma a nitida caracteristica

% Fanning, 1988, p. 39; Meyer, 2009, p. 347; Wilson, 20006, p. 302, entre outros.

% Apesar da presenca de uma coda expandida, pode-se afirmar que a estrutura formal é ternaria (cf. tabela 14
em seguida).

% Incongruéncias musicais e engenho discursivo também sio elementos marcantes dos schergi da tradigao
classica.
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de narrativa musical e remete as longas codas construidas por Beethoven nas aberturas
sinfonicas baseadas em dramas, tais como a Abertura Coriolano op. 62 e a Abertura Egmont op.
84, onde a acdo dramatica encontra seu desfecho. A secdo intermediaria B, ao contrario do
que se esperaria de um T7o de danga, constitui na verdade uma se¢ao obscura e grave,
marcada por um toque funebre militar, e por uma expressao que evoca o tom ligubre do
primeiro movimento. Na tabela 14 apresentamos a estrutura formal do terceiro movimento

de forma esquematica.

Tabela 14 — Estrutura Formal do Terceiro Movimento

Segdes Compassos Subsecio Centro Caracteristica
01 a D(%:;?iir;?; g Scherzo-Polonaise
A 44 b Sol dual Tépico Yurddivy — Motivo DeSCH
108 a, D(()S(‘)‘lrr:ieur;(l))r g Scherzo-Polonaise
154 C Mi Toque funebre militar
168 d Miso:lt::ltl(l‘)ariica Citagao do inicio do I Movimento
B 180 C Mi Toque funebre militar
192 d Ré dual Elementos do I Movimento
208 C La dual Toque funebre militar
A, 243 a R(éga;%r}ir%?; 7 Scherzo-Polonaise
295 b (F‘; i ) Tépico Yursdivy — Motivo DeSCH
323 a (Misooclt:tuéiica) Scherzo-Polonaise
A / B 359 b (C) (Olc‘f;t‘é‘r‘l?ia) Tépico Yurédivy — DeSCH / Toque fiinebre
440 a(b / C) D(és:)‘ln:dir;?; g Scherzo /Yur6divy—DeSCH / Toque funebre

Em relagiao aos anteriores, o terceiro movimento apresenta uma caracteristica geral
de simplicidade 7aif. Considerando que o segundo movimento se distinguiu por uma
continua textura de #u## orquestral, o terceiro constitui uma clara oposi¢io em relacao
aquele, apresentando os principais elementos em solos individuais ou solos de naipe, em
textura sonora rarefeita, com subse¢Oes inteiras em dinamica piano, sendo que frases
completas em ff somente surgem no fim do movimento, a partit do compasso 323,
elemento este que se torna extremamente significativo para a narratividade do discurso
musical

A estrutura programatica do movimento ¢ evidente; o compositor trabalha com
sujeitos musicais heterogéneos, como personagens de uma narrativa caracterizados como

Leitmotive, seja através de desenhos melddicos particulares, seja através dos estilos ou
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topicos configurados pela expressao musical, e promove uma interacio discursiva entre
estes elementos. A ideia tematica principal, identificada como Schergo-Polonaise, apresenta
uma caracteristica marcantemente ambigua, tanto ritmica quanto melodicamente; é baseada
nos motivos 1-a e 5 e introduz um sentido irénico sarcastico, refor¢ado pela construcao do
personagem identificado pelo tépico iurdédivy (subsecao b), diretamente associado ao
motivo DeSCH, a assinatura musical do compositor, que aparece pela primeira vez de
maneira sistematica como elemento estruturante em sua obra sinfénica. O tom marcial
funebre da secio B compoe uma figuragao lugubre, de referéncia militar, que esta associada
a reminiscéncias do primeiro movimento. O retorno do Scherzo e da expressio iurédivy
contrasta de forma butlesca com a solenidade funebre da se¢ao anterior, oposi¢ao esta que
culminara na secdo final, onde os elementos musicais sao reunidos em movimentos
truncados, figurando um confronto entre os personagens caracterizados nas secoes

anteriores.

5.4.3.1 — Segao A

Tabela 15 — Estrutura Formal da Segdo A

SECAO A
a b a’
Scherzo-Polonaise Tépico Yurédivy—Motivo DeSCH Scherzo-Polonaise
D6 “menor” Sol dual Do “menor”
(Sol dual) (Sol dual)
Compassos 01-43 Compassos 44-107 Compassos 108-153

A Secgao A, primeira parte do movimento, ¢ dividida em trés subse¢des que formam
uma pequena estrutura ternaria. O movimento se inicia com a ideia tematica principal
apresentada pelos primeiros violinos, que consiste em uma figura bésica que reune os
motivos 1-a e 5. Com essa observacdo consolida-se a interpretagao do motivo 1-a como
uma ‘%ée fixe” da obra, um motivo obsessivo que constitui o cerne dos principais
elementos tematicos dos movimentos I, IT e III. A ideia tematica principal apresenta carater

semelhante a uma polonaise antiga (séculos XVII e XVIII) que, segundo Ratner, consiste em

“uma danca em compasso ternario, mais séria e decidida em estilo no inicio do
século XVIII. Sua caracteristica peculiar era uma pausa momentanea dentro do
compasso, ocasionada por uma sincopa ou no dltimo tempo do compasso. (...)
Haydn manejava figuras de polonaise com surpreendente destreza (...)
enfatizando os acentos deslocados e cortando as figuras em comprimentos
irregulares, resultando mais uma vez em efeitos deliciosamente humoristicos”

(Ratner, 1980, p. 12).
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Nio obstante a consideravel estilizacio da figura, observa-se que o tratatamento
dos deslocamentos de acento realizado por Chostakévitch associa a expressao da figura ao
estilo, que por sua natureza ja apresenta deslocamentos ritmicos como singularidade™. Por
essa razao denominaremos esta ideia tematica principal Scherzo-Polonaise. Por coincidéncia
ou nao, verificamos uma consideravel semelhanga entre esta figura e o motivo inicial da
Polonaise BW'T" Anbang 125 de Carl Philipp Emanuel Bach, editada como n° 19 do
Notenbiichlein fiir Anna Magdalena Bach (exemplo 47). Além da célula inicial identificada com
o motivo 1-a (elemento ciclico da Sinfonia n° 10), observa-se que seu desenho melédico
geral e expressao revelam impressionantes semelhancas com a ideia tematica principal do

terceiro movimento.

Exemplo 47 — A: C. Ph. Em. Bach — Polonaise BW'V” Anbang 125 (Notenbiichlein fiir Anna Magdalena Bach n° 19)
B: Chostakovitch — Sinfonia n° 10 — Movimento 11T (inicio)

E interessante observar também que as quatro primeiras notas da ideia tematica
principal (D6 — Ré — Mi bemol — Si) ja constituem um anagrama do motivo DeSCH,
apresentando as mesmas notas, porém em uma ordem diferente. Fanning observa também
que este tema constitui uma transposi¢ao aumentada do tema do segundo movimento do

Concerto para Violino n’ 1 op. 77 (Fanning, 1988, p. 49).

- Compassos 1 a 15 - Subsegao a

Os violinos I introduzem a figura Scherzo-Polonaise que é seguida por uma figura de
valsa. F interessante notar as diversas incongruéncias presentes na estrutura: em primeiro
lugar o deslocamento dos tempos acentuados, que causa uma impressao de haver um
tempo a mais no compasso ternario, deixando sempre duvidosa a localizagao do tempo
forte. Em segundo lugar observa-se que figura Scherzo-Polonaise foi escrita na rotagao

menor-maior da escala dual, que coincide com a escala menor melddica (configuragao

% Sobre o estilo barroco, Yuriy Kholopov afirma que “[uma influéncia] em Chostakévitch (...) da idiomatica
da linguagem musical barroca, especialmente nas melodias e formas estilisticas” (Fanning, 1995, p. 57).
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ascendente). Nao obstante a centralizagdo em D6, a ambivaléncia modal é marcante na
expressao musical da frase. Em seguida o nucleo da figura é repetido, porém ¢é concluido
com uma figura de valsa construida sobre um subconjunto octatonico: a regularidade
ritmica e a expressao cantabile contrastam com a sonoridade octatonica e dissonante da
frase. No compasso 11 ¢é repetida a figura Schergo-Polonaise, completando a estrutura
fraseologica de pequena ternaria. O acompanhamento pontual das cordas graves ¢é
construido sobre o motivo 1-a’, que consiste em uma reducdo exclusivamente ritmica do

motivo 1-a original, que logo se tornara um importante elemento da subse¢ao b.

- Compassos 16 a 31

A segunda frase consiste em uma reiteracao dos elementos da primeira frase, com a
incidéncia da figura Scherzo-Polonaise em exposi¢ao canodnica a 2 vozes pelos violinos I e II.
Esta incidéncia momentanea do estilo estrito configura um elemento humoristico, uma vez
que sendo duvidoso o estabelecimento dos tempos do compasso na figura Schergo-Polonaise,
uma entrada em canone s#effo a uma oitava de distancia parece emular uma entrada
“errada” (fora do tempo, descompassada). A repeticio da primeira frase confirma a
intencdo de manter uma aparente estrutura classica da forma tradicional do scherzo,

incluindo um “ritornels” por extenso.



244

Enquanto a figura Schergo-Polonaise é repetida literalmente, a figura de valsa é
desenvolvida, iniciando-se sobre a escala dual em L4 bemol. Com todas as cordas
articulando um /legato cantabile, a sonoridade faz uma referéncia a expressao musical do
primeiro movimento. A alternancia entre o Ré natural dos violoncelos ¢ o Ré bemol das
violas provoca, além da quebra da for¢ca melédica magnética (a partir da deficiente
resolugdo dos tritonos), uma falsa relagio tonal que acentua a instabilidade emocional da

expressao, cuja ambiguidade ja é estabelecida pelo emprego da escala dual.

- Compassos 32 a 43

No compasso 33 surge a primeira citagio do Motivo Wunderhorn, uma citacao do
inicio Sinfonia n° 4 de Gustav Mahler, que constitui uma referéncia a cang¢do integrada no
quarto movimento da mesma sinfonia. Conforme mencionado na analise motivica, esta
citagdo ¢ bastante significativa, uma vez que sua expressio evoca um sentido de
ingenuidade e inocéncia, consoante com a observacao de Sheinberg acerca da Sinfonia n’ 4
de Mahler, para quem “(...) as unidades semanticas ‘simplicidade’ e ‘naif’ estdo associadas,

dentro do contexto cristdao, as unidades semanticas de ‘inocéncia’ e ‘pureza” (Sheinberg,
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2000, p. 80). Esta expressao confirma a atmosfera de simplicidade estabelecida desde o
inicio do terceiro movimento. A figura de Valsa ¢ inicialmente construida sobre um
subconjunto octatonico que gradualmente se consolida (por enharmonia), nio obstante a
presenca de uma nota alterada. Esta caracteristica da continuidade ao processo de

estabelecimento de uma expressao de “valsa incongruente”.

- Compassos 44 a 53 — Subsegao b

A subsecio b constitui a subsecdo contrastante da Secdo A inicial do terceiro
movimento, nao s6 por sua expressao diferenciada, mas também pela mudanga do efetivo
orquestral — o timbre das cordas, unico desde o inicio do movimento, cede o lugar para os
instrumentos de sopro de madeira e percussio, que realizam uma intervengdo abrupta,
semelhante as interposi¢des dos metais e percussao que ocorrem no terceiro movimento da
Sinfonia n° 1 “lita” de Gustav Mahler. A expressio que se inicia no compasso 44 ¢é
caracterizada por uma das mais intrigantes figuras musicais da obra de Chostakévitch.
Sheinberg a define como “uma valsa pesada e violenta” (2000, p. 294), enquanto Fanning a
classifica como uma “marcha em compasso ternario” (1998, p. 50). De acordo com a

definicdo apresentada no capitulo 4.6 deste trabalho, identificamos nesta se¢io uma
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configuracao tipica do tépico iurddivy: instrumentos de sopro e percussao apresentam
uma figura de acompanhamento grotesca e estatica, principalmente devido a sonoridade
dos fagotes na regiao grave e da combinac¢io do timpano com o triangulo, que conferem a
expressao um carater circense ou popular; sobre este acompanhamento surgem elementos
desconexos: uma melodia que se inicia com a repeticao de um ritmo de anapesto (motivo
1-2’, originalmente uma redugao ritmica do motivo 1-a) seguida pelo motivo DeSCH, que
por sua configuracio tonal evoca um tom sério e ligeiramente melancélico” que contrasta
com a banalidade do acompanhamento e obscurece sua expressao, caracterizando entao o
topico iurddivy, o “tolo sagrado” da tradi¢ao russa. Sobre esta estrutura, Sheinberg afirma
ainda que “a [ocorréncia da] célula melddica feita sobre o motivo acronimo D-S-C-H, por
conseguinte, identifica o préprio [compositor] com a miseravel e grotesca figura dancante”
(Sheinberg, 2000, p. 294). E interessante notar que, apesar de ser encontrada de forma
esparsa em obras anteriores, ¢ a primeira vez que o motivo DeSCH constitui um elemento
estrutural de um movimento de grande porte, para posteriormente tornar-se o material
principal de cada um dos movimentos do Quarteto de Cordas n’ 8 op. 110, dedicado a “todas
as vitimas do fascismo e da guerra”, mas que, de forma privada, era considerado ter sido
escrito em memoria de si mesmo (Wilson, 2006 p. 381). O motivo DeSCH passou a ser
encontrado em varias outras obras a partir de entdo. Considerando entdo esta identificagao
do compositor com o topico configurado, compreende-se uma razao musical para
classificar Chostakovitch como “um compositor iurédivy, assim como fora Mussorgski”
(Volkov, 2006, p. xxv). Também desempenham um papel importante neste complexo
expressivo os fragmentos do motivo Wunderhorn executados pelos clarinetes I/1II, que
evocam unidades significativas de inocéncia e pureza, que reiteram a esséncia do carater do
turédivy. Considerando-se as notas do motivo DeSCH e o acompanhamento sobre o
acorde de Sol maior, verifica-se que a frase é escrita sobre a escala dual em Sol, o que
confirma a expressao musical ambivalente estabelecida desde o inicio do movimento. A
partir de entdo este complexo formado pela combinagao do tépico iurédivy e do motivo
DeSCH passa a ser tratado como um Leitmotiv, uma espécie de “representacao musical” do
préoprio compositor dentro do discurso musical, o que propicia uma interpreta¢ao
francamente programatica do terceiro movimento, nao obstante sua consideravel

conformidade com a forma classica do seherzo.

97 A expressido melancolica combinada com o movimento homofénico perfaz uma longinqua analogia com o
estilo coral ortodoxo eslavo, que pode ser mais ou menos enfatizado em diferentes configuragdes do tépico
iurédivy, cf. capitulo 4.6.
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E interessante observar que a repeticio do motivo 1-a> (célula de anapesto)
constitui um elemento que também é encontrado em outras obras de Chostakovitch, tais
como o Preliidio V1II em Fa# menor incluido na colecao 24 Preliidios ¢ Fugas para piano op. 87

(exemplo 48), escrita entre 1950 e 1951, dois anos antes da Sinfonia n° 10.

Exemplo 48 — Dmitri Chostakévitch — 24 Preliidios e Fugas para piano op. 87
Preliidio V111 em Fatt menor
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A respeito do Preliidio 17111, Sheinberg o define como

quase um ‘exercicio’ da idiomatica musical judaica. Desde o inicio verifica-se
uma acumulagdo de todas as caracteristicas da mdusica Aligmer judaica (...)
incluindo repeti¢bes de pequenas células melddicas (...) e distor¢des modais de
quarta aumentada (...) que se tornaram parte da linguagem composicional [de
Chostakdvitch] (Sheinberg, 2000, p. 314).

Em diversos aspectos a escrita musical de Chostakovitch esta ligada a tradicao
musical judaica. Esti Sheinberg realiza em seus estudos™ uma detalhada apuragio dos
elementos judaicos na musica de Chostakévitch, que permite compreender a declaragao
atribuida ao compositor que foi transcrita em Testinzony:

Eu penso que, se falarmos sobre impressdes musicais, a musica folclérica
judaica causou a mais profunda impressio em mim. Eu ndo me canso de
aprecia-la, porque é multifacetada, pode parecer ser feliz a0 mesmo tempo
que é tragica. E quase um riso dentro de lagrimas. Esta qualidade da
musica judaica esta muito proxima das minhas ideias de como a musica
deve ser. Deveria haver sempre duas camadas na musica. Os judeus
sofreram por tanto tempo que eles aprenderam a esconder seu desespero. Eles
expressam desespero na musica de danca. Toda a musica folclérica é agradavel,
mas a musica judaica é unica. Muitos compositores ouviram a musica judaica,
incluindo compositores russos, como Mussorgski, que cuidadosamente anotou
muitas cangoes folcléricas judaicas. Muitas de minhas obras refletem as
impressoes da musica judaica em mim (Volkov, 2006, p. 156, grifos nossos).

Esta declaracdo evidencia os elementos significativos identificados em suas obras e
também suscita dimensdes autobiograficas da expressao musical presentes sua poética
musical. Estas observagdes reafirmam a hipotese interpretativa de compreender a

expressao do topico iurddivy, associado com a assinatura DeSCH, como uma espécie de

representa¢ao do compositor no discurso musical.

- Compassos 54 a 71

A frase seguinte retoma a figura de valsa, alternando-a com os demais elementos da
frase anterior, mantendo a expressao do topico iurddivy. A escala dual em Sol, inicialmente
predominante, vai dando espago para a escala octatonica sobre a qual a Figura de Valsa é
construida. A partir do compasso 54 o acompanhamento vai sofrendo deslocamentos
ritmicos formando mais uma dissonancia métrica, que acentua o carater grotesco da

expressao musical.

9% Além do livro Irony, Satire, Parody and the Grotesque in the Music of Shostakovich (2000), existem diversos estudos
publicados pela autora que abordam a relagio da idiomatica musical judaica e a escrita de Chostakévitch,
entre eles destaca-se o artigo Jewish existencial irony as musical ethos in the music of Shostakovich, publicado no The
Cambridge Companion to Shostakovich editado por Pauline Fairclough e David Fanning (2008)
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- Compassos 72 a 85

Os compassos 72 a 74 constituem o ponto culminante da Segao A: a repeti¢ao do
motivo 1-a’ em ff de todas as cordas sobre o0 acorde de D6# maior. Esta marcacio retorica,
em centro tonal estranho a obra, também constitui um elemento de incongruéncia, e sua

insisténcia repetitiva na figura do anapesto configura uma amplificacdo satirica.

A articulagdo marcada do ponto culminante logo se dissolve na Figura de Valsa,
com a indicagdo espressive, introduzida por uma frase construida a partir do
desenvolvimento do motivo DeSCH. A Figura de Valsa continua sempre sendo construida
sobre conjuntos de sonoridade octatonica, estrutura esta que mantém continuamente a sua
expressao incongruente. No compasso 78 surge nos violinos II uma nova variagio do
motivo 1-a(i) que consiste na adi¢io de uma quarta nota ao motivo original de trés notas.
Esta variante é repetida ainda duas vezes, sempre caracterizada por um movimento
cromatico, e posteriormente ¢ imitada pelas violas (compasso 81), novamente violinos II
(compasso 82) e violoncelos e contrabaixos (compassos 83 e 84), até surgir em

configuracao ascendente nos violinos II (compasso 85).



251

- Compassos 86 a 91

A frase seguinte constitui uma espécie de “eco” do ponto culminante da Segao A.
A dinamica diminnendo e depois PP criam uma sensagao de afastamento. O emprego de um
acorde dissonante no motivo 1-a’, comparado com suas citagOes anteriores, cria um

elemento inesperado com efeito retérico surpreendente.

- Compassos 92 a 107

A Subsegdo b ¢ encerrada por um solo de flauta melancélico, acompanhado por
dois clarinetes em tercas menores paralelas, que recordam a sonoridade do segundo
movimento, a0 mesmo tempo que perfazem um ritmo em hemiolas que cria mais uma
dissonancia métrica. O motivo DeSCH ¢ apresentado trés vezes em uma expressao
cantabile, sendo que cada apresentagdo encontra-se um semitom abaixo da apresentagao
anterior. O movimento se torna mais calmo com a aumentacio do motivo 1-a° e

posteriormente do motivo DeSCH.



252

- Compassos 108 a 153 — Subsecio a’

A Subsec¢ao a’ recapitula o inicio do movimento de forma literal, confirmando o
compromisso do compositor com a “forma classica”. O material melédico é o mesmo,
destacando-se a figura Scherzo-Polonaise sobre a escala dual em Sol (na rotagio menor-maior,
centro em D). A partir do compasso 122 surgem intervengdes esparsas dos instrumentos
de percussao que geram uma reminiscéncia da subse¢do b. A apresentagao canodnica da
tigura Scherzo-Polonaise, esperada no compasso 123 (em analogia com o compasso 16) é
substituida pelo solo de fagote, que completamente desacompanhado e com articulagao em
Staccato na regiao grave produz uma sonoridade grotesca. A frase do fagote solo se
prolonga, alternando os elementos da figura Scherzo-Polonaise de forma fragmentada,
acompanhado pelas cordas em pizzicato, que apresentam também reminiscéncias do motivo
DeSCH. A Secio A ¢ entdo encerrada com uma frase de transicio em unissono de
violoncelos e contrabaixos, que através de um crese. poco a poco prepara a entrada do toque

fanebre da Segao B, que sera entoado em seguida pela trompa solo.
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O solo de fagote ¢é construido sobre diferentes ordenagdes dos motivos ja
conhecidos, baseados em segmentos octatonicos, bem como a frase de transi¢io de

violoncelos e contrabaixos, que se inicia sobre a escala octatonica.
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5.4.3.2 —Se¢ao B

SECAO B
c' d c? d: c’
Toque funebre Citagao do inicio do Toque funebre Elementos do Toque funebre
militar 1. Movimento militar 1. Movimento militar
Compassos Compassos Compassos Compassos Compassos
154-167 168-179 180-191 192-207 208-242

- Compassos 154 a 167 - Subsegdo c'

Diferente do que se esperaria para uma se¢ao intermediaria de um Schergo, a Segao
B apresenta como ideia principal um toque funebre militar, uma analogia a chamada militar
conhecida como Togue de Siléncio ou Taps, utilizada tanto em cerimonias funebres como
também no toque de recolher. Nao constitui uma citagdo propriamente dita, mas uma
evocagao, caracterizada pelo andamento lento, notas longas, timbre da trompa (como
imitagao de um Fligelhorn) e utilizagdo das notas naturais, propria das cornetas militares.
Porém, diferente da sequéncia original que forma um acorde maior, aqui sao usados os

intervalos de quarta e quinta justas.

Conforme observa Fanning, “nao ha nada que se assemelhe com a forma ritmica ou
melddica do tema da trompa em toda a sinfonia” (Fanning, 1988, p. 53). Este solo de
trompa tornou-se fonte de controvérsias entre estudiosos devido a declaracoes feitas pelo
compositor em cartas escritas a sua aluna e confidente Elmira Nazirova, uma estudante do
Conservatério de Moscou no fim dos anos de 1940. Segundo Laurel Fay (2000, p. 187),
entre 12 de abril de 1953 e 13 de setembro de 1956 o compositor teria escrito pelo menos
34 cartas a jovem pianista de Baku (Azerbaijao), a maior parte no periodo em que o
compositor trabalhava na Siufonia n° 10. Nestas cartas o compositor revela a sua confidente
que a sequéncia de notas do solo de trompa representaria um acréonimo de seu nome E-La-
MI-Re-A, misturando a escrita latina e saxonica dos nomes das notas. Apesar desta
declaragdo, o que se observa na expressao musical ¢ algo consideravelmente diferente de
uma declaracio afetiva”; pelo contrario, seu carater solene parece evocar questdes de

cunho existencial. Esta interpretacio da expressao musical ¢ confirmada por outra

9 Tal qual afirma Coelho, baseado em Nelly Kravetz: “a trompa introduz o tema sonhador, de caréter lirico,
associado ao nome de Elmira” (Coelho, 2006, p. 280)
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declaracao a Elmira em uma carta datada de 17 de setembro de 1953, quando o compositor
narra ter tocado ao piano a obra Das Lied von der Erde de Gustav Mahler, e reconhecido no
sinistro pranto do macaco (que o préprio compositor descreve como um simbolo chinés
para a morte, destino cruel e tristeza) do inicio da se¢do Das Trinklied vom Jammer der Erde a

' Esta intertextualidade revela a

mesma sequéncia de notas do tema da trompa

consisténcia da expressao musical solene e funebre do toque da trompa, consonante com a
x 101 . ~ c o~ . .

expressao geral da obra . Esta interpretagdo concorda com a visio de Elizabeth Wilson,

para quem

O toque de trompa na Sinfonia n° 10 de Chostakévitch é, portanto, nio uma
mera elocug¢do do nome de sua musa, mas pode ser interpretado como uma
mensagem do destino, sinalizando a identificacdo do compositor com um futuro
tragico (Wilson, 2000, p. 304).

— Compassos 168 a 179 - Subsegio d'

Como resposta ao toque fanebre, Chostakoévitch faz uma citagio do Sujeito
Principal A do primeiro movimento. O uso da surdina pelos instrumentos de corda acentua
a impressao de reminiscéncia da ideia musical. A associagao desta expressao com o toque
funebre militar tem a propriedade ressignificar o discurso do primeiro movimento,
tornando mais nitida a sua significacdo, que emana do tom ldgubre e lamentoso do

primeiro grupo tematico.

De modo bastante sutil, com pequenas alteragdes de notas, Chostakévitch
consegue criar uma diferenca tonal sensivel quando se compara esta citagdo com o inicio

do primeiro movimento. A substituicdo do Si natural pelo Si bemol (presente na armadura

100 Cf. Capitulo 5.3 — Analise motivica.

101 Segundo Fay, a partir das reminiscéncias de seu relacionamento com Chostakévitch, Elmira Nazirova
declarou mais tarde ter sido uma espécie de paixdo oportunista, que o compositor necessitava dela como uma
“musa” para sua nova composicdo, mas que apos a estreia da Sifonia n° 10 sua “missdo” estaria cumprida,
motivando um rompimento abrupto (Fay, 2000, p. 187).
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de clave) descaracteriza a escala dual, configurando o modo de Sol menor, regido tonal ja
anunciada pelo movimento de resolucao da sensivel no compasso 170.

- Compassos 180 a 191 - Subsegdo c?

Em seguida, o toque funebre militar é retomado. As flautas retomam a Figura de
Valsa, que surge como uma reminiscéncia da Se¢ao A. As sequéncias de ter¢as menores ¢

as dissonancias mantém o temperamento melancolico da expressao musical.

- Compassos 192 a 207 - Subsegdo d”

A Subsecio d” aglutina elementos diversos: as cordas realizam mais uma retomada
de elementos do movimento I, combinados com a trompa, que apresenta ainda uma vez o
toque funebre militar, agora acompanhado pelas cordas. A atmosfera ligubre formada por
essa combinagdo se ilumina no compasso 197 com o estabelecimento de um acorde pedal
de Ré maior, sobre o qual a flauta I e piccolo tocam uma figura em colcheias baseada no
motivo 6-a, apresentando de forma adiantada um dos materiais principais do movimento
IV. Ao mesmo tempo, violoncelos e contrabaixos acompanham com uma expressiao grave,

referéncia direta a sonoridade do movimento 1.
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- Compasssos 208 a 230 — Subecio - Subsegdo ¢’

No compasso 208 a trompa toca novamente o solo do toque finebre militar. Ao
fundo, somente figuras misteriosas em pigzicato das cordas devido as variages dinamicas,
expressao dissonante e ao surgimento de motivos que remetem ao primeiro movimento. O
toque ¢ repetido mais uma vez no compasso 218, quando o pizzicato das cordas cresce em
dinamica até atingir um ponto culminante no compasso 225, compondo uma sonoridade
grotesca, ou mesmo violenta. Desde o compasso 208 até o compasso 225 a musica é
construida predominantemente sobre a escala dual em La. A partir de entdo a expressio

fica mais dissonante, acentuando seu carater grotesco.
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- Compassos 231 a 242
O toque funebre militar soa uma dltima vez antes do retorno da Se¢ao A. As cordas
continuam sua figuragdo misteriosa em pigzicato. O toque do tam-tam no compasso 239

acentua a expressao de suspense estabelecida desde o compasso 208, encerrando a Segao B.
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5.4.3.3 — Segao A’

Tabela 16 — Estrutura Formal da Segdo A’

SECAO A’

a b a
Scherzo-Polonaise Tépico Yurédivy—Motivo DeSCH Scherzo-Polonaise
Réb “menor” Sol dual Sol dual

(Lab dual) (Fa lidio) (Mi octatdnica)
Compassos 243-294 Compassos 295-322 Compassos 323-358

- Compassos 243 a 264 — Subsegio a

A partit do compasso 234 ha uma retomada praticamente literal da Segdo A,
incluindo a forma tripartida de ordenagao do material tematico, porém com diferengas na
instrumentacdo, articulacio e no centro tonal. Ainda com o andamento mais lento
estabelecido no compasso 208 (seminima=90), a figura Scherzo-Polonaise é apresentada pelo
corne inglés solo, com articulagdo em /egato e transposta meio tom acima do centro tonal
inicial, em Ré bemol. A alteracio do centro tonal consiste no mecanismo de deslocamento
semitonal, ja observado em outros momentos da sinfonia, que constitui mais um elemento
de incongruéncia musical no discurso. Com o andamento mais lento e a articulagao alterada
para /Jegato, descaracteriza-se qualquer aproximagao com o estilo de polonaise. A melodia é
acompanhada pelas cordas em pigzicato, que ecoam resquicios da expressao musical da frase
anterior, mas que logo se dissipam. A ideia tematica principal continua entio no compasso
253, retornando o andamento proximo ao inicial, equivalente a seminima=138. As figuras
de acompanhamento (motivo 1-2’), que originalmente eram tocadas pelas cordas graves,
sao assumidas pelos fagotes e contrafagote a partir do compasso 255, alteraciao esta que

constitui outro elemento de incongruéncia formal.




260

- Compassos 265 a 281

No compasso 265 inicia-se a retomada canonica da figura Scherzo-Polonaise, evento
analogo ao compasso 10, ainda com o centro tonal deslocado para Ré bemol. Os
instrumentos de madeira continuam como protagonistas, de forma que a resposta canonica
ao tema do corne inglés ¢ feita pelo oboé, que retoma a articulagdo staccato. Cria-se mais
uma situagao de incongruéncia, pois o corne inglés continua com a articulacio /legato,
enquanto a resposta ¢ feita em staccato. A partir do compasso 271 reaparece a Figura de
Valsa, sempre construida sobre segmentos octatonicos, consideravelmente prolongada e

acompanhada pelas cordas graves.
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- Compassos 282 a 294

De forma analoga a0 compasso 33, é retomado o motivo Wunderhorn, também em
canone, pelo corne inglés e pelo oboé, seguidos por fragmentos da Figura de Valsa, que
vao se tornando escassos até a conclusio em uma nova frase de transi¢ao conduzida por
violoncelos e contrabaixo, analoga ao compasso 145, mas consideravelmente abreviada em

relagao aquela.
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- Compassos 295 a 322 — Subsegdo b

De forma aniloga ao compasso 44, inicia-se no compasso 295 a subsecao b,
caracterizada pelo tépico iurddivy. A expressao torna-se aqui ainda mais grotesca devido a
amplificagao do efetivo orquestral e da dinamica: o acompanhamento agora ¢ feito pelos
instrumentos de metal em dinamica f, além dos instrumentos de percussio, que agora
incluem pratos, gran cassa e pandeiro, um efetivo muito mais volumoso que o triangulo
que atua no compasso 44. A orquestracao segue invertida em relagdo a primeira parte: a
ideia tematica principal, baseada nos motivos 1-a> e DeSCH, que originalmente era
executada pelas madeiras, é assumida agora pelas cordas em oitavas e dindmica f. A
insisténcia no acorde de Fa maior no acompanhamento ao lado da insisténcia da nota Ré
na melodia principal criam uma sensagao de estranhamento, como se fosse um caso de

bitonalidade ou mesmo uma entrada na tonalidade “errada”.
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A malor parte da se¢do é construida sobre outra rotagao da escala dual em Sol — um
modo semelhante ao Fa lidio, com a alteragao do VIII® (diminuido), nos compassos 295 a
304 e 309 a 313. A Figura de Valsa mantém sua caracteristica construtiva sobre segmentos

octatonicos.
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- Compassos 323 a 358 — Subsecgido a

No compasso 323 inicia-se a retomada ja bastante alterada da Subsecao a. A figura
Scherzo-Polonaise aparece em uma sequéncia de seminimas (com o motivo inicial 1-a
aumentado) nos violinos e violas em ff, a cada nota com arco para baixo, o que deixa a
expressao ainda mais rude e grosseira. Violoncelos e contrabaixos iniciam um movimento
ostinato em colcheias, baseado na escala octatonica e com duragiao de 6 compassos, que vai
se repetir 6 vezes até o ponto culminante do movimento, no compasso 359. A Figura de
Valsa também aparece com articulagoes exageradas através de pausas de colcheia e crescendo
nas notas longas, o que mantém a expressio grotesca. No compasso 335 a figura Scherzo-
Polonaise é retomada pelos instrumentos de madeira em oitavas, como uma resposta a frase
anterior, ¢ a partir do compasso 342 surge de forma surpreendente o motivo DeSCH, que
ainda nao havia sido associado a figura Scherzo-Polonaise. A partir do compasso 347 verifica-
se um aumento continuo da dinamica em ###; orquestral, que juntamente com a indicagao

de acellerando, conduz ao ponto culminante do movimento (compasso 359).
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5.4.3.4 — Segao Conclusiva A/B

A final A/B apresenta a caracteristica de aglomerar todos os materiais do
movimento de forma cadtica, configurando um paralogismo musical. O impeto gestual que
o introduz e seu temperamento colérico revelam a chegada ao ponto culminante do
movimento III. Devido a essa acumula¢ao de elementos sua classificagao é problematica,
pois tanto pode ser considerada um prolongamento da Se¢ao A anterior, como também
uma se¢ao independente ou uma coda. Dada sua particularidade estrutural e expressiva,
bem como sua relevancia discursiva, consideramos a Secao Conclusiva como uma secao
independente onde entram em confronto todos os elementos apresentados nas trés

primeiras segoes.

Tabela 17 — Estrutura Formal da Se¢do Conclusiva A/B
SECAO A/B

b(c) a(b/c)
Tépico iurédivy — DeSCH / Toque fanebre Scherzo /Tur6divy—DeSCH / Toque funebre

D6 “menor”
(Sol dual)

Compassos 359-439 Compassos 440-505

Mi dual (octaténica)

- Compassos 359 a 386 — Subsegdo b(c)

No compasso 359 ¢ alcangado o ponto culminante da obra, que nio se limita a uma
nota ou um compasso, mas toda a se¢do, inteiramente caracterizada pelo temperamento
colérico, com gestos musicais abruptos e impulsivos, com altissonantes dobramentos de
oitava. Ao serem introduzidos os elementos que compuseram anteriormente o topico
furédivy, surge uma expressao controversa ou de oposi¢ao entre trés elementos: o
acompanhamento em ff dos instrumentos de sopro e percussio, o motivo 1-a nos
instrumentos graves (incluindo trombones, tubas e fagotes) e o motivo DeSCH. Estes trés

elementos parecem entrar em conflito entre si, em especial quando ao acompanhamento
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junta-se a caixa clara, que combinada com os acordes dissonantes repetidos dos metais,
configura o topico militar aterrorizante, estruturado como uma repeticio obsessiva de
acordes e movimentos marciais, dos quais o motivo DeSCH parece tentar se desvencilhar —
somente com muita insisténcia o movimento militar vai se extinguindo, com intervengoes
cada vez mais curtas. O motivo 1-a, tocado pelos instrumentos graves nos compassos 359 a
360, parece “mover o solo”, radicalizando o conceito de deslocamento semitonal. Sua agao
¢ tao perturbadora que nem mesmo a repeti¢ao obsessiva dos acordes de Mi maior nos
sopros agudos chega a amenizar a disforia expressiva causada pelo choque entre a linha

grave e os demais eventos musicais da frase.
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As interven¢des #tti em colcheia Sf que ocorrem a partit do compasso 379,
alternadas com o motivo DeSCH, fazem uma referéncia ao “disparo de armadilha”
observado no segundo movimento, o que acentua a expressio tragica do discurso,
associando seus elementos significativos.

Praticamente todas as citagdes do motivo DeSCH desta se¢do, devido a sua abrupta
interrupgao, caracterizam uma quebra do direcionamento melédico inercial, o que colabora

com sua expressio incongruente.
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- Compassos 387 a 403

A tensdo entre os elementos da frase anterior s6 ¢é interrompida pelo surgimento
inesperado do toque finebre militar, em dindmica ff, pelas quatro trompas em unissono.
Este evento provoca uma ruptura no fluxo musical, que se torna ainda mais evocativo. As
intervengoes “militares” retornam no compasso 392, revelando sua identidade com o
motivo 1-a. Este motivo, que inicialmente identificava-se com uma simplicidade #aif, agora
¢ transformado em uma expressao ameagadora. Novamente surge o motivo DeSCH, que

confronta os demais elementos, de forma sempre entrecortada e narrativa.
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- Compassos 404 a 412

Mais uma vez surgem os “disparos da armadilha™: sopros e percussio completos
em Sf sobre uma colcheia, como explosdes que acontecem a cada dois compassos sobre o
motivo DeSCH, que se desenvolve em trajetéria descendente, em progressao cromatica,
como se estivesse “fugindo” ou “padecendo” das explosdes. Trata-se de uma expressao
musical com evidente aspecto pictérico, considerando a dimensao significativa de seus
elementos, construidos ao longo do discurso musical. O acoplamento do motivo DeSCH
com o motivo 5 através de uma nota extra de ligacao recorda a correlacio deste motivo

. 102
com o tema da morte Dies irae .

- Compassos 413 a 439

Concluida a trajetoria descedente do motivo DeSCH, inicia-se mais uma vez a
Figura de Valsa sobre o motivo 1-a. Considerando que esta figura dan¢ante fora construida
desde o inicio sobre segmentos octatonicos, e portanto carregada com uma expressio
disforica, neste momento passa a integrar plenamente o carater do topico Totentanz, por ser
executada pelas cordas em ff em oitavas paralelas. Transcorridos 8 compassos, a Figura de
Valsa volta a se transformar no motivo DeSCH, no compasso 421, e mais uma vez em
Figura de Valsa no compasso 426. O acompanhamento em pedal dos instrumentos graves

e timpanos sobre a nota sol enfatizam a atmosfera sinistra da expressio musical. Em

102 Cf. Capitulo 5.3 — Analise Motivica.
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paralelo, trompetes, trompas e fagotes desenvolvem o motivo DeSCH em aumentacio e
fora de sua ordem original: HCDeS, em vez de DeSCH (transposto), que constitui uma
linha ascendente por grau conjunto. Esta mesma ideia sera transformada em uma sequéncia
cromatica ascendente no compasso 426, e descendente no compasso 434. Um diminuendo

poco a poco generalizado vai segurando o impeto energético para a conclusiao da subsegao.
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- Compassos 440 a 452 — Subsegio a (b/c)

No compasso 440 inicia-se a ultima subse¢do da obra, marcada por um toque de
tam-tam. Sua estrutura é de sentenca, sendo que a ideia principal ¢ o confronto entre o
toque funebre militar e a figura Scherzo-Polonaise, tocada por um violino solista com surdina.
Logo em seguida, como um “eco” ao longe, violoncelos e contrabaixos tocam o motivo
DeSCH, em pigzicato, a partir do compasso 449. Em contraste com a subse¢ao anterior,
toda a frase é tocada em dinamica P, o solo de trompa é acompanhado por uma discreta
figuracdo em piggicato das cordas, de forma que a textura musical fique rarefeita e
misteriosa, e as ideias musicais desconexas. O timbre do violino solo com surdina transmite
uma sensa¢ao de fragilidade, suscitando uma atmosfera melancoélica, como uma devastagao

apos os arroubos coléricos da se¢ao anterior.
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- Compassos 453 a 480

No compasso 453 ocorre a repeticao literal da ideia principal, e no compasso 466 a
continuagao, com a figura Schergo-Polonaise prolongada com a Figura de Valsa,
imediatamente interrompida pelo motivo DeSCH. Toda expressio continua caracterizada

pelo temperamento melancdlico, que perdurara até o fim do movimento.
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- Compassos 481 a 505

A figura Scherzo-Polonaise é tocada uma tultima vez pelo violino solo, seguida de
intervengoes do timpano e gran cassa em dinamica P que preparam o motivo DeSCH,
sempre em pizgicato na regiao grave por violoncelos e contrabaixos. Apds uma pausa geral
no compasso 490, o toque funebre militar é apresentado uma ultima vez pela trompa com
surdina, acentuando a sensagao de distanciamento. As diferencas de “profundidade” sonora
do toque de trompa remetem as chamadas analogas da Sinfonia n° 2 “Ressureigao” de Gustav
Mahler, relacdo esta que revela uma intertextualidade bastante significativa, considerando a
dimensao existencial da obra do compositor e regente austriaco. O movimento termina
com um longo acorde estatico de D6 maior com sexta acrescentada, acompanhado pelo
tam-tam, sobre o qual a flauta I e o flautim evocam ainda o motivo DeSCH trés vezes, em
dinamica P e articulacdo sfaccato, incluindo uma ultima apresentacio longamente espagada

por pausas. As cordas continuam até a fermata com a significativa indicagao morendo.
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5.4.4 — QUARTO MOVIMENTO

O quarto movimento é constituido por duas grandes partes: uma introdu¢ao, com a
indicagio de andamento Andante (colcheia=126) e um finale com a indica¢ao Allegro
(seminima=176). Nao ha davida de que a longa e melancolica introdugdo cumpre, de
alguma forma, a fungdo estrutural de um movimento lento ou um Intermezzo, 0 que
estabelece certa independéncia em relagao ao Finale propriamente dito, que apresenta um
nitido temperamento sanguineo. Sua duragdo também constitui um consideravel fator nesta
compreensao: em algumas execugdes a introducdo chega a levar mais de 4 minutos
(aproximadamente a mesma duragdo do segundo movimento). Segundo o proprio
compositor, “No Finale a introdugao é mais prolongada, apesar de que, quando eu ouvi esta
introdugao, notei que ela cumpre sua concepgao e fungao composicional, e em maior ou
menor grau equilibra o movimento inteiro”'” (apud Fanning, 1988, p. 77).

Analisando-se, porém, a estrutura do Finale, observa-se uma integracao definitiva
entre as ideias musicais da introdugdo e sua continuagao. Considerando a hipotese de se

tratar de uma espécie particular de forma-sonata'™

, observa-se que, além do intenso
trabalho motivico verificado na se¢io de desenvolvimento, em especial nos
desdobramentos do motivo 6-c, existe ainda um elemento estranho ao paradigma da
forma-sonata apds a se¢ao de desenvolvimento, que pode ser considerado uma espécie de
“recapitulagdo da introdugao”. Compreendemos, porém, que sua integragdo com o
movimento IV nao prejudica sua fun¢ao de movimento lento da sinfonia.

Para compreender o papel singular do elemento Infermezzo na estrutura do quarto
movimento, determinamos critérios especificos para a delimitagdo da analogia estrutural ao
paradigma da forma-sonata. Concordamos com Fanning (ibid., p. 59) acerca da
identificacdo com a forma-sonata, apesar de discordarmos da delimita¢ao tematica proposta
pelo autor, uma vez que este aponta uma estrutura de trés temas, enquanto propomos uma
estrutura de dois sujeitos principais, nido obstante a verificagdo de ideias musicais
subsidiarias. Nossa interpretacio esta baseada principalmente na estrutura tonal,
corroborada pelo estabelecimento de armaduras de clave diferenciadas para determinadas

subse¢des da obra, que confirmam o compromisso do compositor com o cumprimento

dos “preceitos” formais e iluminam suas singularidades. Baseado nestes critérios,

103 Publicado em Sovetskaya Muzyka 1954, p. 120.

104 Entre as fontes consultadas, David Fanning ¢ o unico estudioso que considera o movimento IV como
uma forma-sonata, ainda assim alegando que “trata-se de uma interpretagio pessoal” (Fanning, 1988, p. 60).
As demais fontes sequer mencionam qualquer analogia estrutural com formas paradigmaticas.
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apresentamos nossa proposta analitica da estrutura formal do quarto movimento,

demonstrada na tabela 18 abaixo.

Tabela 18 — Estrutura Formal do Quarto Movimento

Secoes Compassos | Armadura Funcgio Formal Centro Expressio
01 Ideia tematica principal Si edlio Ombra (cantabile)
INTRODUCAO 30 i Repeticao Si bemol Ontbra (cantabile)
(Intermezz0) e
52 Continuacgao Si Alvorecer (pastoral)
67 % Sujeito principal Mi jénio Pastoral brilhante
Exposigio
165 % Segundo Sujeito Sol edlio Marcha
213 Segio de Fi eolio Polca disforica
Desenvolvimento 1
. — Secio de La Marcha Funebre
Desenvolvimento 289 = Desenvolvimento IT octatbnica (brilhante)
Secio de . Marcha /
323 Desenvolvimento 111 Octatonica Sturm und Drang
Intermezzo 393 Si frigio Omtbra (cantabile)
483 Sujeito principal Mi jonio Pastoral brilhante
Recapitulagio %
558 — Segundo Sujeito Mi (Menor) Matcha
Coda 583 Mi jénio Estilo Brilhante

Verificando as armaduras de clave, que em linhas gerais se identificam com os
centros tonais, observa-se que na introducao ¢ assinalada a armadura de clave com dois
sustenidos, com uma efetiva incidéncia do centro tonal em Si, insinuando a tonalidade de Si
menor. Apesar de constituir uma tonalidade vizinha, esta nao corresponde a “tonalidade
principal” da obra, segundo o paradigma da forma-sonata, e por esta razao propomos que
deva ser considerada independente do Finale propriamente dito. A tonalidade principal é
entdo estabelecida no compasso 69, com a armadura de clave com 4 sustenidos, que
estabelece o modo de Mi jonio — a “tonalidade” principal da obra; por esta razio,
designamos sua ideia musical como Sujeito Principal. Fanning interpreta que a ideia
musical do compasso 107 seja uma ideia autbnoma (que ele denomina como “B”, em
relacio a ideia “A” que corresponde ao nosso Sujeito Principal). Discordamos desta
interpretacdo por trés motivos: a ideia musical que aqui se inicia niao apresenta uma
pregnancia tematica proépria, sendo que partilha caracteristicas do estilo brilhante com o
Sujeito Principal, caracterizando-se, portanto, como ideia subsidiaria deste; o Sujeito

Principal é repetido no compasso 146, posterior a este elemento, de forma que, se for
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tratado de maneira independente, incorrerd na formagao de uma estrutura de rond6'”; por
ultimo, a ocorréncia de uma armadura de clave com dois bemois no compasso 165 sinaliza
um auténtico contraste tonal e expressivo com o Sujeito Principal; por isso denominamos
este tema Segundo Sujeito (que Fanning considera como ideia “C”). O inicio da Secao de
Desenvolvimento ¢ marcado pela anulacao dos acidentes da armadura; a clave permanece
natural até o fim da Se¢do no compasso 392. Apesar do retorno da armadura de clave com
4 sustenidos no compasso 393, o que se verifica ndo ¢ o inicio imediato da recapitulagio,
mas a ocorréncia da j4 mencionada “recapitula¢ao da introdu¢ao”, onde sao trabalhados
elementos do Intermezzo. O centro tonal mostra-se fundamental na classificacao desta secao,
pois, a despeito da armadura de clave, seu centro tonal ¢ a nota Si (analogo a introdug¢ao),
que, por conter longos pedais sobre a nota Si (grau V da tonalidade principal), adquire um
carater mais proprio de retransicao do que de recapitulagio propriamente dita que, em
nossa opiniao, sera iniciada no compasso 483, com a retomada do Sujeito Principal na
“tonalidade” principal (Mi jonio). A partir daqui fica também mais clara a dimensio
subsidiaria da ideia “B” de Fanning, que nao possui recapitulagio literal, ao contrario do
Segundo Sujeito, cuja recapitulagio ocorre no compasso 558 na tonalidade principal Mi,
ainda que a tonalidade nio fique claramente definida, mas que consolida o Mi como centro
tonal de toda a recapitulacao até a coda.

Apesar de o modo de Sol edlio ser uma regidao harmonicamente longinqua, nao
tipica para o sujeito contrastante de uma forma-sonata em “Mi maior”, quando se compara
a estrutura tonal dos movimentos I e IV observa-se uma notavel consisténcia estrutural.
No primeiro movimento, Sol “maior” constitui a tonalidade relativa da tonalidade principal
(considerada entdo Mi menor) e, portanto, em conformidade com o paradigma. No
movimento IV o compositor simplesmente adotou a referéncia do centro tonal do sujeito

correspondente no primeiro movimento (vide tabela 19).

Tabela 19 — Comparagio dos centros tonais dos Sujeitos Principais e Sujeitos Secundarios
dos movimentos I e IV.

Secoes Funcio Formal Movimento I Movimento IV
EXPOSi(_}ﬁO Sujeito Principal Mi “menor” Mi “maiot”
Segundo Sujeito Sol “maior” ———> Sol “menor”
Recapitulagio Sujeito Principal Fa “frigio” Mi “maior”
Segundo Sujeito Mi “maior” Mi “menot”

105 Tal qual alegado por Fanning, para quem “esta ¢ uma exposi¢do de sonata com caracteristicas
pronunciadas de rond6” (op. cit., p. 64). Esta declaracdo parece muito mais uma tentativa de adequacio da
obra ao paradigma analitico do que uma real proposta de interpretacio das singularidades da obra.
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Em termos de expressao musical, o Finale representa uma auténtica ambivaléncia. O
potencial constitutivo do registro irdnico se revela ao se observar que sua expressao opera

®  contraditérios: o  estilo  brilhante,

em dois conglomerados  referenciais"
predominantemente diatonico, animado e jovial atende positivamente aos preceitos de
“otimismo” do realismo socialista, segundo os quais sua obra seria submetida ao
julgamento da Unido dos Compositores Soviéticos; por outro lado, no conjunto discursivo
da obra, as referéncias ao recém-falecido Stalin e o tom tragico dos movimentos anteriores
(em grande medida baseados em materiais nao diatonicos) contrastam de forma grosseira
com a expressao histridonica do quarto movimento, um signo de evidente quebra de decoro
em relagio ao luto em vigor pela memoria do lider morto. Sua expressiao raif, quase
ingénua, notadamente caracterizada pelo emprego do modo maior “puro” ou jonio,

acentua o contraste entre os dois conglomerados referenciais: o Sujeito Principal distingue-

se por uma combinagdo entre o topico pastoral e o estilo brilhante; apesar de seu nitido

)7
>

7 1C AL A . N
temperamento sanguineo , as longas notas-pedal de tonica fazem referéncia a musette,

. . ;1. . . 108
assim como o movimento melédico configura o estilo florido

. Esta expressao paradoxal
suscitou mais um dos elementos das inumeras discusses entre os estudiosos da Unido dos
Compositores que deveriam elaborar pareceres oficiais sobre a obra; eles julgavam
negativamente a incompatibilidade da preponderancia dos elementos triagicos com a
inadequada e insolente expressio do Final. Os debates gerados pela Sinfonia n° 10
motivaram a criagdo do termo ‘tragédia otimista’, que buscava adequar a obra a um
conceito mais amplo do realismo socialista. Para Fanning, entretanto, teria sido preferivel
empregar o termo ‘comédia pessimista’ (Fanning, 1988, p. 72). De qualquer forma, tornou-

se publicamente evidente a contradi¢do expressiva que emana do ultimo movimento.

Com relagao ao Segundo Sujeito, Chostakévitch declara:

196 O conceito de conglomerado referencial ¢ proposto neste trabalho como desenvolvimento do “set of
norms” proposto por Sheinberg (2000, p. 77). Enquanto um “conjunto de normas” parece uma defini¢do
genérica, um conglomerado referencial parece definir com maior precisio um conjunto de normas associadas
a determinadas referéncias culturais, sociais ou estéticas. O proprio estilo ou tépico musical pode ser
considerado um conglomerado referencial, uma vez que conta com certas normas referenciadas em
fenomenos culturais; o realismo socialista, o marxismo, o carnaval, o estado de direito, o tempo litargico da
quaresma, o feminismo, o movimento GLBT etc. sao exemplos variados do que pode ser considerado um
conglomerado referencial.

107 Embora o tépico pastoral apresente uma expressio musical comumente identificada com o temperamento
fleumatico, este exemplo se revela um caso tipico de mudanca de temperamento sem alteracdo do tépico (cf.
capitulo 2.4 deste trabalho).

108 Cf. topicos Musette e Pastoral em Ratner, 1980, p. 21: “The principal feature is the sustained bass — the
bourdon or drone — on a single note or a fifth. The melody proceeds either as naive, pastoral tune or as a
melodic flourish” (grifos nossos). [“O trago principal é o baixo sustentado — o bordio ou nota grave — em
uma Unica nota ou na quinta. A melodia é conduzida ou em tom #aif, pastoral, ou como um floreio
melé6dico”].
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Alguns oradores da Unido de Compositores criticaram o Finale de minha Sinfonia

0

n° 10 pela falta de integridade dramatica. Considero estes comentarios
absolutamente justificados. Apesar de a musica alcancar certo tipo de conclusio,
eu concordo que alguma coisa ndo deu certo. Sinto que falta um tema
contrastante melédico e amplo. O movimento é dominado por temas rapidos e
movimentados, mas deveria também incluir um tema amplo e melodioso
proximo do meio, préximo do fim ou mesmo como o préprio final [da obra].
Isso provavelmente intensificaria a sonoridade do Finale e também de toda a
sinfonia. Eu deveria modificar o ultimo movimento de minha sinfonia, ou
reescrevé-lo totalmenter Talvez eu deva [fazer isso] em algum momento, mas
ndo agora. A obra foi concebida como um todo, e retornar a ela neste momento
seria muito dificil para mim (@pud Fanning, p. 78).

Assim como a maioria de suas declaragoes publicas, esta foi mais uma de suas
autocriticas coercitivas, atitude que era vista como atenuante das criticas externas.
Estudando o cariater do Segundo Sujeito observa-se um estilo de marcha disférica,
resultado do emprego do modo “menor” e do movimento paralelo em oitavas que
caracteriza o temperamento colérico, combinado com elementos de polca. Esta expressao
constitui uma nitida reminiscéncia dos elementos associados ao “retrato de Stalin”
desenhado no segundo movimento. Considerando entdo a estrutura tematica do Finale,
parece evidente que o paradoxo expressivo observado deve-se exatamente a oposi¢ao do
carater dos dois sujeitos, sendo que o Segundo funciona como um catalisador das
expressoes dos movimentos anteriores, que entra em atrito com o tom histridnico do
Sujeito Principal. Parece claro para o compositor que, se realmente cogitasse incluir um
tema ‘Yrico” no dltimo movimento (conforme sugere sua declaragdo), a sinfonia perderia
grande parte da forca energética que emana da tensio entre os sentidos contraditorios de
seus conglomerados referenciais. Analisando-se o caso pela 6tica da teoria da ironia, nota-
se no complexo expressivo do quarto movimento uma estrutura discursiva arquetipica, em
que “o discurso ironico coloca o receptor diante nao de uma simples escolha, que poderia
leva-lo a optar por uma das possibilidades (literal-figurado), mas diante da necessidade de
aceitar as duas instancias, tnica forma de reconhecer a ironia” (Brait, 2008, p. 107).

Do ponto de vista tonal, harmonico e de materiais escalares, percebe-se no quarto
movimento mais uma dimensao da a¢do transgressora do discurso musical da Sznfonia n° 10.
Enquanto a introdugao da continuidade a proposta dos movimentos anteriores, utilizando
mutagoes modais e alternancias entre materiais diatonicos e segmentos octatonicos, que
muitas vezes resultam em conjuntos irregulares, o Finale apresenta um processo
notavelmente contrastante: sua principal ideia tematica ¢ escrita sobre a escala de Mi maior,
e a afirmacdo do centro tonal ¢ tio assertiva que a expressao diatonica chega a ser mordaz.
Isso ocorre porque este recurso contraria o processo tipico de Chostakévitch: a construgao

de temas de expressao ambivalente através do emprego da escala dual ou mutagao modal
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durante a frase. Conforme a descri¢io constante no capitulo 3.3.2 deste trabalho, a escala
dual apresenta uma ambivaléncia expressiva caracteristica (maior/menor) que é capaz de
cingir expressoes opostas criando uma antifrase musical intrinseca, evitando o conflito
resultante da possivel concatenacgao alternada de ter¢a maior e menor (tal qual mencionado
sobre a obra Palhagos, de Dmitri Kabalévski, no exemplo 15), que pode produzir um efeito
comico. Pois é exatamente este mecanismo que Chostakévitch utiliza no Sujeito Principal,
quando enfatiza o estabelecimento da tonalidade de Mi maior para, no fim da frase, criar
um choque expressivo entre uma figura melédica com a ter¢ca maior seguida por uma
repeticio da mesma figura com a ter¢a menor, gerando o efeito humoristico. Esse
elemento, apesar de sutil, acentua o contraste entre os conglomerados referenciais onde
opera a expressio musical do movimento, efetivando a ocorréncia da ironia estrutural. A
prolongada reiteracao da tonica na coda constitui também mais um elemento de énfase do
“otimismo” socialista ironizado pela figura do compositor, personificado no motivo
DeSCH, evidentemente dissonante em relacao a espalhafatosa expressao festiva com a qual
a obra ¢ concluida. Recordando o tom lugubre do primeiro movimento, a conclusio da

sinfonia revela-se uma auténtica figuragao de sarcasmo musical.

5.4.4.1 — Introdugao (Intermezzo)

Tabela 20 — Estrutura Formal da Introdugio (Movimento IV)

Introdugiao
Ideia tematica principal Repetigao Continuagdo
Omtbra (cantabile) Omtbra (cantabile) Alvorecer (pastoral)
Si edlio Si bemol edlio Si
Compassos 01-29 Compassos 30-51 Compassos 52-66

Estabelece-se a armadura de clave de Si menor e o compasso composto ’s, que
postetiormente sera alternado com ’, mas que manterd a subdivisdo ternaria até o inicio do
Finale. A introdu¢do do movimento IV apresenta uma estrutura de sentenga, com a
apresentacao de uma ideia tematica principal no inicio, sua repeticio no compasso 30 e
uma continuac¢ao caracterizada pela fragmenta¢io melddica. Sua expressio principal é o
topico ombra e temperamento melancolico, com textura predominante de instrumentos
solistas, em especial do naipe de madeiras, retomando as caracteristicas gerais do primeiro
movimento. A ideia tematica principal ¢ dividida em trés partes (I-II-1II) e é baseada no
motivo 6. Sua caracteristica melddica ¢ o modo edlio, porém com constantes mutacoes

modais.
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- Compassos 01 a 07 — Ideia tematica principal
O movimento se inicia com violoncelos e contrabaixos em P unissono,
apresentando a primeira parte da idéia tematica principal. A linha melédica em legato evoca

o inicio do primeiro movimento.

- Compassos 08 a 17

O oboé solo assume a segunda parte da ideia temadtica principal, que retoma o
desenho melédico do Sujeito Principal B do Movimento I (motivo 2-a, seguido do motivo
2-b). Sua expressao lirica em estilo cantabile consolida-se, e o tema ¢é discretamente
acompanhado pelos violinos com notas longas. A constante mutagdo modal mantém a
caracterizagao do tépico ombra. A partir do compasso 14, ponto culminante da frase, inicia-
se um desenho melddico diferenciado, caracterizado pela subdivisao binaria em movimento
de semicolcheias pontuadas (como um grupo alterado 4:3 escrito por extenso), baseado em
um fragmento tematico do Allegro denominado motivo 7-¢” e no motivo 5, figura esta

que ja anuncia a predominancia das sequéncias de semicolcheias que caracterizardo o Finale.
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- Compassos 18 a 29

No compasso 18 inicia-se a terceira parte da ideia tematica principal, que
corresponde a variagao “c” do motivo 6. Esta figura, tocada inicialmente pelo oboé solo, é
caracterizada por um movimento cromatico singular, que associada a um acompanhamento
mais denso e dissonante das cordas (além do rulo de timpano), acentua ainda mais a tensao
expressiva do topico ombra. No compasso 24 a melodia principal é assumida pela flauta

solo, surgindo ainda um curto “eco” do piccolo nos compassos 28 e 29.
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- Compassos 30 a 51 — Repeti¢iao da ideia tematica principal

No compasso 30 inicia-se a segunda parte da estrutura sentencial do Intermezzo, que
consiste na repeticao da ideia tematica principal. Em termos tematicos e expressivos, a
repeti¢ao ¢ literal, igualmente tripartida, iniciando-se pelos violoncelos e contrabaixos em
unissono. A simples alteracio da primeira nota (Si natural para Si bemol) causa uma
consideravel mutacao modal na frase, que apesar das notas alteradas, adquire uma feicao
mixolidia. A segunda parte, originalmente executada pelo oboé solo, aqui é assumida pelo
fagote solo na regido aguda. A sonoridade edlia original sofre mutagao, passando entio a
predominar a sonoridade do modo dérico do compasso 35 a 45. A partir do compasso 46
o oboé solo retoma seu protagonismo, apresentando a terceira parte da ideia tematica
principal, com sua caracteristica sonoridade cromatica. De forma analoga ao compasso 24,
a flauta solo assume a melodia principal no compasso 48, porém aqui se caracteriza
plenamente a escala octatonica. Em seguida, o “eco” do piccolo no compasso 51 completa
a frase. O acompanhamento torna-se mais denso com a presen¢a constante das cordas
graves tocando notas longas em intervalos ou acordes dissonantes'”, o que consolida o

topico ombra como principal caracteristica expressiva da frase.

109 Com relagao a estas sequéncias de acordes, Fanning aplica parametros tonais e funcionais, destacando as
harmonias napolitanas e as relagdes tonais dos acordes de sexta acrescentada (op. cit.,, p. 62). Nao obstante
esta opgao, que até certo ponto pode oferecer algum interesse para o trecho em questdo, optamos por manter
o levantamento de materiais escalares constitutivos, pois ainda que esta andlise ndo alcance um grau
satisfatorio de elucidagdo da intrincada harmonia da frase, tampouco uma andlise harmoénica funcional lograra
éxito nesta tarefa, de forma que mostra-se mais coerente manter o método que fora empregado desde o inicio
da analise.
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- Compassos 52 a 66 — Continuagao da ideia tematica principal

Completando a estrutura sentencial do Intermezzo, a partir do compasso 52 inicia-se
a continuag¢ao e fragmentagao da ideia tematica principal, que conclui a se¢ao introdutoria.
A textura fica ainda mais rarefeita e comeg¢am a surgir os elementos do Sujeito Principal do
Finale. Aqui comeca, de fato, a introdugao propriamente dita ao Allegro. Exceto pelos
compassos 60 a 62, a expressao ombra se dissipa, de forma que aos poucos vai se
configurando o tépico pastoral, em uma expressio que poderia ser denominada Alkvorecer'".
O primeiro elemento que surge ¢ o motivo 7-a, a chamada que inicia o Sujeito Principal do
Allegro. O compositor utiliza o recurso de deslocamento semitonal para causar uma nitida
sensacao de desconcerto, apresentando o motivo em Fa (no clarinete), sendo repetido logo

em seguida em Mi (pela flauta). Este recurso sera repetido ainda trés vezes, nos compassos

58-59 e 63-64, e se tornard um elemento distintivo do Finale.

110 - . . .
Referenciando outras obras com o mesmo carater, como no Intermezzo da 6pera Lo Schiavo de Cartlos

Gomes ou a Jormada de Siegfried pelo Reno no segundo ato de Gotterdammerung de Richard Wagner.
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A figura dos violinos nos compassos 54 a 56, acompanhada por uma nota pedal do
fagote, confirma a expressao pastoral, ainda que seja construida sobre uma escala dual em
La bemol (por enharmonia da nota Sol # do fagote). O motivo do clarinete, imitado pela
flauta, a partir do compasso 58 é prolongado por um fragmento do motivo 6-c (analogo a
um fragmento do motivo 7-b), de forma que se consolida como um prendncio do Sujeito
Principal que se aproxima. Nos compassos 60 a 62 ocorrem os ultimos resquicios do

topico ombra, com elementos do primeiro movimento, sobre um conjunto irregular.
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5.4.4.2 — Finale (Allegro) - Exposi¢ao

Tabela 21 — Estrutura Formal da Exposigio

Exposigio
Sujeito Principal Segundo Sujeito
Pastoral brilhante Marcha
Mi jonio Sol edlio
Compassos 67-164 Compassos 165-212

No compasso 67 inicia-se o Finale da Sinfonia n° 10. A férmula de compasso passa a
ser °, e a indicacdo de andamento Allegro (seminima=126). Seu movimento rapido, quase
que inteiramente constituido pelas figuras colcheia e semicolcheia, remete ao estilo /eggero de
Glinka (como na abertura da 6pera Russlan ¢ Ludmila), bem como o dltimo movimento de
sinfonias classicas como a Sinfonia n° 99 de Haydn ou a Sinfonia n° 4 de Beethoven, com a
plena vivacidade do temperamento sanguineo, que perdurara praticamente até o fim da
obra (excetuando-se as flexdes coléricas da Secao de Desenvolvimento). A armadura de
clave com quatro sustenidos enfatiza o estabelecimento do modo de Mi jonio, perfazendo
uma conformidade com a tradicdo das obras em modo menor terminarem com um

movimento em “modo maior” (da tonalidade principal).

- Compassos 67 a 90 — Sujeito Principal

O Allegro se inicia com a apresentacio do Sujeito Principal pelos violinos I,
acompanhado por violinos II e violas. Sua expressao reune o tépico pastoral e o estilo
brilhante, além de apresentar alguns elementos de engenhosidade discursiva, entre estes a
nota de passagem Si# no compasso 69, que cria um inesperado movimento cromatico, e
também a ocorréncia sequenciada do III° grau no compasso 74, que opoe a incidéncia da
terca maior contra a ter¢a menot, suscitando uma situacao humoristica por incongruéncia
sintatica. Os violinos II executam uma espécie de “trinado” mesurado em
acompanhamento ao tema, que acentua a caracteristica do temperamento sanguineo. A
auséncia dos instrumentos graves confere a expressao da frase um carater ainda mais jovial
e euférico. No compasso 75, o clarinete realiza mais uma intervengdo baseada no
deslocamento semitonal, executando a célula-motivo 7-a sobtre a nota Fai, entrando em
choque com o Sujeito Principal que é repetido no compasso 76, em Mi. Devido a sua
evidéncia declarada, o deslocamento semitonal neste caso ¢ responsavel por um efeito
humoristico particular, emulando um “erro” do clarinetista, tal qual ocorrido no compasso

67; este expediente sera verificado muitas vezes até o fim da obra. O motivo 6-c’, que surge
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no compasso 84, consiste em uma variagdio diminuida do motivo 6-c observado no
Intermezzo, e caracteriza-se como um dos materiais de repeti¢io obsessiva do Allegro. A
partir do compasso 81 surgem outras notas que sugerem o deslocamento do centro tonal
para F4 #. Em seguida ¢é estabelecido o centro em D6, com a rotagdio menor/maior da
escala dual (anidloga a escala menor melddica no sentido ascendente). O movimento
precipitado, combinado com uma passagem dissonante e cromaticamente saturada, suscita
um curto momento de temperamento colérico nos compassos 88 a 90, que aumentam a

tensdao sonora preparando a entrada da proxima frase.
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- Compassos 91 a 106

No compasso 91 o Sujeito Principal é repetido por flautas e clarinetes. No
compasso 98, oboés, picolo e clarinete I tocam uma varia¢ao da ideia tematica principal da
introdugdo, conforme observado por Fanning (1988, p. 61), onde ocorre mais uma vez um
deslocamento semitonal (para Fa edlio no compasso 100). O surgimento de ritmos
pontuados associa caracteristicas de marcha a expressao, que devido ao intenso movimento

de semicolcheias mantém o estilo brilhante.
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A figuracio de “trinado” mesurado torna-se um elemento recorrente da obra.
Desde o segundo movimento esta textura ¢ encontrada em momentos de grande tensao,

como o ponto culminante da Se¢ao A (compassos 99 a 110) e a maior parte da Segao B

(compassos 111 a 140 e 148 a 160).

- Compassos 106 a 126

A partir do compasso 106 surge uma figura derivada do Sujeito Principal, baseada
no motivo 7-¢’ ¢ com uma presen¢a marcante do motivo 4, que serd ouvida muitas vezes
até o fim da obra. Sua estrutura é marcada pela quebra de direcionamento melédico
inercial. Construida inicialmente sobre a escala de Fa# edlio, a frase aumenta um pouco a
tensao em relagdo a expressao anterior, porém sem perder o carater do estilo brilhante.
Esta tensao aumenta quando algumas variagoes das figuras sao construidas sobre conjuntos

irregulares e segmentos octatonicos, e sua instabilidade é acentuada devido a irregularidade
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nas repeticoes ou alternancias de motivos, criando mais uma situagao de dissonancia
métrica, quando comparada a regularidade fraseolégica do Sujeito Principal. Com uma
presenca marcante enquanto textura desde o Sujeito Principal, a figura “trinado” mesurado
adquire a partir do compasso 119 um carater de motivo e sera trabalhado como tal, de

forma que sera denominado a partir de entio motivo “tr”.
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- Compassos 126 a 134

No compasso 126 surge uma sequéncia de figuras pontuadas que acentuam a
expressao de marcha; o timbre do piccolo e clarinete piccolo sugerem uma marcha militar.
A frase inicial alterna-se entre duas escalas duais (Si/ e Sol), formando uma expressao
ambigua. Ao longo de toda a frase observa-se a figura de “trinado” mesurado, inicialmente
nos clarinetes e depois ampliada para violinos e violas, quando o naipe de madeiras
apresenta uma figura baseada no motivo 1-a com grande énfase dinamica, completando sua
importancia ciclica. A stibita ampliacao da sonoridade caracteriza o temperamento colérico,

que perdurara até a retomada do Sujeito Principal no compasso 147.
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- Compassos 134 a 146

A partir do compasso 134 ¢ retomada a figura que reune os motivos 7-c’ e 4,
analoga ao compasso 100, na mesma regiao de Fa# edlio. Nos compassos 137 e 138
observa-se o caracteristico deslocamento semitonal de carater humoristico, que
cromaticamente conduz a regido de Ré edlio, onde mais uma vez o motivo 1-a(i) é
enfatizado. Nos compassos 141 a 146 o trompete solo repete varias vezes o motivo 7-a,
acompanhado da figura “trinado” mesurado nos violinos, preparando o retorno do Sujeito

Principal, que ocorrera em seguida.
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- Compassos 147 a 164

O Sujeito Principal é retomado pelas madeiras agudas no compasso 147, retomando
a expressao pastoral brilhante e retornando a “tonalidade” principal (Mi jonio), que
permanece até a entrada do Segundo Sujeito, exceto pelo surgimento de um La# no
compasso 159 que introduz uma muta¢io modal momentanea para o modo lidio, ainda
com o centro em Mi. Nos compassos 153 e 154 observa-se novamente o caracteristico
deslocamento semitonal do motivo 7-a. A singular ocorréncia sequenciada que opde a terca
maior e ter¢a menor do Sujeito Principal é amplificada no compasso 161, realizando uma
espécie de caricatura de sua prépria engenhosidade. Esse exagero humoristico acentua
ainda mais o contraste entre a expressao do Sujeito Principal e do Segundo Sujeito, cuja
anacruse ja surge nos compassos 163 e 164. A transicao harmonica para o Segundo Sujeito

se da através da alternancia entre Mi jonio e Sol dual nos compassos 161 a 164.
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- Compassos 165 a 180 — Segundo Sujeito

No compasso 165 ¢ estabelecida a nova armadura de clave com dois bemdis, que
efetivamente corresponde a regidao de Sol edlio do Segundo Sujeito que se inicia. Sua
estrutura ¢ composta pelo motivo 7-a (ja anunciado nos compassos 163 e 164) que precede
o movimento de colcheias tocado por todas as cordas em oitavas, na regido grave,
caracterizado por movimentos melédicos analogos ao motivo 7 (em aumenta¢ao). Trompas
e trompetes realizam um motivo de acompanhamento nos contratempos, o que acentua o

estilo de marcha e agrega um elemento militar a expressdo. Sua expressio marcial é
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nitidamente contrastante com o Sujeito Principal: a pungéncia das cordas em unissono com
o acompanhamento dos metais evoca o temperamento colérico, confirmado pelo emprego
do modo edlio em alternancia com constantes rotacoes da escala dual. A intervencio das
madeiras no compasso 168 tem um carater nitidamente retérico: o recorte do trecho do
motivo 7-c onde se contrapbe a ter¢a maior e a ter¢a menor representa um signo

humoristico associado ao Sujeito Principal, que vem “interferir” na exposi¢ao do Segundo

(13 2>

Sujeito, seu antagonista. O motivo “tr” surge novamente no compasso 174, para ser
trabalhado de forma cada vez mais intensa. A partir do compasso 176 flauta II, oboé e

clarinete (em 3 oitavas) repetem o Segundo Sujeito, porém na regiao aguda.
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- Compassos 181 a 197

No compasso 181 ¢é apresentada uma resposta ao Segundo Sujeito em Mi bemol
mixolidio, que ilumina a expressao musical, restaurando o temperamento sanguineo através
de uma expressao heroica, em um desenho melddico derivado do Sujeito Principal. O
motivo 7-a é alterado para duas colcheias anacrusicas, o que o relaciona ao motivo 1-a’, que
volta a ter um papel importante como figura de acompanhamento. Depois de uma curta
transicdo, esta mesma frase ¢ reapresentada em La bemol lidio, e em seguida D6 bemol
lidio. No compasso 195 ocorre um novo deslocamento semitonal para D6 dérico,
obscurecendo a expressao (portanto, diferente dos deslocamentos de passagem anteriores

que produziam efeito comico).
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- Compassos 198 a 212

No compasso 198 o Segundo Sujeito é reapresentado com o registro e
instrumentagao invertidos (em relagio ao compasso 165): melodia principal na regiao
aguda, tocada pelo naipe de madeiras, e o acompanhamento na regiao grave, tocado pelas
cordas. A melodia é repetida literalmente, no modo de Sol edlio. O acompanhamento,
entretanto, em vez de ser caracterizado pela repeticio de acordes sobre o I° grau, aqui faz

uma progressao melddica sobre a escala octatonica (violinos e violas).
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No compasso 205 ¢é reapresentada a resposta ao Segundo Sujeito, aniloga ao
compasso 189, mas iniciando-se no modo D¢ jonio, seguido de uma muta¢ao modal para
D¢ frigio e concluindo-se em Si dérico. Esta figura, tocada pelos violinos, é acompanhada
pelos metais e cordas graves em pigzicato que performam uma sequéncia de acordes nos
contratempos de colcheia que, se analisados de forma continua, compde uma progressio
semelhante 2 um movimento cadencial, nio obstante concluir de forma harmonicamente
inesperada. Esta frase conclui a secio de exposi¢do, conduzindo ao inicio da segdo de

desenvolvimento.
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5.4.4.3 — Desenvolvimento

Apds uma Secao de Exposicao predominantemente caracterizada por materiais
diatbnicos com poucas alteragdes ocorrentes''', na Segio de Desenvolvimento apresentam-
se materials musicais muito mais instaveis e dissonantes, dissipando toda a leveza e
jocosidade do Sujeito Principal. O Desenvolvimento pode ser dividido em trés subseg¢oes,
sendo que a primeira e a terceira partilham de uma expressio de polca disforicamente
estilizada, que faz referéncia ostensiva ao Segundo Movimento. A subse¢ao intermediaria é
contrastante em relagao as demais e apresenta uma expressao de incongruéncia intrinseca,

unindo o estilo brilhante com um elemento de marcha funebre.

Tabela 22 — Estrutura Formal da Se¢do de Desenvolvimento (Movimento IV)

Desenvolvimento

Subegio de Desenvolvimento I

Subsecio de Desenvolvimento II

Subsecio de Desenvolvimento IIT

Polca disforica

Matrcha Funebre (brilhante)

Marcha / Sturm nnd Drang

Fa edlio

14 octatonica

Octatonica

Compassos 289-322

Compassos 323-392

Compassos 213-288

- Compassos 213 a 230 — Subsegio de Desenvolvimento I

A mudanca de armadura de clave com a anulacido de todos os acidentes marca o
inficio da Se¢ao de Desenvolvimento, que apresenta uma ideia tematica que consiste em
uma variagio em desenvolvimento'” do Sujeito Principal. Conforme observado por
Fanning (1988, p. 66), sua expressao musical ¢ radicalmente diferente, porém seu desenho

meloédico é impressionantemente semelhante (exemplo 49).

Exemplo 49 — Comparagio entre o Sujeito Principal do movimento IV
e sua variacdo (Secao de desenvolvimento).

1 Quando comparada aos movimentos antetiores.
112 Segundo o conceito de Schoenberg (1991, p. 37).
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Essa diferenca de expressao manifesta-se principalmente nas dimensoes de modo,
tessitura, articulagao e ritmo. Enquanto o Sujeito Principal é apresentado na tessitura aguda
em Mi maior (ou jonio), a variagio ¢ tocada por violoncelos, contrabaixos e fagotes na
regido grave no modo de Fa edlio; a articulagao do Sujeito Principal é /lgato, enquanto a
variagao ¢ articulada pelo staccato leve; na dimensio ritmica, observa-se que o Sujeito
Principal ¢é caracterizado por um movimento de semicolcheias, enquanto a variagdo é
caracterizada pelo ritmo anapesto, que compreende alternancia encadeada de uma
seminima e um grupo de duas colcheias. A expressio produzida por esta variacao pode ser
entdo associada ao estilo de polca, principalmente por sua articulagio leve e
acompanhamento continuo em contratempos de colcheia, ndo obstante o carater disférico
resultante do emprego do modo edlio. Com o posterior incremento dinamico e do efetivo
instrumental o estilo de polca aos poucos se transformara em uma marcha. Estes estilos
fazem uma referéncia direta a expressao do “retrato de Stalin” (movimento II). Porém, o
mais interessante desta relagao ¢ sua dupla derivagao motivica: se por um lado esta ideia
tematica ¢ diretamente derivada do Sujeito Principal, suas transforamagoes associam seu
material a0 motivo 1-a, elemento ciclico e cerne da sinfonia. Esta associacao evidencia a
rede referencial do motivo 1-a formada a partir dos mais diversos estilos e expressoes
presentes ao longo do discurso sinfonico e seu protagonismo estrutural, trazendo presente

sua oposicao ao Sujeito Principal do movimento IV.
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No compasso 220 surge a resposta a variagio do Sujeito Principal constituida pela
figura basica formada pela unido de células do motivo 7-c’ e 4(i), analoga ao compasso 105"
Esta resposta ocorrera apds cada uma das apresentagoes da variagdo que se seguem,
provocando uma flexdo colérica da expressao musical, formando um dialogo de duas vozes
antagonicas. Toda a frase é construida sobre o modo de Fa edlio, com uma surpreendente

estabilidade do material.

- Compassos 231 a 250

A variagao do Sujeito Principal aparece mais uma vez, agora transposta para La
bemol edlio. A resposta, baseada na figura basica composta pelos motivos 7-c’ e 4(i) é
ampliada (compassos 240 a 246), com sucessivos desolocamentos semitonais (de Fa#

dérico para Sol edlio, para em seguida sofrer mutacao para a escala octatonica).
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Depois da resposta surge um elemento novo, que consiste em uma variagao
diminuida do motivo 6-c, material original do Intermezzo. Este material deixa o seu
temperamento melancolico original para integrar um complexo de repeticio obsessiva do
material, suscitando o temperamento colérico, reforcado pelo acompanhamento marcado
de metais e cordas graves em pigzicato, além da dissonancia métrica resultante do
surgimento de compassos ternarios ocorrentes. As colcheias isoladas do acompanhamento

fazem uma referéncia ao “disparo da armadilha” da Se¢ao B do movimento II.
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- Compassos 251 a 271

No compasso 251 ocorre uma nova repeticao da variagio do Sujeito Principal em
Fa edlio acompanhado de uma resposta canonica nos violinos e violas. Sua apresentagao ¢
abreviada (somente 4 compassos) e imediatamente seguida da resposta correspondente, que
por sua vez ¢ seguida pelo elemento baseado no motivo 6-¢ do Intermezzo, igualmente
baseado na escala octatonica. Este elemento mostra-se extremamente desruptivo,
considerando sua natureza octatonica e dissonante em meio aos materiais tematicos

essencialmente diatonicos.
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No compasso 2064 acontece nova repeticio, agora em DOo# edlio, também
acompanhada da resposta canonica nos violinos e violas. Mais uma vez a ideia tematica ¢
seguida pelo motivo 6-c, que conduz a um ponto critico de ruptura. Essa transi¢ao se da

por uma rapida mutagao modal de L jonio para La frigio, preparando a frase seguinte.
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- Compassos 272 a 288

O continuo crescimento de tensio das frases anteriores culmina com o surgimento
de uma frase inteiramente baseada na variacio em desenvolvimento da ideia tematica
principal do Intermezzo. Nos compassos 272 a 281 a linha do violino I corresponde
textualmente aos compassos 8 a 15 da secdo introdutéria, porém sua expressio ¢é
essencialmente divergente. Enquanto o Infermezzo era caracterizado por um lirismo
melancoélico, com andamento lento e articulagao /egato, esta variagao apresenta a articulagao
em marcato, andamento rapido e ritmo bindrio, incluindo as figuras pontuadas proprias do
estilo de marcha. Sua construcao sobre escalas octatonicas, acompanhadas por acordes
dissonantes nos contratempos, evoca o temperamento colérico que se acentua com uma
textura formada com repeti¢des obsessivas do motivo 6-c em diminuigao, resultando em
uma expressao afim ao tépico Sturm und Drang. Exceto pelos compassos de transicao 278 e

279, toda a frase é construida sobre segmentos e escalas octatonicas.
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- Compassos 289 a 309 — Subse¢dao de Desenvolvimento II

A Subsecao de Desenvolvimento II trabalha o material musical analogo ao
compasso 106, porém acentuando o uso de material octatonico e incluindo as cordas
graves no movimento de semicolcheias, formando movimentos paralelos de trés oitavas.
Enquanto na se¢ao analoga da exposi¢ao o acompanhamento em notas longas era discreto,
executado por cordas graves, aqui ele assume a expressio de uma marcha finebre,
executada pelos metais e fagotes (em um movimento paralelo de trés oitavas) — uma
espécie de cantus firmus baseado na escala octatonica (em Sol, com uma nota acrescentada),
que apresenta ainda um ritmo irregular, tornando a expressio ainda mais sinistra. Sua
movimentac¢ao agitada da continuidade a expressao Sturmm und Drang estabelecida na frase

anterior e a seu caracteristico temperamento colérico.
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- Compassos 310 a 322

O compasso 310 retrabalha o material melédico do compasso 130, onde ha uma
evidéncia do motivo 1-a em uma expressio marcial no modo frigio. Tal qual o original, o
acompanhamento ¢ constituido pela textura de “trinado” mesurado nos violinos e violas. A
partir do compasso 318 a figura pontuada (motivo 7-a) ¢é repetida varias vezes sobre um

material tonal cromaticamente saturado, provocando uma sensagao disruptiva.
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- Compassos 323 a 344 — Subsegao de Desenvolvimento III

Na terceira Subsecio de Desenvolvimento o compositor torna evidente uma
referéncia significativa direta ao segundo movimento, o “retrato de Stalin”. Uma frase das
cordas em oitavas inteiramente construida sobre repeticoes do motivo 1-a e acompanhada
pelos metais nos contratempos de colcheia transforma o estilo de polca, sugerido no inicio
do desenvolvimento, em uma danca cossaca estilizada, tal qual o estilo do segundo
movimento, com o carater grosseiro e pungente que emana do movimento paralelo de
oitavas quadruplas (incluindo o contrabaixo que soa 8" abaixo) na regido grave e da
sonoridade octatbnica. Curiosamente, esta frase trevela-se uma variacio em
desenvolvimento de uma frase andloga que se encontra nos compassos 24 a 26 do

Intermezzo (exemplo 50).

Exemplo 50 — Movimento IV - comparagio entre as frases do compasso 23 [Andante] (A)
e compasso 322 [Allegro](B), com o compasso 183 do Movimento II (C).

Esta frase ¢ ainda acompanhada inicialmente por um contraponto tocado pelo
naipe de madeiras agudas, que a despeito de ser caracterizado por um pronunciado carater
de marcha, mostra-se analogo a ideia tematica dos compassos 8 a 10 do Infermezzo, com
uma mutagao ritmica e expressiva tal qual ocorrera no compasso 142. Ja a partir do

compasso 134 as madeiras passam a tocar a figura basica que une os motivos 7-c” e 4(i).



314



315

- Compassos 345 a 364

A frase que inicia no compasso 345 da continuidade a expressio colérica e associa
alguns elementos grotescos: a repeticio obsessiva do motivo “tr” até a ocorréncia de uma
dissonancia métrica (compasso 354), quando a figura fica deslocada do tempo forte; a nota
pedal em Sol repetida a cada compasso agrega um elemento de contradanga'”, criando uma
incongruéncia em relagdo ao carater sinistro e violento de toda a subse¢ao, baseada em
segmentos octatonicos, que combinados com o timbre dos metais graves, configuram o
topico militar aterrorizante, atribuido ao material marcial analogo ao compasso 323. No
compasso 359, com a entrada dos instrumentos de percussio, o compositor assume
definitivamente a retomada do movimento II (aniloga ao compasso 204, Secio A’ do
segundo movimento), entremeada da figura em diminui¢ao do motivo 6-c, sobre a escala

dual em Ré.

113 Ao estilo do movimento IV da Sinfonia n° 7 em La maior op. 92 de Ludwig van Beethoven.
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- Compassos 365 a 373

A acumulagiao de tensdao se amplia; os acordes de Ré maior que foram pontos de
marcacao da frase anterior agora transformam-se em acordes dissonantes; a melodia
principal, construida sobre a escala de Si bemol frigio, caracteriza-se pela sucessdao
desordenada de motivos, criando uma dissonancia métrica e estrutural, um hipérbato

musical.
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- Compassos 374 a 381

No compasso 374 surge uma frase obsessiva que consiste praticamente em uma
citagao do movimento II, em motivos, orquestragao, articulagdo e sonoridade. Porém esta
citagao nao ¢ literal, pois as repeticdes do motivo 1-a sdo estaticas, diferente do que ocorre
no segundo movimento. Sua intensa repeti¢ao evidencia a ambiguidade de sentido da
justaposi¢ao dos acordes de Mi bemol maior e Sol bemol maior, que causam uma falsa
relagdo de instabilidade de ter¢a maior e terca menor, analogo ao compasso 161 deste
movimento. Sua gigantesca pungéncia sonora, de uma orquestra inteira em Tu# ff, ainda
sera incrementada pelo crescendo geral para o alcance do ponto culminante do movimento

IV e de toda a obra, no compasso 382.
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- Compassos 382 a 392

No compasso 382 ¢ alcangado o ponto culminante do movimento, que pode ser
considerado também o ponto culminante de toda a sinfonia — um colosso sonoro, com
toda a orquestra em unissono tocando, de forma bastante significativa, o motivo DeSCH,
que ainda nao havia sido citado no movimento IV. Os sopros de madeira tocam trinados,

as cordas tocam em trémolo. Sobre este elemento musical, David Hurwitz declara:

Este gesto, mais do que qualquer outro, confirma tanto o significado do
segundo movimento quanto o ponto expressivo da sinfonia. A morte de Stalin
deu a Chostakévitch a esperanca para o futuro, e ele expressa isso de sua
maneira mais pessoal: usando o seu motivo musical para dar um golpe mortal
em sua visdo do terror. (Hurwitz, 2006, p. 132)
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Esta afirmac¢io de Hurwitz pode ser confirmada pela observacio de que a
agigantada proclamaciao do motivo DeSCH como apoteose da obra, interrompendo uma
longa sequéncia de expressoes em temperamento colérico e principalmente da citagdo do
movimento II, revela-se um claro elemento de ruptura da devastada paisagem sonora
apresentada nos trés primeiros movimentos, ¢ o compositor coloca-se, através de sua
“assinatura”, ele mesmo como elemento desagregador. Este gesto, de uma aparente
autopromog¢ao, na verdade configura-se como uma satira ao culto a personalidade, uma
obsessdo do estado soviético e de Stalin em particular, que divulgava seu nome e imagem
em gigantescos cartazes, em especial nos grandes eventos e festividades (figura 2). A atitude
do compositor ao colocar em evidéncia o seu préprio nome em uma obra escrita logo apos

a morte do ditador adquire uma severa dimensao critica deste aspecto do stalinismo.

Figura 2 - Foto do 7° Congtesso Mundial
da  Comintern (Internacional Comunista).
Moscou, 1935. Além do enorme cartaz
com sua foto (a diteita), o nome de Stalin
E:E‘:"‘i.:;v:“ ke | CEr aparece a0 lado de Lénin, Marx e Engels
bt e e TIRRETL ; _ em cada um dos catrtazes, esctitos em
' : d : russo, alemdo, francés e  inglés,
respectivamente. A suposta intencdo de
Stalin de controlar a  Comintern, sem
sucesso, fez com que o ditador
abandonasse a entidade, provocando sua
dissolucio.

5.4.4.4 — Recapitulagao

Alcancada a apoteose discursiva, uma longa nota pedal na nota Si prepara a Secio
de Recapitulagao. No compasso 393 encontra-se uma alteragio de armadura de clave (para
4 sustenidos), indicativo de retomada da “tonalidade” principal. Antes, porém, da
recapitulacdo propriamente dita dos sujeitos, é feita uma longa recapitulagao dos elementos

do Intermezzo, com sua expressdao original melancoélica restaurada.

Tabela 23 — Estrutura Formal da Segdo de Recapitulagio (Movimento IV)

Recapitulagio
Intermezzo Sujeito Principal Segundo Sujeito Coda
Owmtbra (cantabile) Pastoral brilhante Matcha Estilo brilhante
Si frigio Mi jonio Mi edlio Mi j6nio
Compassos 393-482 Compassos 483-557 Compassos 558-582 Compassos 583-665
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- Compassos 393 a 423 — Recapitulagao do Intermezzo

A recapitulacio do Intermezzo inicia-se com os violoncelos tocando a primeira parte
da ideia tematica principal. Seu compasso composto agora foi transformado em compasso
simples, uma vez que nao houve mudanca de férmula de compasso, porém o desenho
melédico geral é bastante reconhecivel, considerando que a estrutura de motivos ¢é
praticamente literal. Apesar da nota pedal em Si, a melodia centraliza-se inicialmente na
nota Sol#, resultando uma sonoridade frigia, que logo em seguida sofre mutag¢ao para o
centro em Si, com o modo frigio com alteragdes. No compasso 405 os violinos 1
recapitulam a segunda parte da ideia tematica principal do Intermezzo, com modificagoes
mais pronunciadas. O rulo de timpano e as constantes modificagdes modais/tonais
provocam uma reminiscéncia do topico ombra, que gera uma associagao tanto com o
Intermezzo quanto com o movimento I, cujo Segundo Sujeito é citado de forma
surpreendente no compassos 418 a 420, confirmando esta referéncia ao inicio da obra. Esta
longa frase construida sobre a nota pedal em Si sugere um movimento de retransi¢ao, nao

ficando caracterizada ainda uma recapitulagao tonal.
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- Compassos 424 a 447

No compasso 424 surge mais uma reminiscéncia da marcha violenta do compasso
323, acompanhada pelo motivo DeSCH em aumenta¢iao tocado por um trompete e um
trombone em oitavas paralelas, suscitando uma sonoridade militar funebre. Esta frase
prepara a recapitulaciao de terceira parte da ideia tematica principal do Infermezzo, tocada
por oboé e clarinetes em unissono a partir do compasso 433. O timbre de trompetes e
trombones com surdina a partir de entdo colabora com a atmosfera misteriosa do topico
ombra. A nota pedal em Si dos contrabaixos associada ao rulo do timpano perdura até o

compasso 447, perfazendo mais de 50 compassos continuos dessa nota pedal.
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- Compassos 448 a 482

A frase de violoncelos e contrabaixos ¢ repetida, igualmente acompanhada pelo
motivo DeSCH em aumentac¢ao. Mais um fragmento do Intermezzo é tocado pelas cordas
com surdina (em trés oitavas), e a expressao geral vai se extinguindo com a citacao de

materiais do movimento I, com a textura musical ficando cada vez mais rarefeita.
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- Compassos 483 a 516 — Recapitulagao (Sujeito Principal)

No compasso 483 inicia-se uma figura de acompanhamento dos instrumentos de
percussao incluindo pratos, gran cassa e caixa clara. O ritmo da caixa clara consiste em uma
sequéncia baseada no motivo 1-a”, e durante toda a frase é acompanhado por violoncelos e

contrabaixos, que tocam um ostinato banal alternando as notas Si e Mi. Esta textura
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prosaica prepara a recapitulacio parédica do Sujeito Principal que sera feita pelo fagote
solo a partir da anacruse do compasso 491. A parddia configura-se através de trés recursos
principais: 1. Transposicao de registro (do agudo para o extremo grave); 2. Mudanga de
timbre: dos violinos para o fagote; 3. Mudanga no ritmo: aumentagao de valores ritmicos,
de semicolcheia para colcheia. Estas altera¢oes radicalmente opostas sucitam uma notavel
comicidade na expressao musical, pois os trés elementos reunidos sugerem um “cansago’,

supostamente responsavel pelo adiamento da recapitulagao.
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- Compassos 517 a 536

Na anacruse do compasso 517 inicia-se a recapitulacio do Sujeito Principal
propriamente dito, executada pelo clarinete solo (analogo ao compasso 147). Os
instrumentos de percussao silenciam, enquanto o fagote continua sua frase anterior
alongando a sua parddia do Sujeito Principal, que agora se torna um contraponto ao Sujeito
Principal original recapitulado pelo clarinete. O carater de parddia fica ainda mais evidente
quando o fagote repete 5 vezes a figura variante de ter¢a maior e menor, um dos elementos
mais notaveis de comicidade da obra. A propria entrada do Sujeito Principal pelo clarinete
(retomando o estilo brilhante) com o ritmo original sobreposto a aumenta¢ao do fagote ja
cria uma expressao coOmica, uma espécie de “atropelo” tematico. Tal qual na exposigao, o
Sujeito Principal encontra-se no modo de Mi jonio, sofrendo mutagao para Fa# mixolidio
no compasso 529 (analogo ao compasso 159) e em seguida para a regido de D6 “menor
melddica”, que constitui a rotagdo menor/maior da escala dual. A figura de “trinado”
mesurado reaparece no compasso 527 auxiliando na restauragio do temperamento

sanguineo proprio do Sujeito Principal.
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- Compassos 537 a 557

No compasso 537 inicia-se uma retomada da figura basica que reine os motivos 7-
¢’ e 4(1) nas cordas, enquanto as trompas realizam um desenvolvimento do Sujeito
Principal na regiao de FFa mixolidio. A combinagao ¢ inusitada, uma vez que a figura basica
referida apresenta uma expressio essencialmente diferente do Sujeito Principal,
originalmente caracterizada pelo modo edlio no inicio e posteriormente pela sonoridade
octatonica, 0 que cria uma incongruéncia expressiva na frase. A incongruéncia se acentua
quando as trompas continuam o motivo 7-b aumentado em articulagao sfaccato, enfatizando
a passagem aguda das notas D6#-Ré ligadas que criam uma sensacio de glissando tipica de
expressdes humoristicas, refor¢ada pelos violoncelos que acompanham o tema em pizzicato.
As duas figuras dialogam até o compasso 554 quando as trompas interrompem aquilo que
seria sua segunda repeticao do Sujeito Principal, realizando uma cisio no motivo 7-b para
anunciar o motivo DeSCH. Esta interrup¢ao abrupta do tema constitui um claro recurso
discursivo de incongruéncia para enfatizar a intervencao da assinatura do compositor, que

estando completamente ausente na Se¢iao de Exposi¢ao, passa a ser o elemento central da

Recapitulacdo, consubstanciando a significacaio dos movimentos anteriores.
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- Compassos 558 a 582 — Segundo Sujeito

Na anacruse do compasso 558 inicia-se a recapitulagao do Segundo Sujeito, analogo
ao compasso 165, sem mudanca da armadura de clave. Tal qual ocorre na exposicio, este
tema apresenta uma expressao nitidamente marcial e, portanto, contrastante com o Sujeito
Principal, com as cordas tocando em oitavas paralelas na regiao grave e um
acompanhamento de metais nos contratempos de colcheia, o que constitui uma expressao
militar disférica, enfatizada pelas incongruéncias tonais. Nesta frase Chostakévitch
radicaliza a mutagdo modal causando uma notavel distor¢io do Segundo Sujeito: uma
intensa alternancia entre os modos de Mi edlio e D6 edlio que ocorre praticamente a cada
compasso, deformando a linha melédica e estabelecendo um discurso claramente
incongruente e grotesco. No compasso 571 as cordas recapitulam a figura basica que
evidencia o motivo 1-a, acompanhadas por uma textura baseada no motivo 1-a’ em forma
de fanfarra, tocada por trompetes e timpanos. O temperamento adquire entdo uma
expressao colérica que so se dissipara no compasso 578, com a entrada de uma alternancia
jocosa do motivo 7-a entre trompas e trompetes, que prepara a retomada do Sujeito

Principal no inicio da coda.
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- Compassos 583 a 603 - Coda

No compasso 583 inicia-se a Coda com uma retomada fragmentada do Sujeito
Principal, alternada com a figura baseada no motivo 7-c’ e 4(i), com a plena configuragao
do estilo brilhante. Esta fragmentacido também acontece nos planos timbristico e modal,
pois enquanto o Sujeito Principal é executado por flautas e clarinetes no modo de Mi
jonico, a outra figura caracteriza-se pelo modo de Ré mixolidio, tocada pelos violinos com

acompanhamento das demais cordas em pizgicato. Esta alternancia sibita acontece trés
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vezes seguidas (compassos 585, 589 e 592) e configura um paralogismo discursivo, ou seja,
a elocugao obsessiva de ideias desconexas, que se sucedem sem conclusiao ou fechamento
de uma ideia antes do inicio da préoxima. A sequéncia é encerrada no compasso 600 por
uma figura conclusiva e enérgica no modo de Mi edlio, que reune os motivos 7-a e 7-c”,
acompanhados pelo toque de caixa-clara que, juntamente com as marcagdes dos metais,
associam a expressao da frase ao topico militar aterrorizante, que prepara a interven¢ao do

motivo DeSCH que vira em seguida.
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- Compassos 604 a 626

No compasso 604 o motivo DeSCH ¢ apresentado pelo trompete 111 e trompas em
ff, acompanhado por uma fanfarra de textura dissonante baseada no motivo 1-2,
configurando o tépico militar aterrorizante. No inicio o motivo é apresentado sequenciado
em seminimas, para em seguida ser repetido obstinadamente em diminui¢ao de colcheias
até o compasso 611. A partir do compasso 612 o naipe de madeiras agudas inicia uma série
de semicolcheias em movimento progressivo ascendente alternando passagens cromaticas
com sequéncias irregulares de tom e semitom, retomando o tépico brilhante, que cria um
conflito com a expressao militar aterrorizante que permanece no motivo DeSCH, agora

aumentado para o ritmo de minimas.
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Nao obstante a saturagao cromatica do movimento do naipe de madeiras agudas, a
sequéncia de acordes tocada pelo naipe de metais e cordas que acompanha o motivo

DeSCH perfaz um conjunto irregular, centralizado na nota Mi. Esta irregularidade garante
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a dualidade expressiva desta frase, que opoe o topico militar aterrorizante ao estilo
brilhante: os pontos culminantes no acorde de Mi maior confirmam a preponderancia do
topico brilhante, porém os metais graves e cordas tocam o motivo DeSCH como um cantus
firmus sinistro, apoiado por um acompanhamento harmoénico incongruente que privilegia os
acordes de Fa e Sol maior, retomando falsas relagdes de terceiro e sexto grau maiores e
menores, além da dualidade dos acordes de L.ab maior e Sol# menor, que completam a
disforia expressiva da frase. Apds toda a acumulagdo de energia proveniente da tensio
entre estes elementos, a frase culmina em um vigoroso acorde de Mi maior em #u## fff no
compasso 627, que confirma a “tonalidade principal” da obra. Este acorde é seguido por
uma sequéncia canonica do motivo 7-b entre madeiras e cordas agudas, reiterando o estilo

brilhante e festivo do modo de Mi jonio.

- Compassos 633 a 645

No compasso 633 continua o didlogo entre flautas e clarinetes com as cordas, em
um processo imitativo baseado na figura motivo 7-¢’ e 4(i) em estilo brilhante. A cada
resposta a figura vai sendo encurtada até a escala que conduz ao ponto culminante da frase,
com uma progressao de acordes que conduz ao centro de Mi maior. Tal qual ocorrido na
frase anterior, a progressao de acordes ¢ tonalmente incongruente, especialmente em
relacdo a linha melddica que se desenvolve no modo de Mi jonio; no inicio verifica-se uma
alternancia entre os acordes de Fa#m, e D67M; que, além de constituirem uma falsa
relagao de tritono entre si, realizam uma falsa relacao de terceiro e sexto graus maior e
menor (em relagdo ao modo Mi jonio), apoiados sobre a nota repetida no baixo Mi. A
partir do compasso 641 o motivo DeSCH é acompanhado por uma progressio de acordes

semelhante a frase anterior, construida sobre um conjunto irregular.
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- Compassos 646 a 665

No compasso 646 inicia-se uma frase analoga a uma “coda tonal” das sinfonias
classicas, onde a “tonalidade principal” é afirmada. Esta expressio compreende-se por si
contraditéria, uma vez que o compositor evita a movimentagao tonal dominante-tonica

através da distorcao do acorde de dominante (Si maior), transformando-o em um acorde de



337

sexta (Si—Ré#H-Sol#) nos compassos 646 e 648, e que a partir do compasso 649 ¢ distorcido
ainda mais quando ¢ incluida uma 5* diminuta (FFa natural) na voz inferior. No compasso
653 surge uma figura de polca com movimento cromatico ascendente, que remete a T7itsch-
Tratsch Polka op. 214 de Johann Strauss (compassos 44-47), obra com a qual este Finale
partilha nido s6 a tonalidade, mas também a expressio brilhante e histridnica, incluindo a
engenhosidade humoristica, que abrange as constantes falsas relagdes de terca maior e
menor em relacio ao centro Mi nos compassos 654-657, e em relagao a Si, resultante da

passagem Ré-Mib do motivo DeSCH, bombasticamente reiterado pelos timpanos.
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CONCLUSAO — A ESTETICA DA IRONIA

O percurso labirintico do universo da Sinfonia n’ 10 de Chostakévitch é marcado
por uma linguagem artistica baseada na ambiguidade expressiva e na incongruéncia formal,
perceptiveis na composicao singular das formas, no manejo dos contrastes estilisticos e no
trato significativo da tonalidade, que transita entre a simula¢do e a auséncia. O constante
dialogo com a musica do passado levou a classificagao do compositor como ‘neoclassico’, o
que pode constituir uma percepg¢ao redutiva de seu discurso, pois, ainda que se observe
uma articulagdo de estilos, formas e sonoridades de séculos anteriores, sua linguagem
musical tem esséncia completamente nova, que incorpora fundamentalmente o espirito do
século XX, tornando-se um documento vivo das contradi¢oes de sua época.

O estudo aprofundado destas singularidades constitui uma tarefa desafiadora que,
na mesma medida em que evidencia surpreendentes meandros desta fascinante jornada,
revela-se insuficiente perante o abissal complexo expressivo da poética musical de
Chostakovitch. Isto se reflete na limitada quantidade de estudos publicados dedicados a
analise das contradi¢des presentes na partitura. Entretanto, a leitura dos autores que se
aventuraram por este caminho constituiu um incentivo a continuidade desta proposta, em
especial a principal analise publicada da Sinfonia n° 10, realizada por David Fanning (1988).
Ele foi a principal referéncia durante a elaboragao deste trabalho, como indicador do
quanto era necessario alcangar e, se possivel, avancar na compreensao da linguagem do
compositor. Desempenhou também papel especial o trabalho de Esti Sheinberg (2000), que
teve a audacia de propor um estudo sobre a ironia, satira e parddia musicais baseado no
conjunto da obra do autor russo, através de meticulosas analises e comparag¢oes de
elementos musicais, que proporcionaram, além de grande estimulo, importante
fundamentagao teorica para a realizagao deste trabalho. Esperamos que esta pesquisa possa
representar uma contribuicdo consistente, ainda que modesta, para apreciadores e
estudiosos da musica de Chostakévitch, e que possa indicar caminhos para a continuidade
desta jornada.

Michael Rofe, outro importante estudioso da obra de Chostakévitch, tratando da
linguagem harmonica/melédica do compositor, declarou: “No coragio da linguagem
musical de Chostakovitch encontra-se um tipo fundamentalmente energético de
organizagao de alturas [pitch organization], uma forca motora que desempenha um papel vital
enquanto dimensao de energia (Rofe, 2012, p. 42). Partilhamos desta conclusiao, nio
obstante té-la alcancado por caminho diverso. Enquanto Rofe procura evidenciar

processos analogos a relagdes funcionais particulares do universo tonal, este trabalho
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buscou apontar nos processos de mutagdo modal os elementos de tensio musical que
geram o fluxo energético que emana de sua expressao. Identifica-se, primariamente, que a
organizag¢ao estrutural da musica de Chostakovitch é horizontal; raros sio os momentos em
que a dimensao harmonica se alga a0 mesmo nivel de importancia da dimensao melddica, e
praticamente nenhum em que se sobreponha. Mesmo em momentos excepcionais, como
nos compassos 633 a 645 do movimento IV, em que a sequéncia harmonica é evidenciada,
o pensamento linear se sobressai, uma vez que a progressao de acordes é posterior e
adaptada a um evento melédico consolidado na estrutura formal, além de ser tonalmente
incongruente em relagao a este. Portanto, a abordagem prioritariamente melédica justifica o
empenho deste trabalho na apuraciao extensiva dos materiais escalares empregados na
partitura e suas constantes mutagoes.

O emprego sistematico da escala octatonica (ou de segmentos desta) revela um
processo que supera definitivamente a nogao tradicional de tonalidade, ainda que pactue
com o estabelecimento de tons centralizadores. Este recutrso, na verdade, mostra-se um
instrumento para a constru¢ao de ambiguidades tonais/modais, em especial quando se trata
da combinagao de segmentos escalares, em que sio aproximados, por semelhanga, modos
gregorianos, a escala dual e a escala octatonica. E o que ocorre no conjunto complexo do

movimento IT'"*

, onde sdao aproximadas, reunidas e alternadas as escalas octatonica (em Si
bemol), de Si bemol melddica (rotacao da escala dual em Fa) e Mi bemol lidio (com o VII
grau alterado), em uma espécie de mutagao modal “parcimoniosa”: a instabilidade causada
pela alteragio (# ou b) de uma dnica nota — no caso a nota F4 — ¢ suficiente para a transicio

entre as diferentes expressoes inerentes a cada um dos modos (octatonico, dual e lidio). A

escala dual, que na maioria das obras anteriores de Chostakévitch aparece em sua rotagao
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caracteristica (graus I-V pentacorde maior/IV-VIII pentacorde menor) °, ocotte na
Sinfonia n° 10 com grande frequéncia na rotagio inversa, isto ¢é: graus I-V configurando um
pentacorde menor e graus IV-VIII conformando um pentacorde maior — analoga,
portanto, a escala menor melddica ascendente ou bachiana. Esta rotacio revela uma
ambiguidade ainda mais pronunciada, uma vez que sua natureza estd mais proxima da
linguagem tonal. Entretanto, o compositor evita claramente todo e qualquer movimento
funcional analogo a sequéncia dominante-tonica, enfatizando a poética do “ser-nao-setr”,
ou “ser uma coisa sendo outra”, que ¢ a esséncia da dualidade desta escala, singularmente

caracterfstica da escrita de Chostakoévitch. O mesmo ocorre com o emprego dos modos

jonio e edlio: inexistindo movimentos funcionais, ndo ¢é possivel constituir-se uma

114 Cf. capitulo 5.4.2 deste trabalho.
115 Cf. capitulo 3.3.2 deste trabalho.
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tonalidade; entretanto, a partitr de movimentos escalares, configura-se uma expressao
modal. Ainda que se considere que muitas vezes, na musica do romantismo, uma nova
tonalidade ¢é estabelecida pelo surgimento isolado de um acorde de dominante, o mesmo
nao pode ser acatado em relagdo ao acorde de tonica — a mera afirmagdao do acorde de
tonica, sem a presenca do acorde de dominante confirma sua natureza modal, e niao tonal,
exatamente como ocorre no Sujeito Principal do movimento IV, em que o compositor
“simula” a tonalidade de Mi maior, sem nunca confirma-la além do modo jonio. Esta
relagao de negacao da tonalidade criou a necessidade frequente do uso de aspas quando ha
referéncia a determinados centros tonais. Estruturalmente, Chostakovitch concebe relagGes
tonais entre os sujeitos da forma-sonata, tais como, no caso da exposi¢ao do movimento I,
o tom principal no Sujeito Principal (Mi “menor”) e o tom relativo no Segundo Sujeito (Sol
“maior”). Isto decorre de um desdobramento dessa natureza ambivalente, do “ser-nao-set”
da constru¢io tonal/modal do compositor. O predominio eventual de materiais diatonicos,
como acontece em consideravel parcela do movimento IV, também representa um manejo
expressivo dos materiais escalares; quando o compositor se afasta da obscuridade
octatonica para a relativa estabilidade do diatonismo, constréi uma expressao de
ingenuidade #aif, que é considerada por Sheinberg “a expressao final da ironia existencial”
(Sheinberg, 2000, p. 47). Por outro lado, o deliberado confronto melédico resultante da
alternancia entre terca maior e menor, identificado no Sujeito Principal do Finale, assume a
dimensao notoriamente satirica que o compositor procura dissimular quando utiliza a
escala dual. Esta engenhosidade ¢ tido atipica na escrita de Chostakovitch que sua
ocorréncia representa um atrevimento sem precedentes em termos de ironia referencial: o
artificio musical que Kabalévski usa para caractetizar “Palbacos”''’, Chostakévitch emprega
para referir-se a Stalin.

A metodologia utilizada no tratamento das singularidades topicas e estilisticas da

Sinfonia n° 10 foi, em grande medida, baseada na proposta de Hatten:

Este é o tipo de método que chamei de hermenéutica: trabalhar avancando e
retornando entre o conhecimento estilistico e especulagdes interpretativas:
basear estas especulagdes em oposicoes estilisticas hipotéticas; entdo mover-se
para além das correlagdes estabelecidas do estilo até alcangar um volume
tematicamente estratégico de significacdo singular de eventos musicais (Hatten,
1994, p. 61).

Esta proposta justifica o extensivo esfor¢o de analisar os estilos e topicos musicais

configurados na sinfonia. Se ha ironia ou comicidade na musica, ela ha de ser encontrada

116 Cf. exemplo 15, capitulo 3.3.2.
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seguindo seus vestigios significativos, e este seguimento mostra-se revelador. Entretanto, a
revelagao nao consiste na descoberta de um “programa” encoberto ou clandestino que o
compositor teria usado para estruturar a obra, mas significa o debrugar-se sobre a prépria
obra, buscando uma compreensao de suas singularidades; muito mais importante do que a
classificacao dos estilos e topicos identificados é a compreensao das interagoes entre eles,
suas sequéncias e sobreposi¢Oes, suas congruéncias e suas contradi¢oes. A Sinfonia n° 10
percorre um caminho que parte das sombras do primeiro movimento para alcancar a
iluminagao brilhante no Finale. Mas engana-se quem supde ser esta a peripécia de um heroi.
O lirismo obscuro do Sujeito Principal do primeiro movimento ¢ conduzido a uma valsa
desastrada, a “nao-valsa” daquele que nido sabe, ou nao consegue dangar. O inicio da obra
estabelece uma contrariedade que é pré-requisito do discurso ironico. Esta observagdao é
fundamental para uma reflexdao consistente sobre o humor e a ironia na musica: se ambos
os registros trabalham com o grotesco, com incongruéncias subitas, com quebras de
expectativa e associa¢Oes inesperadas, como delimitar o que ¢ ironico e o que ¢é
humoristico?

Sem duvida, o iroénico e o humoristico permeiam-se. Sao infinitas as possibilidades
de estabelecimento do registro irdnico através da comicidade, apesar de existir também
comicidade nlo-irbnica e estruturas ironicas isentas de comicidade, como a ironia
referencial. Entretanto, o mais curioso a respeito da ironia baseada em processos de
comicidade ¢ que, para o receptor desatento, um momento comico de um discurso ironico
muitas vezes pode parecer exclusivamente humoristico, se ele ndo for capaz de identificar a
motivagao encoberta da incongruéncia ou ambiguidade engendrada no processo. Pode-se
concluir, portanto, que o registro comico, que possui infinitas variedades de articulagio,
resulta de uma incongruéncia formal revelada muitas vezes através da hipérbole grotesca,
parddica ou satirica, mas sua caracteristica distintiva é ser fortuito — sua unica condigao ¢ a
existéncia de normas ou estados de normalidade previsivel que sio inesperadamente
transgredidos. A ironia, por sua vez, nao pode ser construida de forma fortuita; ela exige
um estado de contrariedade anterior a sua enunciacdo, e essa contrariedade esta
comumente ligada a questdes existenciais ou de graves obstrucdes a ac¢ao — ¢ nesse
momento que surge o discurso ironico''’. Um exemplo pritico destes pressupostos é a
impossibilidade de, ao se caminhar pela rua, ironizar um transeunte desconhecido. Por

outro lado, parece perfeitamente possivel criar uma situagao humoristica com qualquer

117 ~ L [ . o
Fazendo uma observagio sobre a légica dos contrarios, que pode funcionar como principio de

organizacao de um texto, Brait afirma que “a inversdo semantica caracteristica da ironia tem necessidade de
um contexto, o que pressupoe uma relagiao de conivéncia entre produgio e recepgao” (Brait, 2008, p. 120).
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pessoa, em qualquer condi¢ao. Neste caso, a ironia s6 pode ser estabelecida se, através do
semblante ou de uma atitude prévia, for possivel identificar um estado de contrariedade em
relagdo ao destinatario, como a contemplagao de uma pessoa ricamente adornada ou um
mendigo, ou usando indumentiria ou uniforme que se associe a determinada postura
religiosa ou atividade civil, assim como atitudes consideradas socialmente inadequadas,
como jogar lixo no chao ou transgredir uma lei de transito. A tensio que surge do estado
de contrariedade deve-se especialmente a impossibilidade de agir perante a situa¢dao: nao ¢é
possivel coagir um individuo a nao jogar lixo no chao ou a respeitar regras de transito; no
maximo, seria possivel puni-lo ou repreendé-lo. Dessa forma, a ironia configura-se entdao
como uma postura critica adotada por aqueles que nao teriam outros meios para atuar a
nao ser através do discurso paradoxal ou referencialmente ironico. Nisto a escrita de
Chostakovitch  diferencia-se substancialmente de tantos outros compositores que
trabalharam incongruéncias musicais humortisticas, de Haydn a Satie: suas incongruéncias
constituem signos expressivos de contradi¢bes existenciais.

Entretanto, se para a configuracio da ironia é necessario existitr um estado de
oposi¢ao ou contrariedade anterior, como compreender a obra de arte estruturada em um
discurso ironico, quando se confronta com o pressuposto de Heidegger de que “aquilo que
a arte ¢ deve poder depreender-se a partir da obra™'"® (Heidegger, 1977, p. 2)? Fanning
declara: “a possibilidade de provar a existéncia de ironia na musica nao ¢ maior do que a de
definir um irénico ‘ah, claro’ na literatura. Temporalidade, contexto e convengdes culturais,
que alguns chamariam de ideologia, tudo contribui para o instinto que nos leva a imputar
esse tipo de significado” (Fanning, 1988, p. 73). O desdobramento destes questionamentos
conduz naturalmente a questoes mais pragmaticas da escuta e do fazer musical, tais como:
qual seria a necessidade de o ouvinte conhecer a multifacetada e turbulenta relagao do
compositor com Josef Stalin, cuja imagem ¢é supostamente tao presente na sinfonia? Se ele
ignorar a conjuntura historica estara condenado a alienacao em relagdo a obra? Apods
percorrer os caminhos dos processos estruturais do discurso musical de Chostakévitch,
acreditamos que a Sinfonia n° 10, mais que constituir um discurso irénico propriamente
dito, tem sua natureza expressiva moldada pelo processo irdnico. Isto significa que o
ouvinte que ignora as referéncias intertextuais especificas da relagdo entre o artista e o
ditador nao estabelece a conivéncia necessaria entre emissor e receptor para a constituicao
da ironia propriamente dita, mas ndo deixa de fruir o fascinante efeito expressivo de

um discurso musical estruturalmente ambiguo ou incongruente que, ao evocar

118 “Was die Kunst sein, soll sich aus dem Werk entnehmen lassen” (tradugao nossa).



344

questdes existenciais, provoca nele uma reflexdo sobre as contradigoes de sua prépria
existéncia, prescindindo, portanto, do conhecimento do contexto da obra. Entretanto, isso
nao descarta a formidavel dimensao suscitada nos ouvintes que efetivamente conhecem o
contexto, seja pelo estudo (no momento atual) ou pela vivéncia (na época em que a
sinfonia foi escrita). Estas sdo, portanto, as “camadas” da obra de arte que revelam a
misteriosa singularidade de sua propriedade artistica. E completando esta resposta pelo

dialogo com os postulados de Heidegger, cabe recordar que

a obra de arte, ultrapassando sua materialidade, constitui ainda algo de outro. E
é este algo de outro que nela esta que revela o artistico. E evidente que a obra de
arte ¢ um objeto integralmente elaborado, mas ela fala algo a mais do que aquilo
que ela é — dAho ayopelet. Ela anuncia abertamente algo de outro, manifesta o
outro; € a alegoria. Com a integral elabora¢io do objeto, na obra de arte ha algo
de outro que ¢é carregado. Levar algo de outro, em grego se diz oupBddhev. A
obra é simbolo (Heidegger, 1977, p. 4119).

Quando se considera que o discurso musical ¢ moldado pela ironia, ou seja, que
sua forma ¢ cunhada pelos processos ironicos, compreende-se que ¢ a totalidade de sua
estrutura, mais do que dispositivos ou ocorréncias pontuais, que ativa o registro ironico.

Realizando uma critica das abordagens locais deste fenomeno, Brait observa que

O processo ironico é constantemente abordado nos limites de uma frase ou em
parcelas de textos, mas raramente como elemento estruturador de uma unidade
textual longa, [..] como categoria estruturadora do texto, cuja forma de
constru¢io denuncia um ponto de vista, uma argumentac¢do indireta, que conta
com a perspicacia do destinatrio para concretizar-se como significacdo. (Brait,

2008, p. 17)

Observando-se os processos de ironia referencial estruturadores da expressio
musical da Sinfonia n° 10, chega-se a conclusao de que, além das incongruéncias verificadas
nos sujeitos principais de cada movimento, a obra representa um caso efetivo de “unidade
textual longa” estruturada pela ironia, ndo obstante sua natureza particularmente diversa
das formas literarias abordadas por Brait.

Em sua dimensao de resposta a um estado de contrariedade e obstrugao, a ironia
incorpora poeticamente a proposicao 7 do Tractatus Logico-Philosophicus: “sobre aquilo que
nao se pode falar, deve-se calar” (Wittgenstein, 1994, p. 281). Certamente, as persegui¢oes,
criticas e ameagas deixaram muito claro para Chostakoévitch aquilo que nao podia ser dito.
O discurso irénico, portanto, ¢ o discurso do nao-dizer. Neste sentido, a sensagao de vazio
criada pelos diversos momentos de siléncio presentes no primeiro movimento adquire

significagdo especial. Entretanto, esta proposi¢ao de Wittgenstein é posterior a outra que

119 “Das Kunstwerk tber das Dinghafte hinaus noch etwas anderes ist. Dieses Andere, was daran ist, macht
das Kinstlerische aus. Das Kunstwerk ist zwar ein angefertigtes Ding, aber es sagt noch etwas anderes, als
das blofle Ding selbst ist, — dAlo ayopebet. Das Werk macht mit Anderem 6ffentlich bekannt, es offenbart
Anderes; es ist Alegorie. Mit dem angefertigten Ding wird im Kunstwerk noch etwas Anderes
zusammengebracht. Zusammenbringen heif3t griechisch ovyBdAiev. Das Werk ist Symbol” (tradugdo nossa).
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também dialoga com o discurso musical: “O que pode ser mostrado, nao pode ser dito”
(Wittgenstein, 1994, 4.1212, p. 181). Paulo Chagas, compositor e estudioso das implica¢oes
filosoficas de Wittgenstein para o pensamento musical, desdobra a proposicio 4.1212
explicando que “o diger é o que pode ser expresso através da linguagem logico-cientifica,
utilizando uma terminologia objetiva. O mostrar é o que nao pode ser dito através do
discurso positivista, o que ¢ excluido da objetividade segundo os sistemas logicos” (Chagas,
2014, p. 18). Neste ponto cabe recordar o que foi exposto no capitulo 2.2 deste trabalho a
respeito da metafora e indeterminagao da linguagem. Sendo o pensamento, por natureza,
um processo que trabalha com indeterminagoes, e constituindo o dominio das sensagdes
um campo abstrato, de dificil representa¢ao por signos verbais, a dimensao metaférica da
musica revela-se capaz de articular ideias e significagoes que dificilmente poderiam ser
expressas por outras linguagens — ou seja, nos termos de Wittgenstein, a musica nio diz,
ela mostra. O campo de indeterminacao criado pela metafora descerra o espaco
imaginativo do receptor ou ouvinte, estabelecendo o processo dialégico definido por
Bakhtin, ou seja, o espago discursivo que ¢ preenchido pela imaginagido do intetrlocutor,
onde ele se coloca de forma empatica, relacionando o ético ao estético. Este fenomeno esta
diretamente relacionado com a reflexao de Wittgenstein manifesta na proposi¢ao 6.421 do
Tractatus, que afirma: “E claro que a ética ndo se deixa exprimir. A ética é transcendental.
(Etica e estética sdo uma coisa s6)” (Wittgenstein, 1994, p. 277).

O espago relativo ao campo de indetermina¢ao criado pelo processo metaférico da
musica é preenchido em grande medida pelo contetdo afetivo procedente da empatia do
interlocutor, ou seja, sua identificagilo com a flexdo emocional do discurso musical,
exatamente a dimensdo afetiva que os conceitos positivistas consideram como entrave
exegético da musica. Em sua reflexdo sobre a estética e a musica, Keith Swanwick declara
que “O problema principal de uma defesa especial para as artes, baseada numa suposta
ideia de unidade do estético, é que ela reativa a velha, destacada e inutil divisio entre o
‘afetivo’ e o ‘cognitivo’, entre pensamento e sentimento. Essa dicotomia, naturalmente, ¢é
falsa” (Swanwick, 2003, p. 21). Considerando, portanto, que a dimensao afetiva ¢é inerente a
linguagem musical, sua apuragao analitica torna-se particularmente relevante, de forma que
a andlise baseada nos quatro temperamentos musicais pode representar importante
contribui¢ao aos processos musicologicos.

Considerando o extensivo estudo das incongruéncias musicais e dos elementos
basilares de processos de ironia referencial empreendidos neste trabalho, a reflexdo sobre

alguns dos conceitos abordados pode esclarecer, de maneira mais analitica, algumas das
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contradi¢oes que podem ter se ocultado no decorrer do estudo. A proposta apresentada
para o conceito denominado conglomerado referencial pode ser especialmente
elucidativa para a compreensdo de estruturas musicais ambivalentes ou paradoxais, em
especial quando associada ao conceito de interferéncia de séries de Henri Bergson (1859-
1941), que observa a ocorréncia de “interferéncia de dois sistemas de ideias na mesma frase
[...] isto é, dar a mesma frase duas significagoes independentes que se superpoem” (apud
Brait, 2008, p. 42). Uma aplicacdo analoga a este conceito é realizada por Sheinberg em seu

estudo da estrutura da satira musical:

A satira musical precisa estar ligada a normas. [...] Uma vez que conjuntos de
normas estilisticas frequentemente refletem conjuntos de normas mais amplos
de uma cultura especifica — estéticos ou mesmo éticos —, a satirizacio de um
conjunto de normas implica a satirizagdo de outros conjuntos dentro da mesma
cultura. Dessa forma, usando analogias e correlagbes, a musica pode satirizar
conjuntos de normas éticos e/ou estéticos. A tonalidade, por exemplo, é um
valor preferencial em determinados conjuntos de normas estilisticos
relacionados a amplos valores culturais de clareza retérica [Ratner, 1980, p.33-
37; 107-108]. [...] Valores extramusicais também podem ser refletidos no uso de
topicos musicais (Sheinberg, 2000, p. 77).

Como a expressao “conjunto de normas” (“sez of norms”) pode denotar certa rigidez
formativa (passivel de obscurecimento de significado), optamos pelo conceito de
conglomerado referencial, uma vez que este termo intui com maior correspondéncia uma
aglomeragdo de quaisquer referéncias relacionadas através de afinidades intertextuais,
socials ou imagéticas. Este conceito é anidlogo ao “‘sistema de ideias” de Bergson, que
observou que um dado discurso pode ser congruente em relagao a determinado grupo de
referéncias, e simultaneamente incongruente em relagdo a outro grupo com pressupostos
diferentes. Estes grupos, portanto, constituem conglomerados referenciais, segundo os
quais determinado discurso pode ou ndo ser congruente, portando fatores positivos
(desejaveis) ou negativos (indesejaveis). Utilizando os préprios exemplos de Sheinberg, o
sistema tonal constitui um conglomerado referencial, para o qual determinados
procedimentos harmonicos e funcionais sao prescritos, portanto positivos. Estes mesmos
procedimentos constituem uma transgressio para o conglomerado referencial do
dodecafonismo, que sistematiza as séries de alturas. Portanto, estes sao dois conglomerados
referenciais diferentes, cada um com sua estrutura. Entretanto, os conglomerados
referenciais nao se referem unicamente a musica ou as artes, mas identificam quaisquer
fenomenos que, tomados em conjunto, guardem relacOes referenciais entre si, tais como
tradi¢Oes nacionais, movimentos religiosos, correntes ideoldgicas, entre outros. Quando a
musica caracteriza um estilo ou topico expressivo, ela evoca um (ou mais) conglomerado(s)

referencial(ais) determinado(s). Por exemplo: o topico militar estd associado a ideia de
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valentia, de vitoria em batalhas, de guerra, de organizacoes militares em geral, com todas as
correlagdes sociais, culturais e imagéticas ligadas ao guerreiro, ao soldado ou ao lutador.
Este conjunto de ideias afins constitui o conglomerado referencial, que inclui a musica, mas
nao esta limitado a ela.

Esta definicdo mais rigorosa mostra-se necessaria para o entendimento da
interferéncia de séries de Bergson e sua possivel aplicagdo na semidtica musical. Uma vez
que o estilo, o ritmo ou o timbre de uma musica podem suscitar associagoes significativas, a
musica mostra-se capaz de acionar conglomerados referenciais de diversas naturezas.
Sheinberg realiza um estudo andlogo a interferéncia de séries sobre a cangdao Felicidade
[Cuacmee| do ciclo De Poesias Populares Judaicas op. 79 n’ 11 de Chostakévitch e também sobre
o tema de abertura da Siufonia n°4 de Mahler, comparando a sobreposi¢ao dos eixos éticos,
estéticos e musicais, de forma que as contradi¢oes expressivas tornam-se aparentes
(Sheinberg, 2000, p. 78). Reproduzimos na figura abaixo o diagrama estrutural do estudo da

cangao Felicidade publicado por Sheinberg,.

Conjunto de normas «A» Conjunto de normas «B»
Indesejivel Deescjavel Indesejdvel Desejavel
Pessimismo Eixo élico Otimismao Vaidade Eixo élico -
Rl ; = s Madéslia
Individualismo Comunismo . Pretensdo
META DA
SATIRA
. Tii o estdtion . . T cstitico, - .
Etico Populista Pomposidade Simplicidade
mp Vs A mesma unidade mulezita] w mp
» . opera dentro de dois X ..
Musica de glixo musicale Tutli orquestral Lonjuntos de normas diferentes Tutti orquestral e musical Musica e
Camara Percussao Percussao Camara
Homaofonia Textura de Textura de Homofonia
Palifonia acordes acordes Polifonia

Figura 3 — Esti Sheinberg - Conjuntos relacionados de normas na canc¢io Felicidade (De Poesias Populares
Judaicas gp. 79 n° 11) de Dmitri Chostakévitch (Sheinberg, 2000, p. 78).

Aplicando a estrutura metodologica proposta por Sheinberg, para quem
“Ambiguidades podem ser consideradas como um conjunto de unidades culturais que
compartilham a mesma estrutura” (7bid., p. 28), em interagdo com o conceito de
conglomerado referencial, propomos a apura¢ao de algumas das contradi¢des significativas
surgidas na analise da Sinfonia n° 10 através da elaboragio de um quadro sinéptico de

oposicoes expressivas sobrepostas que constituem uma interferéncia de séries (Figura 4).
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Conglomerado referencial

REALISMO SOCIALISTA

/ L

Indesgjavel

Conglomerado referencial

MORTE DE STALIN

.

Pessimismo Eixo élico . ’ ) Eixo ético Pesar
i 7 Otimismo Euforia - TE
Individualismo Contricao
Lamento Eixo estético, Festividade Festividade Fixo estético Lamento
Tragédia Celebragao [~ =" Celebragao Tragédia
| i ESTRUTURA i
Onibra Polca IRONICA Polca Omnibra
Cantabile Listilos Contradanga l«— ) Danga Cossaca Estilos Cantabile
Elegia Topicas Brilhante Brilhante Tépicos Elegia
Marcha flinebre Tépico militar Topico militar Marcha flinebre
’ Temperamentos Sanguineo / \ Sanguineo e
Melancolico — e 5 PRNBE Melancélico
Fleumatico Fleumatico
mp Vi A mesma unidade musical opera 7 mp
_ . dentro de dois conglomerados _ .
InslrcL\m‘lenlo_s solistas -liixu musital' Tr}!\f_a orq{.leslral . referenciais diferentes Tu[i?ll orq,:estral o trasiee Sr;mk::ﬂnr:la:.
: -+ "—Iﬂ L
Modos com 3* menor Modos com 3° maior Modos com 3° maior Modos com 3* menor

Figura 4 — Quadro sinéptico da estrutura irénica configurada na Sinfonia n°10 de Chostakévitch

A sobreposicao de valores distintos provoca uma interferéncia de séries constituida
por antifrases ironicas construidas através da interacio de dois conglomerados referenciais
diferentes, mas sincronicamente vigentes. Algumas particularidades deste fenémeno podem

ser esclarecidas pela defini¢ao de Brait, para quem

A especificidade da antifrase ironica reside no fato de a ironia se produzir por
meio de proposi¢ées que predicam um juizo de valor, constituindo-se de
predicados axioldgicos, [ou seja], o fato de ela possuir um valor argumentativo.
[..] A ironia aparece como infragdo a lei da coeréncia, ou seja, a ironia se
produz porque o mesmo enunciado entra a0 mesmo tempo em duas classes: a
dos argumentos favoraveis e a dos argumentos desfavoraveis a uma mesma
proposicio (Brait, 2008, p. 117, grifos nossos).

Entretanto, é fundamental observar que nem todas as expressdes musicais
observadas na sinfonia estao presentes na estrutura de antifrase ironica representada acima.
Isto se verifica por causa da pertinéncia das expressoes relacionadas aos conglomerados
referenciais vigentes. Se todas as expressdes estivessem em pelo menos um dos eixos
positivos dos conglomerados referenciais, a dimensao paradoxal possivelmente ficaria
menos evidente, pois, considerando que ha pelo menos uma possibilidade de leitura
coerente, entende-se que esta determinada leitura seria a “correta”. Portanto, observa-se
que alguns estilos e topicos encontrados na sinfonia nio possuem nenhum aspecto positivo
(desejavel) em relagio a estes dois conglomerados referenciais, como o tépico militar
aterrorizante, o Totentanz, o toépico zavod e o topico zurddivy. Estes elementos, em conjunto
com as demais incongruéncias encontradas na sinfonia, representam “sinais” enunciativos

de um discurso ironico. Estes sinais sao capazes de ressignificar os elementos através da
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interferéncia de séries, transpondo os valores de um conglomerado referencial para outro,
transformando o que ¢é positivo em negativo, gerando a tensao entre o sentido “literal” e o
“figurado”. O que ha em comum entre estes topicos, e o que os diferencia dos topicos e
estilos presentes no quadro ¢ que, enquanto aqueles portam significados primarios (ou seja,
isolados, nao sao paradoxais), estes, por sua natureza, constituem expressoes contraditorias,
seja intrinsecamente ou em relacdo aos conglomerados referenciais vigentes: o topico
militar aterrorizante contradiz o toépico militar tradicional; Tozentanz é a fusao da expressao
celebrativa da danga com a morte; o tépico zavod constitui uma técnica abstrusa e,
portanto, considerada formalista; e o topico zurddivy consiste na fusdo grotesca do sacro e
do profano. Estes elementos, associados a inimeras incongruéncias melodicas, formais ou
harmonicas, consolidam o vocabulario especifico indicativo do discurso irdnico apontado

por Olbrechts-Tyteca. Segundo Brait,

A conivéncia estabelecida entre o enunciador do discurso literario e o leitor
capaz de transcender a literalidade para vislumbrar, justamente por meio das
marcas af instauradas, as significagdes a0 mesmo tempo sugeridas e escondidas
por esse espago significante (Brait, 2008, p. 37). [...] ‘o vocabulario especifico é a
piscadela que o escritor da ao seu auditorio’ [Olbrechts-Tyteca, 1974, p. 174].
Nesse sentido, destaca o vocabulario restrito, especifico, feito notadamente de
supetlativos e palavras arcaicas. A partir daf, a relagdo existente entre ironia e
hipérbole, caracterizada como ‘uma técnica para assegurar o sucesso da ironia’,
fica estabelecida, complementando-se com a técnica das ‘perguntas reiteradas’
que podem também desempenhar o papel de hipérbole ironica. As perguntas
pseudo-ingénuas podem funcionar como argumentacio indireta (Brait, 2008,
p. 67, grifos nossos).

Eventos musicais analogos a esta pseudo-ingenuidade a que se refere Brait podem
ser observados de forma marcante no discurso da Sizfonia n° 10, em especial no terceiro
movimento: ela pode ser associada a figura Scherzo-polonaise, nas citagdes do motivo
Waunderhorn e também nas figuragoes do zurddivy; no movimento IV, revela-se de forma
particularmente evidente na expressao #aif do Sujeito Principal.

Conclui-se, entdo, que o discurso musical de Chostakévitch é essencialmente
estruturado e, portanto, moldado pelo registro ironico. Isso diferencia sua escrita de forma
radical da heranca musical que o compositor recebeu dos mestres do passado. Os
principais elementos constitutivos das diversas formas de ironia abordadas pelos teéricos
estdo ostensivamente presentes na obra: a comicidade pela incongruéncia, a antifrase
musical, a satira pela hipérbole, a ironia referencial e a argumentag¢ao indireta por analogia.
Esta marca poética da ironia musical é sensivel ao ouvinte, esteja ele consciente do
intercurso da obra com seu momento historico ou ndo. Portanto, o esforco analitico de
identificar os vestigios significativos na musica constituiu muito menos a procura de um

conteido musical “programatico” do que a elucidagio do processo composicional que,
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mesmo trabalhando e dialogando com estilos e materiais da musica do passado, assume
uma postura completamente diversa, que tem como vetor o registro ironico. Esta
caracteristica alinha a musica de Chostakévitch com a produgio artistica de seu tempo — a
poesia de Maiakovski e Akhmatova, o cinema de Eisenstein, o teatro de Meyerkhold —
todos eles marcados pelas contradi¢oes existenciais do século XX.

O desafio de realizar uma abordagem analitica da dimensdo irénica do discurso
musical conduziu este estudo a tragar analogias com as formas mais usuais e evidentes do
registro ironico na linguagem verbal. Isso se deve também ao fato de que os estudos mais
relevantes sobre ironia pesquisam fundamentalmente os fendémenos linguisticos. Estas
manifestagoes ironicas mais explicitas correspondem ao processo dialético denominado
ironia executiva, na nomenclatura de Seren Kierkegaard (2013 [1841], p. 256-7), também
compreendido como ironia enquanto “stzzulus’. Segundo a sintese realizada por Sheinberg,
este processo compreende “um sistema de valores, ¢ teleoldgico e aponta para um
significado ‘verdadeiro’ que se encontra em algum lugar atras do significado ostensivo de
uma enuncia¢ao” (Sheinberg, 2000, p. 34). Ou seja, a ironia percebida em sua dimensao
finita constitui um expediente retérico momentaneo que traz no cerne um julgamento de
valor, seja ético ou estético. Contudo, Kierkegaard refere-se a um segundo tipo de ironia,
que difere essencialmente do anterior. Trata-se da ironia contemplativa, que implica a
incorporagao de um principio dialético de negagao:

A ironia sensu eminentiori nao se dirige contra este ou aquele existente individual,
ela se dirige contra toda a realidade dada em uma certa época e sob certas
condi¢oes. Ela comporta, por isso, uma aprioridade em si, e ndo é aniquilando
sucessivamente um pedaco de realidade apds o outro que ela alcanca sua visio
de conjunto, mas, sim, é por forca desta visio de totalidade que ela leva a cabo
sua destrui¢do no interior do individual. Ndo ¢é este ou aquele fenémeno, mas ¢é
a totalidade da existéncia que é observada sub specie ironiae (sob a categoria da
ironia). Vemos assim a justeza da denomina¢io hegeliana da ironia como
negatividade infinita absoluta (Kierkegaard, 2013 [1841], p. 255, grifos originais).

Este segundo tipo de ironia incorpora a expressao da ineficiéncia da comunicagao
humana e da incapacidade de compreender a esséncia que é encoberta pelas aparéncias.
Esta forma de ironia, portanto, ndo atua em termos de recursos retoricos circunspectos,
mas configura uma “absoluta e infinita negatividade” como um fim em si mesmo.

Analisando-se os elementos observados na Sinfonia n°10 a luz destes dois aspectos
da fenomenologia ironica, identifica-se que a ironia exemutiva (cujo pré-requisito é uma
situagcdo especifica de contrariedade, sobre a qual se engendra um processo de
incongruéncia que conduz a um julgamento de valor), se configura quando o ouvinte,
consciente do conflito pessoal do compositor com Stalin, identifica nas incongruéncias e

nas interagoes referenciais o registro ironico do discurso. Por outro lado, as marcas
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deixadas pela forja ironica no discurso musical estabelecem a ironia contemplativa (terminus).

Para Kierkegaard, esta forma de ironia

nio tem outra finalidade ou intencdo, mas é fim em si. [...] Considerando a
ironia na medida em que ela se volta contra toda a existéncia, af ela também se
agarra a oposicio entre esséncia e fenémeno, entre o interior e o exterior. [...] a
ironia ndo se ocupa com a coisa e sim consigo mesma (#bid., p. 256-7).

A definicio de Kierkegaard de ironia contemplativa pode ser aplicada
significativamente ao discurso musical da Siufonia #n°10: ndo obstante serem evidentes as
referéncias ao ditador, a obra, em esséncia, nio “fala” sobre Stilin, nio o retrata, nio o
comenta; seu discurso se insere no principio de que “o fendomeno nao ¢ a esséncia, e sim o
contrario da esséncia” (zbid., p. 247). Nessa perspectiva, sequer seria possivel imaginar que
Chostakovitch teria escrito uma obra desta magnitude que tivesse o ditador como sujeito,
ainda que fosse para vitupera-lo. Portanto, o compositor nio “fala” sobre Stalin, mas
sobre si mesmo: D — eS — C — H. Nesta observagiao encontra-se uma provavel resposta ao
crescente interesse pela obra na atualidade; sua esséncia nao depende da dimensao historica
(a evidente relagio com o fim do stalinismo), mas projeta-se através de sua humanidade,
sua dimensao existencial.

O existencialismo confronta-se com as duas formas de ironia definidas por
Kierkegaard pelo fato de prever, em qualquer das duas situagoes, um distanciamento entre
o ironista e o ironizado, configurando um processo de alienagao da realidade. Baseando-se
em Alan Wilde e Vladimir Jankelévitch, Sheinberg assinala entdo uma terceira forma de
manifesta¢ao ironica, denominada ironia existencial, que tem em comum com a forma
contemplativa a aprioridade em si, porém apresenta uma abordagem claramente diversa,
revelando uma aceitagdo positiva das contradicdes da realidade, ao contrario da
negatividade absoluta verificada na ironia contemplativa. De acordo com esta visio, “as
contradi¢oes fenomenolégicas da realidade nao apontam para a incompatibilidade humana
do conhecimento da verdade, mas constituem-se elas mesmas como verdade: a realidade é,
de fato, infinitamente contraditoria” (Sheinberg, 2000, p. 44).

A ironia existencial, portanto, difere da negatividade da ironia contemplativa ao
conceber a contradigdo como parte necessaria e integrante da realidade que, por sua vez,
ndo é necessariamente regida pelas regras da 16gica'”’; a ironia da realidade nio necessita de
solu¢ao nem a busca, mas ¢é aceita na qualidade de fendmeno. Esta perspectiva alinha-se a

concepgao carnavalesca do mundo definida por Bakhtin, para quem

120 No Tractatus é exposto que “[2.19] A figuragdo logica pode afigurar o mundo”; entretanto, “[2.21] A
figuragdo concorda ou ndo com a realidade; é correta ou incorreta, verdadeira ou falsa” (Wittgenstein, 1994,
p. 145-147).
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O riso, além de ser uma resposta a censura exterior — a cultura oficial e séria —
liberta o individuo do cemsor interior, do medo do sagrado, da interdicdo
autoritaria, do passado, do poder, medo ancorado no espirito humano ha
milhares de anos. [...] Ao contririo do riso, a seriedade estava impregnada
interiormente por elementos de medo, de fraqueza, de resignagiao, de mentira,
de hipocrisia ou entdo de violéncia, intimidacdo, ameagas e interdicdes (Bakhtin,
1999, p. 81).

A nocdo de carnavalizagao sintetiza de forma impressionante a relacao da dimensao

libertadora da arte com a opressao praticada pelo stalinismo: “Pelo contrario, o riso supoe

que o medo foi dominado. O riso nao impde nenhuma interdi¢ao, nenhuma restri¢ao.

Jamais o poder, a violéncia, a autoridade empregam a linguagem do riso.” (ibid., p. 78).

Contemplando a ironia existencial como uma maneira singular de percep¢ao da

realidade, Sheinberg assinala que

Resistimos a aceitar [a contradi¢ido] como tal por causa de nossa prépria maneira
de apreensdo, nomeadamente o que chamamos de ‘absurdo’ e o que Bakhtin
denomina ‘riso carnavalesco’. Esta percepgao de realidade encontrou expressiao
na literatura e teatro da Russia no inicio do século XX e, sem duvida, foi
inspirada pelo mesmo ambiente cultural do pensamento de Bakhtin. Este tipo
de percepcio da infindabilidade da realidade e sua relagdo com o grotesco pode
ser encontrado, por exemplo, nos escritos de Meyerkhold (ibid., p. 44).

Esta abordagem parte do pressuposto de que a situagao contraditoria revelada pela

ironia constitui a incorpora¢ao mimética do paradoxo inerente a propria vida — a ironia

representa o espelho cabal da realidade.

A Sinfonia n°10 de Chostakoévitch parece entao caracterizar estas trés formas de

ironia em suas diferentes camadas significativas:

2)

b)

d)

o primeiro movimento, em sua extensa jornada ‘através das sombras’, constitui
uma ironia contemplativa, estilizando momentos de angustia e desespero, cuja
tensao sO diminui nos momentos de lirismo melancolico; sua estrutura nao é
direcional, mas metalinguistica (auto-orientada);

a “valsa-nao-valsa” do Segundo Sujeito (movimento I) parece rir-se de si
mesma, de sua incapacidade de envolver-se em uma expressio elevada ou
celebrativa; reconhecendo a prépria condi¢ao paradoxal, constitui um exemplo
tipico de ironia existencial;

a danga cossaca (movimento II) é um exemplo de ironia executiva na medida
em que ‘acusa’ Stalin de rudeza e violéncia; porém, enquanto configuracio de
um movimento infinito de luta e perseguicao, especialmente representado pelo
topico zavod e pelo incessante movimento de galope distorico, perfaz uma
expressao de ironia contemplativa;

o terceiro movimento retoma a dimensao existencial de forma semelhante ao

Segundo Sujeito do movimento inicial. O descompassado estilo de Scherzo-
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Polonaise indica mais uma vez a incapacidade de manifestar euforia, enquanto o
topico zurddivy constitui a assuncao de sua condigdo deliberadamente grotesca; a
ambiguidade tonal, especialmente devida ao emprego da escala dual, nio
permite que a expressido recaia no pessimismo, mas reitera a postura de
enfrentamento do toque funebre militar que o persegue, mas que nao prevalece;

e) o Intermezzo do movimento IV retoma a ironia contemplativa do movimento

inicial, enquanto o Finale configura a ingenuidade #aif definida como expressao
final da ironia existencial e sua interacdo com marchas militares aterrorizantes;
por fim, é o motivo DeSCH que tudo abala, tudo modifica — o préprio
compositor constitui o fator contraditério do movimento final.

Esta estrutura significativa do discurso musical irénico s6 pode ser entendida
através da verificacao dos constantes indices ironicos encontrados na analise extensiva da
sinfonia. Suas incongruéncias melodicas e formais, interagoes paradoxais entre topicos e
estilos e ironia referencial por contiguidade constituem os indicativos da macroestrutura
configurada nas trés formas referidas da expressao ironica.

Outro aspecto que desperta especial interesse quando se observam em perspectiva
os quatro movimentos da Sinfonia n°10 é a percep¢ao de que variagdes subitas de expressao
estdo pouco presentes nos movimentos I e II. O movimento inicial, predominantemente
marcado pelo temperamento melancélico, apresenta poucas e graduais mudangas de
carater, enquanto o segundo movimento ¢ caracterizado por uma continua expressio
colérica. Ja os movimentos III e IV apresentam significativas alternancias bruscas de
expressao que compdem nitidos gestos de descontinuidade, revelando sensivel instabilidade
emocional. Esta caracteristica esta diretamente relacionada com o tépico sensibilidade

(Empfindsamkeiri) que, segundo Ratner,

¢ aplicado a um estilo pessoal, intimo, e muitas vezes de qualidade sentimental.
[..] apresenta mudancas rapidas de carater, figuras quebradas, continuidades
interrompidas, ornamentacio elaborada, pausas pregnantes, harmonias
inconstantes, incertas e muitas vezes dissonantes — qualidades que sugerem
envolvimento pessoal intenso (Ratner, 1981, p. 22).

O tratamento tradicional do estilo sensivel, desde as alternancias expressivas da
musica de Carl Philipp Emanuel Bach até o romantismo tardio, associa-o constantemente
ao carater tragico e passional, de forma que sua instabilidade desempenha papel
fundamental na construcao da expressiao patética na musica. De suas repentinas mudangas
dinamicas e harmoénicas emana o senso musical de tragédia, cuja tensio acumulada

demanda arrefecimento pelo estabelecimento de figuragoes liricas ou heroicas estaveis.
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Segundo Matthew Head', este estilo ¢ central na musica de Beethoven e Cherubini — “um
codigo, talvez, para a verve heroica e revolucionaria” (Mirka, 2014, p. 264).

A dinamica discursiva impulsionada pelo tépico sensibilidade constitui um
arquétipo de narratividade musical predominante no século XIX. Ja na musica de
Chostakovitch, por outro lado, verifica-se a ocorréncia de linhas narrativas com elementos
nitidamente diversos. As alternancias subitas de carater encontradas nos movimentos III e
IV, por exemplo, sao construidas a partir da articulagao de expressoes comicas e grotescas,
interrompidas por elementos do topico militar aterrorizante ou elementos disféricos
diversos, estabelecendo uma nova espécie de topico sensibilidade — neste caso, quase um
género expressivo —, baseado em incongruéncias musicais que manifestam o carater de
ironia existencial. A comparacao entre a estrutura dos dois processos estd sintetizada na

figura abaixo.

TOPICO SENSIBILIDADE SENSIBILIDADE EXISTENCIAL

Grotesco

Tragico Comico

Patlws Tathos

Heroico Aterrorizante

N

Figura 5 — Comparacio entre a estrutura expressiva do topico sensibilidade
e a sensibilidade existencial identificada na musica de Chostakdvitch.

Na medida em que esta nova expressao de sensibilidade nao culmina na agiao de
sujeitos heroicos, ela exalta a imagem do anti-heréi — comico e desastrado, portanto

humano —

b

negando a idealizagdo romantica e assumindo as contradi¢des do mundo,
mesmo diante de um quadro de violéncia sistémica. O compositor rejeita a configuragao de
expressoes heroicas, introduzindo o riso e a satira como resposta ao {mpeto aterrorizante,
constituindo um estilo que poderia ser identificado como sensibilidade existencial. Nao
obstante ser uma marca da expressio artistica do século XX, esta figuracdo poética
continua a dialogar com os problemas da modernidade e revela a atualidade da linguagem
musical de Chostakévitch.

Apbs esta reflexdo sobre a dimensdo ironica que procede do discurso musical da
Sinfonia n°10, conclui-se que, embora sua expressao esteja impregnada das marcas de seu
tempo, a musica de Chostakovitch encontra significado em si mesma, nao dependendo da

investigacdo de mensagens politicas atribuidas a sua expressao, ou seja, de uma leitura

121 Head, Matthew. Fantasia and Sensibility. Chapter 9 of The Oxford Handbook of Topic Theory (Mirka, 2014).
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ideoldgica. Esta afirmagao pode ser iluminada pela anotagao de Pareyson a respeito da

relacdo entre arte e histéria:

Por um lado, a obra de arte emerge da historia: ela nasce numa determinada
situagdo histérica e com um preciso condicionamento temporal, mas ndo é
produzida pela histéria que a precede, porque, de preferéncia, dela extrai
sustento e nutri¢ao, e, dela nascendo, detém o fluxo horizontal do tempo para
dele sair verticalmente, e para fixar-se num valor doravante intemporal:
universal, isto ¢é, onirreconhecivel, eviterno, isto é, perene. Por outro lado, a
obra reimerge na historia: longe de reduzir-se a um simples momento do fluxo
temporal, é capaz de, ela propria, produzir histéria [...] A obra ¢, ao mesmo
tempo, filha e vencedora de seu tempo, dominadora e vitima do tempo que a
sucede, mostrando assim, nestas estridentes contradi¢bes que sdo inerentes a sua
realidade, o carater misterioso e insondavel da arte (Pareyson, 1997, p. 133-134).

Chostakovitch foi um musico soviético; portanto, os signos de sua musica estao
inevitavelmente associados ao conglomerado referencial do socialismo. Mas este nao
corresponde ao socialismo teérico de Marx — é o socialismo das ruas, das cidades, das
pessoas, com todas as suas contradi¢oes, uma imagem que difere muito da visdo idealizada
imposta pelas diretrizes do realismo socialista. Provavelmente a contradi¢io mais elementar
da Unido Soviética naquele momento era exatamente o fato de ser governada pelo homem
que, por ocasido da 18* Conferéncia do Partido Comunista em 1939, ja tinha promovido a
detencdo de 110 dos 139 membros eleitos na 17* Conferéncia em 1934 (Feuchtner, 2002, p.
104). E este é apenas um dos incontaveis indicadores sinistros do terror stalinista, cuja
sombra obscurece grande parte da expressio da sinfonia. Entretanto, esta contradigdo esta
longe de ser o unico paradoxo da sociedade soviética, da mesma forma que estes paradoxos
sao apenas parte das contradi¢des existenciais do compositor. A ironia existencial constitui,
portanto, o amalgama das expressdes desse espirito do tempo. Se, em esséncia,
Chostakovitch fala de si mesmo em sua musica, os vestigios das contradi¢oes de seu
conglomerado referencial subsistem no discurso musical. Quanto a leitura ideolégica da
obra, nao ¢ possivel pressupor a determinagio de um campo intrinsecamente
indeterminado: tomar as arbitrariedades do stalinismo como contradi¢Oes imanentes ao
socialismo configura-se uma leitura metonimica limitada dos signos da obra, em forma de
uma sinédoque imprecisa. Nesse sentido, o conceito de conglomerado referencial pode ser
bastante eficaz para a elucidacio do problema: o stalinismo compde um conglomerado
referencial singular, particularmente incongruente, que em grande medida esta contido no
conglomerado referencial do socialismo soviético, mas que ¢ apenas parte deste. O proprio
socialismo soviético representa um conglomerado particular, incluido no conglomerado
maior compreendido como socialismo. Esta relagao fica mais clara quando se compara o
stalinismo com o conglomerado referencial do nazismo alemao, com o qual se verificam

correspondéncias sociolégicas relevantes. Dessa forma, a leitura da obra de Chostakévitch
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demanda uma transcendéncia de qualquer maniqueismo ideolégico, nio obstante a
presenca latente de disposi¢oes politicas e filosoficas nos signos musicais. Pareyson

sintetiza a questao da leitura da obra de arte afirmando que

Naquele arriscado e dificil coléquio que € a interpretacdo [das obras de arte], a
obra fala a quem sabe interrogi-la melhor e a quem se pée em condicoes de
saber escutar sua voz: ela espera ser interrogada de um certo modo para
responder revelando-se (Pareyson,1997, p. 235).

Mstislav - Rostropévitch  (1927-2007), visto como um dos mais importantes
violoncelistas do século XX, que parece ter tido uma estreita relagio com Chostakévitch,
declarou em entrevista a Manashir Idkubov: “Foi Chostakévitch quem deu significado
emocional 2 histéria inteira da Unido Soviética e Russia, descrevendo-a através da
linguagem musical, que pode ser compreendida sem necessidade de intérprete” (apud
Brown, p. 142). Esta analise da Sinfonia n°10 — considerada uma de suas mais importantes
composicdes, talvez a mais representativa delas'” —, desdobrando suas dimensdes
significativas e formais, pretendeu colaborar para a revelagao deste significado emocional
referido por Rostropévitch, através do empenho na apuragio de seus processos

composicionais.

122 Meyer, 2008, p. 355; Roseberry, 2008 (in: Fairclough; Fanning, 2008, p. 27).
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