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Resumo: Neste artigo busca-se investigar indicios na peca de Igor Stravinsky
intitulada Ragtime para onze instrumentos da existéncia do elemento popular no
material composicional e levantar questdes relacionadas a sua analise estrutural, tendo
como base a teoria de Allen Forte (1973).
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STRUCTURAL ANALYSIS OF RAGTIME FOR ELEVEN INSTRUMENTS, BY IGOR
STRAVINSKY (1881-1971)

Abstract: This essay aims to search for evidences of popular elements in the
composition in lgor Stravinsky's Ragtime for eleven instruments, and raises the
discussion related to the structural analysis of Ragtime for eleven instruments, based
on the theory of Allen Forte (1973).
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Introducao

A peca do compositor russo lgor Stravinsky (1882-1971) intitulada
Ragtime para onze instrumentos' foi estreada em versao para piano no dia 8 de
novembro de 1919 em Lausanne, na Suica, e em versao para conjunto no dia 27
de abril de 1920 em Londres, na Inglaterra (Walsh, 2002, p. 546). Através da
ajuda do poeta suico Blaise Cendrars, a peca foi publicada pela editora Editions de
La Sirene em 1920, sendo posteriormente negociada com a editora Chester,
tornando-se comum entre pianistas e grupos musica de camara®. De acordo com
Richard Taruskin (1996, p. 1307) a peca foi concluida na manha do dia 10 de
novembro de 1918, data da rendicdo alema na Primeira Guerra Mundial,
tornando-se significativa a obra de Stravinsky no sentido da busca por elementos
musicais do ragtime norte-americano e reelaboracao deste material em uma obra
estilizada.

Para Stravinsky, a mdsica popular norte-americana estava indissociavel de
seu aspecto ritmico. Em suas palestras formatadas nos artigos do livro Poética
Musical em seis licoes (1996) o compositor refere-se aos géneros populares
americanos para exemplificar o seu conceito de ritmo, métrica, simetria e

regularidade:

(...) @ métrica resolve a questdo de em quantas partes iguais serd dividida a
unidade musical que denominamos compasso, enquanto o ritmo resolve a
questao de como essas partes iguais serdo agrupadas dentro de um
determinado compasso. (...)Vemos portanto que a métrica — ja que
intrinsecamente  oferece  apenas elementos de simetria,  sendo
inevitavelmente composta de quantidades iguais — é necessariamente
utilizada pelo ritmo, cuja funcdo é estabelecer a ordem no movimento
dividindo as quantidades fornecidas pelo compasso.

Quantos de nés, ouvindo jazz, ndo terao sentido uma curiosa sensacao,
proxima da vertigem, quando um dancarino ou muasico solista, tentando

' Em inglés, Ragtime for eleven instruments; em francés, Ragtime pour onze instruments.

2 Walsh, Stephen. [gor Stravinsky. Disponivel em: <http://www.chesternovello.com
/Default.aspx?Tabld =2431&State_2905 = 2&composerld_2905=1530> Acesso em
10/03/2010.
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insistentemente enfatizar acentos irregulares, nao consegue desviar 0 nosso
ouvido da pulsacao regular da métrica produzida pela percussao?

(...) O que chama mais atencdo nesse conflito entre ritmo e métrica? E a
obsessdo com a regularidade. Os tempos is6cronos, nesse caso, sdo apenas
um modo de pér em relevo a invencio ritmica do solista. E isso que traz
surpresa e produz o inesperado. Refletindo sobre isso, percebemos que sem
a presenca real ou implicita das marcacoes de tempo nao poderiamos
descobrir o sentido dessa invencao. Estamos aqui apreciando uma forma de
relacdo. (Stravinsky, 1996, p. 35-36)

Em Ragtime para onze instrumentos, Stravinsky trabalha seus motivos e
temas com técnicas de desenvolvimento de variacao ritmica e intervalar. A métrica
da peca nao corresponde aos ragtimes classicos dos compositores americanos,
contudo nao apresenta mudancas de andamento ou de férmula de compasso.
Algo que aproxima a peca aqui abordada dos ragtimes classicos, como os de Scott
Joplin, é a utilizacdo de secdes, ainda que estas sejam desenvolvidas de maneiras
distintas pelos compositores.

A peca estd fundamentada nos motivos basicos apresentados nos
primeiros compassos da mdsica, que sdao aproveitados e variados ao longo dos
temas, secdes e materiais contrastantes. Estes materiais contrastantes fazem a
ligacdo entre outros materiais, criando as secdes principais. Por sua vez, as secoes
contrastam entre si em termos de carater e movimento ritmico. A simetria dos
ragtimes classicos é dissolvida por Stravinsky, entretanto observa-se que o
compositor ndo abandona a quadratura tradicional do género popular em alguns

momentos (por exemplo, na introducao).

1 Motivos

Ragtime para onze instrumentos apresenta quatro motivos® que possuem

significado estrutural e sdo utilizados largamente até o uGltimo compasso da

% Para Schoenberg (1996, p. 35), “até mesmo a escrita de frases simples envolve a invencao
e o uso de motivos, mesmo que, talvez, inconscientemente. O motivo geralmente aparece
de uma maneira marcante e caracteristica ao inicio de uma peca. Os fatores constitutivos de
um motivo sdo intervalares e ritmicos (...). Visto que quase todas as figuras de uma peca
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musica. Estes motivos sao encontrados nos temas e materiais contrastantes e estao
caracterizados pelas classes intervalares [1, 2, 3 e 4]*. A primeira aparicdo desses
motivos ocorre na introducao da peca (compassos 1-3). A Figura 1 ilustra estes

motivos nos trés primeiros compassos da peca.

Figura 1- Motivos na introducao de Ragtime Para Onze Instrumentos
Fonte: Stravinsky, 1999

Percebe-se que os motivos a e ¢ apresentam ritmos encontrados no
repertério tradicional de ragtime, com a ocorréncia das classes intervalares [2, 3 e
4], enquanto os motivos b e d contrastam ritmica dos motivos a e ¢, e apresentam
classes intervalares mais fechadas [1 e 2].

A tabela 2 contrasta os padrdes ritmicos e intervalares dos motivos da
introducdo. ldentifica-se uma predominancia de movimentos ascendentes nos
motivos a, b e d em detrimento do movimento descendente identificado no

motivo c.

Tabela 1 — Contraste entre as caracteristicas dos motivos

. L Estrut @ .
Motivo Ritmica strutura — de asse Movimento
Intervalar
M3 [3-2] Ascendente
be te [1] Ascendente
A \ A\ \
¢ o 4 4 e . [4-2-3-3-2-3] Descendente

revelam algum tipo de afinidade para com ele, o motivo bésico é frequentemente
considerado o ‘germe’ da ideia(...)".

* A terminologia utilizada nesta analise segue o padrdo proposto em: Forte (1973);
reforcado por Rahn (1987, c1980). Esta analise considera as seguintes relacdes de inversao
intervalar: [0] = [0]; [1] = [11]; [2] = [10]; [3] = [9]; [4] = [8]: [5] = [7]: [6] = [6].
Vide: Forte (1973, p. 14). A terminologia para conjuntos de classes de altura segue o
padrao de Forte (1973), como por exemplo o conjunto 3-1 [0,1,2], enquanto que a
terminologia do perfil de classes intervalares segue o padrdao de Rahn (1980), como por
exemplo [1-1-1]. Utiliza-se a forma ordenada dos conjuntos de classe de altura para
facilitar a compreensdo analitica.




112 A. Viegas Andlise estrutural de Ragtime para onze instrumentos de Igor Stravinsky
(1882-1971)

[1-2-1] Ascendente

o o o 0

1.1 Motivo a

Berlin afirma que a mudanca mais notavel no ragtime da década de 1910
é 0 aumento do uso de ritmos pontuados (1980, p. 147). O primeiro motivo de
Ragtime para onze instrumentos apresenta valor ritmico pontuado, tipico da
Ultima fase de ragtime, e localiza-se na anacruse, atuando como impulso inicial da
peca e da introducéo.

As classes intervalares [2 e 3] encontradas no motivo a sao
frequentemente identificadas ao longo da peca, em situacdes harmonicas
(verticais) e melddicas (horizontais). Em suas diversas aparicbes, o motivo a
desempenha papéis diferentes: serve como impulso inicial da introducao
(compasso 1), como impulso inicial do tema 1 (compasso 5), como contraponto
melédico na voz intermediaria (compassos 24-28) e como material contrastante

(compasso 36). A Figura 2 exemplifica algumas das ocorréncias do motivo a.

1.2 Motivo b

Berlin (1980, p.154) atenta que “é natural que o ragtime e o blues,
emergindo do mesmo ambiente, sejam relacionados”. Ainda conforme o autor,
“na maioria dos casos, a influéncia do b/ues nas pecas de ragtime era pequena até
a segunda década do século XX”, e “com a revelacdo do blues em partituras a
partir de 1912, esta influéncia aumentou significativamente”.

O perfil ritmico do motivo b contrasta com os demais motivos,
“estabilizando” a ritmica dos motivos a e ¢ e sugerindo a sonoridade da blue note.
O aparecimento de duas seminimas em movimento de classe intervalar [1] e
posicao métrica forte “quebra” com a ritmica agitada dos motivos a e ¢ e enfatiza

a idéia da blue-note no contexto da introducao®.

> Vale observar que a classe intervalar [1] identificada no motivo b é predominante do
discurso musical de Ragtime para onze instrumentos.
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Apbs sua aparicdo na forma original (compasso 1), identifica-se o
aproveitamento do motivo b em diversos trechos da peca, como por exemplo, na
voz inferior dos compassos 30-34°, no tema 3 no compasso 49 e no material

contrastante do compasso 67 (vide Figura 3).

Figura 2: Exemplos de exposicoes do motivo a
Fonte: Stravinsky, 1999
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Figura 3: Exemplo de exposicdes do motivo
Fonte: O autor, 2010

_be e

® Neste caso, vale ressaltar a utilizacdo da escala cromatica, que é a repeticao continua do
motivo.
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1.3 Motivo ¢

Ainda segundo Berlin (1980, p. 83), “nos primeiros ragtimes, dois tipos
de sincope surgem como as mais importantes, que servirdo como base para a
maioria das variantes: sincopes sem ligadura, que se restringem a separar a
metade dos compassos, e sincopes com ligadura, que conectam as metades do
compasso”.

Identifica-se no motivo ¢ o perfil ritmico da sincope sem ligadura (que nao
cruza os tempos do compasso), tipica dos primeiros ragtimes para piano. Ao longo
de variacdes no decorrer da peca, o motivo ¢ sofre variacdo por alteracdo de seu
padrao de classe intervalar original [4-2-3-3-2-3], preservando, contudo, seu perfil
ritmico.

Pode-se reconhecer a identidade do motivo ¢ em diversos trechos, como,
por exemplo, no tema 1 no compasso 6, no material contrastante do compasso 38

e na variacdo da introducdo no compasso 82:

Figura 4 — Exemplo de exposicdes do motivo ¢
Fonte: Stravinsky, 1999
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1.4 Motivo d

O motivo d do compasso 3 apresenta perfil ritmico de quidltera
repousando em uma seminima. Seu contorno, caracterizado pelas classes
intervalares fechadas [1 e 2], é reconhecido em diversos momentos da peca, como

por exemplo no tema 1 (compassos 5-9) e no primeiro material contrastante
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(compasso 12). Em suas ocorréncias ao longo da musica, sofre diversas alteracoes
como transposicdo, permutacdo e deslocamento de oitava de elemento(s) do
conjunto do momento.

Apés sua aparicdo na forma original (compasso 1), identifica-se o
aproveitamento do motivo d em diversos trechos da peca, como por exemplo, no
primeiro material contrastante da peca (compasso 12), na operacdo de
transposicao do primeiro material contrastante (compasso 23) e na operacao de

transposicao e permutacdo do primeiro material contrastante (compasso 29).

Figura 5 — Exemplo de exposicdes do motivo d
Fonte: Stravinsky, 1999

2 Temas

Ragtime para onze instrumentos apresenta temas’ que se alternam ao
longo do texto musical, sendo que todos sdo formados a partir dos quatro motivos
encontrados na introducao. Os temas 1 e 2 sdo mais ocorrentes ao longo da peca,
enquanto que os temas 3 e 4 surgem em momentos pontuais. Estes temas sao
trabalhados de vérias maneiras: através de operacdo de transposicdo®, variacao

ritmica®, ampliacdo intervalar, unido de dois temas, variacio de conseqlientes

7 O conceito de tema empregado neste artigo esta de acordo com a definicao de Caplin
(1998, p. 257) para themelike unit: “uma unidade que se parece com um tema em sua
organizacdo formal, mas é usualmente mais desprendida e ndo conclui necessariamente
com uma cadéncia”.

8 Vide Forte (1973, p. 29-38).
° Vide Schoenberg (1996, p. 35-42).
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melddicos, entre outras. Em determinados trechos da partitura, alguns temas sao

seguidos por transicoes curtas, que conectam secdes ou 0s temas entre si.

2.1 Tema 1

O tema 1 baseia-se nos motivos a, b e ¢. A primeira vez que este aparece
(voz intermediaria dos compassos 5-9), o motivo a atua ritmicamente como
“antecedente”, enquanto que o motivo ¢ possui funcdo ritmica “consequente”
(vide Caplin, 1998, p. 49-55), sendo que a predominancia da classe intervalar [1]
é derivada do motivo b. Seu perfil melédico é caracterizado pelas classes
intervalares intervalos [1 e 2], com predominancia da classe intervalar [1]. E o
tema mais longo da peca, abrangendo cinco compassos.

Nos compassos 5-9, o tema 1 é caracterizado pelo conjunto 5-1
[0,1,2,3,4] na voz intermediaria. Os conjuntos 3-1 [5,6,7] na voz superior e 4-23
[0.2,5,7] no baixo completam a textura polifénica do trecho. Percebe-se que a sua
unido dos conjuntos 3-1 [5,6,7] e 5-1 [0,1,2,3,4] caracteriza o conjunto 8-1
[0.1,2,3,4,5,6,7]. Como os conjuntos 3-1 e 5-1 (e consequentemente o conjunto
unido 8-1) apresentam o mesmo padrdo de classe intervalar [1], identifica-se na
predominancia da ocorréncia deste intervalo no tema 1 a primeira afirmacdo de

uma classe intervalar estrutural.

Figura 6 —Tema 1
Fonte: O autor, 2010

(COMPASSOS 5-9)

Soprano: Contralto Tema 1: Baixo:
3-115,6,7) 5-110,1,2,34] 4-23[10,03,5]

hél_ ——j———————a————j————L—p—
D % e fe ® e * he > 2

Observam-se as seguintes ocorréncias do tema 1 ao longo da peca:
* Temal:c 59
* Tema 1 em operacdo t=1 ascendente: c. 16-21
*  Variacdo do tema 1: c. 94-102
e Temal:c 131-135
*  Variacdo do tema 1:c. 119-125
*  Sobreposicao de ideia do tema 1 com o tema 4: c. 126-130
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2.2 Tema 2

E uma mistura do motivo b com motivo d, formado a partir de variacao
destes temas. O motivo b é identificado pela presenca da classe intervalar [1] (que
sugere a sonoridade da blue-note). A variacao do motivo b se da pela inclusdo de
notas repetidas e pela reducao ritmica do movimento de classe intervalar [1],
onde as seminimas do motivo original tornam-se colcheias no tema 2.

O motivo d é variado ritmicamente e modificado pela inclusdo de sincope
na tltima nota. Seu perfil melédico também é alterado em relacdo ao original — o
padrao intervalar [1-2-1] torna-se [1-1-5]. A classe intervalar [5] trabalha como
elemento de contrastante durante a peca, estando presente em diversos trechos na
linha do baixo.

Assim como no tema 1, observa-se o conceito de antecedente e

consequente entre os dois motivos geradores do tema 2:

Figura 7 —Tema 2
Fonte: O autor, 2010

motivo o vanado motivo o variado
(consequente) (consequente)

o5

EEEESSins

motivo A variado (antecedente motivo b vaniado (antecedente)

Ocorréncias do tema 2 ao longo da peca:
* Tema2:c. 25-28
*  Variacdo do tema 2: c. 90-93
* Variacdo dotema 2: c. 116-118
* Tema2:c 151-154

2.3 Tema 3

O tema 3 estd relacionado ao motivo b. Percebe-se a mesma classe

intervalar [1] e posicado métrica forte com variacao ritmica por aumentacdo'™ (as

1% Vide Schoenberg (1996, p. 37).
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seminimas da introducdao tornam-se minimas). Sua aparicdo contrasta com o
carater ritmico e sincopado dos temas 1 e 2.

O tema 3 é formado pelo conjunto 3-1, que possui forma normal [0,1,2],
0 mesmo conjunto do tema 1. Entre os compassos 49 e 78, o tema 3 aparece
diversas vezes. Ocorrem, ao longo destas aparicoes, operacdes de transposicao das
classes de altura que caracterizam o tema. Estas aparicdes do tema 3, que na
maioria das vezes dura apenas um compasso, sdo intercaladas com materiais

contrastantes.

Figura 8 — Ocorréncias do tema 3
Fonte: O autor, 2010
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Ocorréncias do tema 3 ao longo da peca:

compassos 49, 51-52, 55, 57, 60, 65, 68, 85, 87-88, 111 e 113-114.

2.4 Tema 4

O tema 4 é formado pelo deslocamento das sincopes e variacao do
motivo ¢ (aumentacdo ritmica), e pelo motivo d (o desenho linear dos
consequentes nos compassos 75-76 e 130-131 é semelhante ao contorno
melédico do motivo d no compasso 3) . O antecedente é 0 mesmo nas duas
aparicdes do tema 4, enquanto que o consequente é variado. Na aparicdo do
tema 4 no compasso 73 (trompete), o consequente é gerado a partir do motivo a,
a0 passo que na aparicao do compasso 127 (flauta) o consequente esta construido
sob a ritmica do motivo b. Entretanto, o padrao intervalar destes consequentes é o
mesmo: movimento por classe intervalar [2], que est& presente na forma bésica do

motivo a. Ocorre uma operacdo t=3 descendente entre o conjunto 4-21
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[10,0,2,4] do primeiro consequente (compassos 76-77) e o conjunto 4-21
[7.9.11,1] do segundo consequente (compassos 130-131).

O antecedente possui estrutura de classe intervalar [3-2-2-2-4].

Figura 9 —Tema 4
Fonte: O autor, 2010
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Ocorréncias do tema 4 ao longo da peca:
* Tema4:73-77
*  Sobreposicao de idéia do tema 1 com o tema 4: 126-130

3 Introducéao

Nos primeiros compassos da peca, observa-se uma oposicao entre os dois
primeiros motivos (a e b), contrastando com o motivo seguinte (¢). Os motivos a e
b caracterizam o conjunto 5-32 [8,9,0,3,5] e o motivo ¢ caracteriza o conjunto 5-
34 [0,2,4,6,9], sendo que a unido destes conjuntos resulta em 8-12
[0.2.3.4,5.6.8.9].

A principal funcao estrutural da introducdo é apresentar motivos (ritmicos
e/ou melodicos) que serdo trabalhados ao longo da peca. Observa-se nas
ocorréncias da introducdo (Figura 10) uma estrutura de classe intervalar que é
pouco alterada ritmicamente ao longo do discurso musical. O padrao ritmico é
variado em pequenos detalhes, como, por exemplo, na inclusdo de elementos de
menor valor na variacdo do compasso 83.

Stravinsky trabalha também com algumas variacdes de classes intervalares
e apresenta ocorréncias da introducdo em alguma transposicao em relacdo a sua
primeira aparicdo (excecdes sao o compasso 140, repetico literal do compasso
13, e o trecho da ultima aparicdo no compasso 175, que mantém 0s mesmos

grupos de classes do motivo ¢ da primeira ocorréncia) (Figura 11).
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Figura 10 - Introducdo de Ragtime Para Onze Instrumentos
Fonte: Stravinsky, 1999
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Figura 11 — Ocorréncias da introducao
Fonte: Stravinsky, 1999
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4 Materiais contrastantes

A andlise de Ragtime para onze instrumentos evidencia materiais
contrastantes que na maioria das vezes sao intercalados entre as aparicdes dos

temas. Sao materiais de curta duracdo que dialogam com os temas e entre si.
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Sofrem variacdes ao longo do discurso musical, como operacdes de transposicao,

permutacdo, deslocamento de oitava de elemento(s) do conjunto do momento,

entre outras.

A andlise de Ragtime para onze instrumentos aponta sete materiais

contrastantes. Dentre estes materiais, destaca-se o primeiro material contrastante

caracterizado pelo motivo d, utilizado como separacdo ou conexdo de materiais

(similares ou diferentes). Ocorre em sua forma original no compasso 12, com

variacoes por operacao de transposicao, permutacao e deslocamento de oitava nos

compassos 22, 23, 29, 30, 33, 41, 42, 44, 61, 72, 86, 89, 109-110, 112, 115,

138, 148-149,

155, 156-157, 159-160 e 167-168. Sua primeira aparicdo atua

como pontuacao e separacdo de materiais, onde desagrega o tema 1 (compassos

5-9) de uma repeticao variada da introducao (compassos 14-15).

Figura 12 — Material contrastante 1 e suas variacoes

Fonte: O autor,

2010

MATERIAL CONTRASTANTE:

e

d
~e

Original Transposigdo

Transposigdo ¢ Transposigdo ¢ Transposigio ¢
Permutagdo Permutagdo Permutagdo

Transposi¢do

89 109 m

Transposicdo, Transposi¢do  Transposi¢io Transposi¢io  Transposigio Transposigio

Permutagio ¢
Deslocamento
de Oitava

Outros materiais contrastantes sao identificados:

Material contrastante 2: ritmos pontuados (compassos 36-40, 43, 45,
70-71, 103-104, 107-108, 171 e 173-174);

Material contrastante 3: sincope aumentada (compassos 46, 67, 69);
Material contrastante 4: movimento obliquo pelo intervalo [1].
(compassos 53, 56 e 58-59);

Material contrastante 5: variacdo da ritmica tipica do cakewalk.
(compasso 54);

Material contrastante 6: triades em movimento paralelo através das
classes intervalares [1 e 2] (compassos 61-63 e 78-80);

Material contrastante 7: gesto ritmico (compassos 64 e 66).
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Figura 13 — Demais materiais contrastantes
Fonte: Stravinsky, 1999

5 Esquema Formal

A peca pode ser interpretada como A-B-A, onde a parte A possui funcao
de exposicao e reexposicao e compreende as secdes 1 e 3, enquanto a parte B
possui funcdo de desenvolvimento e compreende a secdo 2 (que, por sua vez, é
subdividida em duas partes).

A descricdo dos compassos da peca aponta que a musica é mais densa nas
secOes intermediarias (2 e 3), onde ocorrem os desenvolvimentos tematicos e
maior aparicao de materiais contrastantes:
SECAOQ 1: compassos 1 — 48:

(Apresentacao — Exposicao)
* Introducdo: 1-4
* Tema1:5-9
* Dissolucdo do tema 1: 10-11
*  Material contrastante 1: 12
*  Variacdo da introducao: 13-15
e Tema 1 variado: 16-21
*  Material Contrastante 1: 22-23
* Dissolucdo do tema 1: 24
* Tema 2: 25-28
*  Variacdo do material contrastante 1: 29-34
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*  Secondary Ragtime: 35

e Material contrastante 2: 36-40

e Material contrastante 1: 41-42

e Material contrastante 2: 43

e Material contrastante 1: 44

e Material contrastante 2: 45

e Material contrastante 3: 46

* Dissolucdo da secdo através de conjuntos do tema 1: 47
e Gesto Cadencial: 48

SECAOQ 2: Primeira parte - compassos 49 - 106

(Oposicao de materiais — secao contrastante)
* Tema 3: 49
*  Variacao do Secondary Ragtime: 50
* Tema 3:51-52
*  Material contrastante 4: 53
*  Material contrastante 5: 54

e Tema 3: 55

e Material contrastante 4: 56

e Tema 3: 57

e Material contrastante 4: 58-59
e Tema 3: 60

*  Material contrastante 6 (variacao do tema 1): 61-63
*  Material contrastante 7 (ritmico): 64

* Tema 3: 65

*  Material contrastante 7: 66

*  Material contrastante 3 (sincope aumentada): 67
* Tema 3: 68

*  Material contrastante 3: 69

*  Variacao do material contrastante 2: 70-71

*  Material contrastante 1: 72

* Tema4:73-77

e Variacao do material contrastante 6: 78-80

e Variacao da introducao: 81-84

* Tema 3:85

*  Material contrastante 1: 86

* Tema 3: 87-88

*  Material contrastante 1: 89

e Variacdao do tema 2: 90-93

e Variacdao do tema 1: 94-102

*  Material contrastante 2: 103-104

* Dissolucao da secao através de conjuntos do tema 1: 105
*  Gesto Cadencial: 106

SECAO 2 : Segunda Parte - compassos 107 — 137

(Dialogo entre a 12 primeira secao e a primeira parte da 22 Secao)
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e Material contrastante 2: 107-108
e Material contrastante 1: 109-110
e Tema3: 111

e Material contrastante 1: 112

e Tema3:113-114

e Material contrastante 1: 115

* Variacdo dotema 2: 116-118

*  Variacdo do tema 1: 119-125

*  Sobreposicao de idéia do tema 1 com o tema 4: 126-130
e Tema1:131-135

* Dissolucdo do tema: 136-137

SECAO 3: compassos 138 — 178
(Reexposicao — Conclusao)

(Compassos 138-170 correspondem a 12-44)
*  Material contrastante 2: 171
*  Variacdo da introducao: 172
*  Material contrastante 2: 173-174
*  Segunda variacdo da introducdo: 175-176
*  Gestos Cadenciais: 177-178

Vejamos de que forma os materiais abordados até o momento sao

relacionados ao longo do discurso de Ragtime para onze instrumentos.

6 Questoes Estruturais

As classes intervalares [1 e 2] possuem significado estrutural em Ragtime
para onze instrumentos. Praticamente em todos os momentos da peca pode-se
ouvir essas classes, que atuam como um “fio condutor” e sdo uma restricdo que o
compositor possivelmente delimitou para guiar o processo composicional. Em
poucos momentos Stravinsky abandona tal padrao intervalar em detrimento de
outra sonoridade. Quando isto ocorre, estas outras classes intervalares de funcao
contrastante atuam em subordinacao as classes intervalares [1 e 2].

Devido a esta predominancia, pode-se apontar claramente os trechos
onde o compositor utiliza outro padrao intervalar. Em praticamente todos estes
trechos, as classes intervalares [1 e 2] permanecem em algum plano sonoro,
dialogando contrapontisticamente com classes intervalares de contraste. A tabela 3

desconsidera alguns trechos em que a linha do baixo possui uma funcdo mais
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ritmica do que linear, como por exemplo, a passagem do compasso 50 que

apresenta a classe intervalar [5], e gestos cadenciais, como o do compasso 4.

Tabela 2 — Classes intervalares contrastantes

Classe intervalar sem classes
Compassos . . intervalares [1 | Descricdo do trecho
incluida
e 2]?
1-2 [3e4] Nao Introducao
14-15 [3.4e5] Nao Variacao da introducéo
70-71 [3.4e5] Nao Material Contrastante
73-77 [3ed4] Nao Tema 4
83-84 3. 4e5] Nio 'Segunda~ variacao da
introducao
126-129 [3ed4] Nao Tema 4
140-141 [3.4e5] Nao Repeticdo literal de 14-15
172-173 [3e4] Nao Coda - Variacdo  da
introducao
174-175 3.4, €5] Nao Coda = - Variacao da
introducao

6.1 Primeira Secdo

Stravinsky inicia a peca sem explicitar na introducdo a relevancia que as
classes intervalares [1 e 2] terdao na unidade estrutural de Ragtime para onze
instrumentos. A introducao (compassos 1-4) compreende trés fragmentos musicais
distintos. O primeiro fragmento esta localizado nos compassos 1 e 2, onde uma
frase articulada em ritmica tipica de ragtime organiza-se no conjunto 8-12
[0,2,3,4,5,6,8,9]. Apds uma rapida ascensdao de duracdo de dois tempos, a frase
toma movimento contrario, repousando na classe de altura [0], sob operacao
t=24 em relacdo a primeira classe de altura da peca. O segundo fragmento é
identificado no compasso 3, onde o compositor emprega um efeito de rapido
glissando através do conjunto 4-3 [3,4,6,7]. Esta é a primeira ocorréncia de um
trecho organizado através das classes intervalares [1 e 2], que serdo utilizadas até
ao final da peca como delimitacdo do material composicional. O terceiro
fragmento (compasso 4) compreende as classes de altura [7,0], uma clara citacao

as cadéncias V — | dos finais de secdes do repertério tradicional de ragtime.
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Vale observar também que, em um nivel mais profundo, pode se
identificar uma descida estrutural entre as classes de altura [0] (anacruse do
compasso 1), [11] (compasso 4) e [10] (compasso 5), mais uma evidéncia do
material intervalar que o compositor emprega como elemento organizacional da

peca.

Figura 14 — Conjuntos da introducao

Fonte: O autor, 2010
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g (YT ] & . PSS
'»/2’?(' o et Ntep Ty = ok =
}""W - e N 2o T B2 ""b“.ﬂo ’..A
‘ o J

) .?\:K\; - bP
f3 EssirTRaTERiLy e
EGE SSETEL L TES P “I'l = “Q——tj =!

g | L= ge
3

O trecho a seguir (compassos 5-9) é caracterizado pela primeira relacdo
vertical através da classe intervalar [1], onde o conjunto [3,6] sofre t=1
descendente resultando em [2,5]. Nesta passagem, o registro do soprano
movimenta-se pelo conjunto 3-1 [5,6,7] enquanto o contralto apresenta o
conjunto 5-1 [3,2,0,1,4]. A linha do baixo respeita o acompanhamento tipo do
ragtime, chamado informalmente por musicos do género como oom-pah-oom-
pah, e caracteriza o conjunto 4-23 [10,0,3,5], que apresenta duas ocorréncias da

classe intervalar [2].

Figura 15 — Conjuntos do Tema 1
Fonte: O autor, 2010
(COMPASSOS 5-9)

Relaglo Harmomica
por movimento intervalar [1]
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No trecho do compasso 10-11 percebe-se uma dissolucdo do trecho
anterior, especialmente pelo abandono da linha de baixo em ostinato e pela
figura ritmica de colcheia pontuada-semicolcheia no contralto. Entretanto o
padrao de movimento através da classe intervalar [2] é mantido. Destaca-se neste
trecho o perfil melédico do baixo, onde a frase descendente articulada em tempo

forte é respondida no tenor nos contratempos, sob t=2.

Figura 16 — Linha do baixo, compassos 10-11
Fonte: O autor, 2010

(COMPASSOS 10-11)
6-9(5,7,9,10,11,0]
e 0] 5
%) ¢ e —
Fg.'t)\p — —
-
Cb.! | r r

1 2] 12]

No compasso 12 observa-se a aparicdo de um material contrastante em
tutti que aproveita a Ultima classe de altura da melodia principal do compasso 11
(classe de altura [9]) e a utiliza como classe de altura inicial da melodia principal
do compasso 12, apresentando perfil sincopado e movimentando-se através das
classes intervalares [1 e 2]. Neste trecho identifica-se a primeira utilizacdo da
classe intervalar [1] em uma situacdo vertical: o compositor utiliza uma escrita de
dobramento de oitavas, sendo que a oitava mais grave apresenta duas notas
abaixadas em t=1 em relacdo a mesma melodia na voz de cima. Este trecho é
derivado das trés Gltimas classes do quarto motivo da introducao 3-2 [4,6,7] sob

t=3 ascendente, e caracteriza o conjunto 6-2 [4,6,7,8,9,10].

Figura 17 — Primeiro material contrastante e motivo d
Fonte: o autor, 2010
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Na passagem que compreende os compassos 13-14, é identificada a
primeira variacdo dos primeiros motivos da introducao. Aqui Stravinsky utiliza
uma classe intervalar diferente daquelas encontradas na primeira aparicao dos
motivos: o compositor emprega a classe intervalar [5], formando o conjunto [4-
11].

O proximo material (compassos 16-21) surge como desenvolvimento do
trecho apresentado nos compassos 5-9. Observa-se, assim como na introducao,
uma relacdo estrutural no plano de fundo através de movimento de classe
intervalar [1]; se o trecho dos compassos 5-9 apresentou ostinato no baixo tendo
a classe de altura [10] como eixo, no trecho entre os compassos 16-23 a classe de
altura e eixo do ostinato sobe para [11]. O ostinato desta micro-secdo ira trabalhar
apenas com um grupo de duas classes de alturas [11-1], mantendo a classe
intervalar estrutural [2]. Nesta passagem o compositor emprega basicamente os
mesmos movimentos de classe intervalar dos compassos 5-9, porém aplica
variacao pela técnica de transferéncia de registro por deslocamento de oitava (vide
Salzer, 1962, p. 127). Ao contrario do trecho de onde é derivada (5-9), esta
passagem apresenta variacdo do material contrastante do compasso 12 sobre a
linha de ostinato do baixo. Na segunda aparicdo do material contrastante
derivado do terceiro motivo introducdo (compassos 22-23), Stravinsky adota mais

uma vez a operacao t=1 no dobramento da voz inferior.

Figura 18 — Tema 1 e material contrastante
Fonte: O autor, 2010

(COMPASSOS 16-21) (COMPASSOS 22-23)
Soprano: 3-1 [6,7,8] 6-2[8,10,11,0,1,2]
Contralto: 4-1 [1,2,34] FlL+CL+
VLI=VLI
VL1 ;
Cim ﬁ‘—&r
33//7‘2////:/ \H;(7 TR
¢ # ! Ve bw fo o7
fe il
3 S i Vio. [&)¢ 1 i
b ( ) fr—g— iz e 2 .—g'—o—:
v —_— -

Os préximos quatro compassos (25-28) sao caracterizados por dois
motivos ou micro-temas derivados dos gestos da introducdao. Pode-se observar
dois pequenos conjuntos em intersecao entre os compassos 25-26. O primeiro

conjunto abriga as classes de altura [1,2] e é variacdo do micro-conjunto [8,9] do
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primeiro compasso da peca (motivo b), ao passo que o segundo grupo
compreende o conjunto 3-4 [9,1,2] caracterizando-se como uma variacdo por
ampliacdo intervalar do compasso 3 (motivo ¢). O mesmo perfil de classe
intervalar ¢ mantido pelo compositor nos compassos 27-28, onde ocorre a
operacdo t=2 do material exposto nos compassos 25-26, com uma pequena
variacdo métrica onde a primeira classe de altura do grupo é articulada por mais
duas vezes, ocasionando deslocamento ritmico. Outro detalhe a se observar nesta
passagem é o aparecimento das doze classes de altura [0,1,2,3,4,5,6,7,8,9,10,11]
considerando-se todos os planos sonoros (linha do baixo, acompanhamento das

vozes intermediarias e contracanto).

Figura 19 — Conjuntos do Tema 2
Fonte: O autor

(COMPASSOS 25-26) (COMPASSOS 27-28)

eracs = 1
3.4[9.12] opermeio 52 3-4[7,11,0]

(COMPASSO 1) (COMPASSO 3) (COMPASSO 1) (COMPASSO 3)
1* FRAGMENTO 2*FRAGMENTO 1° FRAGMENTO 2° FRAGMENTO
DA INTRODUGAO DA INTRODUGAO DA INTRODUGAO DA INTRODUGCAO

Durante os préximos compassos (29-35, Fig. 20), Stravinsky abandona o
ostinato da linha do baixo e opta por uma escrita ritmica irregular. Apesar de
manter o compasso em 4/4, o compositor adota grupos ritmicos de 6, 4 e 2
tempos (compassos 29-32) criando assim um ambiente sonoro de instabilidade
tendo em vista a regularidade ritmica tipica do género ragtime. A sonoridade da
classe intervalar [1] continua predominante, especialmente no movimento da
linha do baixo, até ser interrompida no compasso 35 quando caracteriza-se o
secondary ragtime, um dos principais recursos estilisticos do género.

O proximo trecho (compassos 36-48, Fig. 21) apresenta uma mescla de
elementos, como uma coletinea de materiais utilizados até o momento. Na
passagem dos compassos 36-37, observa-se que o segundo material contrastante

(originado da ritmica do motivo a) caracteriza o conjunto 8-27 [1,2,4,5,7,8,9,11]
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e rompe com o cromatismo ascendente da linha do baixo do trecho antecedente
(compasso 29-34). Neste momento o baixo retorna a se articular em métrica

regular.

Figura 20 — Primeiro material contrastante e secondary ragtime

Fonte: O autor, 2010
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Figura 21 — Padrao de classe intervalar no segundo material contrastante
Fonte: O autor, 2010

(COMPASSOS 36 - 37)

Entre os compassos 38-39, Stravinsky utiliza-se mais uma vez do recurso
estilistico ragtime secondary (compasso 38) e dos ritmos pontuados em
movimento através da classe intervalar [2]. O compositor emprega aqui o
movimento de classe intervalar [3] na linha do baixo entre as classes de altura
[7.4], preparando ouvinte para a sonoridade intervalar contrastante que marcara
o ostinato da segunda secdo na linha do baixo. A classe intervalar [3] é repetida
entre os compassos 40-41 e 42-43 (aparece como [11,2]) na linha de baixo sob
operacao t=4.

Durante os compassos 41-43, observa-se operacdes de transposicao de
materiais contrastantes ja apresentados - o primeiro material contrastante aparece
sob t=5 (em relacdo ao material original do compasso 12) nos compassos 41-42,

mais uma vez utilizando a textura intervalar com a operacdao t=1 em bloco; e o
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segundo material contrastante é reexposto sob t=5 (em relacdo ao material
original do compasso 36) no compasso 43.

Nos cinco ultimos compassos da primeira secao (compassos 44-48)
identifica-se pelo menos trés elementos musicais ja conhecidos até este ponto da
andlise: o primeiro material contrastante (textura intervalar derivada do motivo a
— compasso 44); o segundo material contrastante (motivo pontuado — compasso
45); e o movimento melédico através das classes intervalares [1,2] no compasso
47 que caracteriza o conjunto 3-1 [1,2,3] e [4,5.6], 0 mesmo conjunto da voz
superior do tema 1. Para dialogar com estes elementos, o compositor emprega
movimento regular na linha do baixo através da classe intervalar [5] nos compasso
45-46 e apresenta um gesto de pontuacdo derivado do gesto cadencial da
introducdo, desta vez com o perfil de triades menores em movimento contrario
(Ré menor com baixo em L& que se move para Mi menor com baixo em Sol), de

intencao conclusiva.

Figura 22 — Materiais contrastantes
Fonte: O autor, 2010

Primeiro material contrastante:

P

& [——

Observa-se que a partir do compasso 36 Stravinsky utiliza a mistura de
diversos elementos como forma de criar um efeito de dissolucdo da secdo, que
culmina no gesto cadencial do compasso 48, dando indicios de classes intervalares

que usara como contraste na secao seguinte.
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6.2 Segunda Secéao

O primeiro material exposto na segunda secao (compasso 49) é o tema 2 -
motivo melédico articulado em minimas que move-se horizontalmente através da
classe intervalar [1] sob o perfil diadico e a operacdo t=1 em bloco. Sua aparicao
contribui para uma desaceleracdo ritmica da segunda secdo (em termos de
movimento) e ainda propde uma sonoridade mais sombria e contrastante. Em
apenas um momento o tema 2 é repetido no compasso seguinte (compassos 51-
52, onde sofre operacdao t=1 descendente); as demais ocorréncias deste motivo
estdo sempre separadas por materiais contrastantes, que por sua vez também
estao regidos de alguma forma pelas classes intervalares [1 e 2]: variacdo do perfil
secondary ragtime (compasso 50); quarto material contrastante (figura ritmica em
movimento obliquo de classe intervalar [1] - compassos 53, 56, 58-59); quinto
material contrastante (diades em bloco sob movimento de classe intervalar [1],
articulada através do perfil ritmico tipico do cakewalk - compasso 54); e o sexto
material contrastante (triades em movimento de classe intervalar [1 e 2] -

compassos 61-63).

Figura 23 — Tema 3 e materiais contrastantes
Fonte: Stravinsky, 1999
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Em Ragtime para onze instrumentos, Stravinsky utiliza-se do recurso
esporadico do ostinato no baixo para estabilizar e simplificar ritmicamente o inicio

da nova secéo, fortalecendo a idéia de contraste. De acordo com Laure Schnapper:

“a importancia estrutural de um ostinato varia se sua presenca é continua
(como na chacona e na passacaglia), parcial (como na secdo A da forma
ABA, ex. o “Carrilon” da L’Arlésienne Suite no.1 de Bizet) ou apenas
esporadica (como em muitas obras de Stravinsky)”'" (The New Grove, 2001,
verbete ‘Ostinato’, v.18, p. 783)

O ostinato esporadico é identificado no primeiro compasso da nova secao
(compasso 49), onde observa-se um motivo descendente no conjunto [8,5]
articulado nos tempos fortes que sofre operacdo t=1 descendente [7,4] logo apds
o compasso 51, repetido até o compasso 63. A repeticao deste padrdo atrai a
atencdo do ouvinte para os outros planos sonoros, onde acontecem
movimentacdes melddicas e materiais contrastantes.

Ocorre nesta passagem (compassos 49-60) movimento pelas classes
intervalares [1 e 2] no plano estrutural com transferéncia de registro por
deslocamentos de oitava. A presenca desta técnica (compassos 49-50 e 51-52)
intensifica o carater sombrio proposto na nova secdo, onde o movimento de
classes intervalares [1 e 2] aparece em oitavas diferentes. Em determinados pontos
Stravinsky inclui a classe intervalar [2], que age como elemento subordinado a
predominancia da classe intervalar [1]. E o caso da passagem dos compassos 54-
55, onde a classe de altura [11] do compasso 54 desloca-se para [9] no compasso
seguinte. Outras ocorréncias da classe intervalar [1] sdo identificadas nos
compassos 61 a 64 (triades em bloco) e 66 a 67 (inflexdo do padrao ritmico tipico

de cakewalk). A Figura 24 exemplifica esta questao.

" “The structural importance of an ostinato varies according to whether the support it

provides is continuous (as in the chaconne and passacaglia), partial (as in the A section of
an ABA structure, e.g. the ‘Carillon’ from Bizet's L’Arlésienne Suite no.1) or only sporadic
(as in many of Stravinsky’s works).” Traducao nossa.
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Figura 24 - Transferéncia de registro por deslocamento de oitava
Fonte: O autor, 2010
Predominancia da classc intervalar [1]:
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Na passagem formada pelos compassos 70-71, observa-se a dissolucdo do
material utilizado entre 49-69 através do aparecimento de classes intervalares
contrastantes, como [3], [4]. [5] e [6]. Este trecho é preparacdo para o tema 4 que
acontecera nos préoximos compassos, que terd a predominancia de intervalos
contrastantes. No compasso 72 ocorre a primeira aparicdo do primeiro material
contrastante na segunda secdao, que como vimos é derivado do motivo ¢ da
introducdo. Neste trecho, o material aparece como o conjunto [2,4,5], sob

operacao t=5 em relacdo ao conjunto original [7,9,10].

Figura 25 — Materiais contrastantes
Fonte: O autor, 2010
(COMPASSOS 71-72)

Imervalos contrastantes  Vanagdo do matenial exposto no compasso 12

CREDE .

Percebe-se uma relacdo de prolongamento através da classe de altura [10]
presente no compasso 69 (voz superior) e 77 (voz intermediaria), onde diversos
materiais sdo apresentados no espaco existente entre as duas apari¢des desta
classe. E o caso da variacido do segundo material contrastante no compasso 70-71,
do primeiro material contrastante que reaparece transposto no compasso 72 e do
tema 4 que ocorre entre 73-77. A Ultima classe de altura da melodia - [10] no
segundo tempo do compasso 77 - reforca a ideia de um polo temporario.

Entre os compassos 78-93 ocorrem variacoes de diversos materiais ja

apresentados: os compassos 78-79 estdo relacionados ao sexto material
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contrastante dos compassos 61-63, onde triades maiores e menores apresentam
movimento através das classes intervalares [1 e 2] sob figura ritmica sincopada; o
material do compasso 80 é uma variacao ritmica por aumentacao do motivo a do
tema 1 apresentado no compasso 5; o material do compasso 81, aparentemente
original, é na realidade uma permutacao de parte do conjunto apresentado nos
dois primeiros tempos do compasso 78; a segunda variacao da introducao nos
compassos 82-83 estd em operacdo t=5 em relacdo a primeira variacdo
(compassos 14-15); os compassos 85 e 87-89 sao derivados do tema 3 (compasso
49); os compassos 86 e 89 configuram operacdo por transposicdo do primeiro
material contrastante (compasso 12); e por fim os compassos 90-93 sdo variacoes
do tema 2 (compassos 25-28).

O trecho a seguir (compassos 94-102) desenvolve a primeira variacao do
tema 1 exposta em 16-21. Esta passagem é marcada pela transposicao do poélo
temporario da classe de altura [11] do compasso 16 para [8] no compasso 94 e
por ampliacdo ritmica do material musical, tornando-se a ocorréncia mais longa
do trecho na peca. Ap6s uma variacdo da passagem original por operacdo t=3
(compassos 16-18 correspondentes a 94-96), identifica-se variacao do material
original do compasso 19 entre os compassos 97 e 98, através da eliminacdo de
elementos ritmicos repetidos (motivo pontuado na anacruse do compasso 19) e da
ampliacdo dos valores ritmicos (inclusdo de ligaduras com valor de um tempo).
Assim, o trecho original de um compasso é ampliado para dois compassos na

segunda secao. Ocorre também variacdo timbristica.

Figura 26 — Permutacao do conjunto 3-1
Fonte: O autor, 2010

3-1[1.2.3]
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Figura 27 — Tema 1 em operacao de transposicao
Fonte: O autor, 2010
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A passagem entre os compassos 99 e 102 evidencia o sentido de
prolongacdo proposto pelo compositor. Neste trecho, o material dos compassos
99-100 é repetido nos compassos 101-102 com variacdo no conseqlente.
Stravinsky elimina dois tempos da estrutura original (inicio do compasso 100) na
variacdo (compasso 102), o que torna mais breve o material trabalhado no

compasso 102 em relacdo ao seu correspondente.

Figura 28 — Conjuntos 3-4 e 3-2
Fonte: O autor, 2010
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Desta forma abre-se o espaco de dois tempos (terceiro e quarto tempos
do compasso 102), que sao preenchidos por motivos pontuados (segundo
material contrastante). A anacruse do compasso 103 é uma antecipacdo oitava
abaixo do material triddico em movimento paralelo que culmina no gesto
cadencial-pontual do compasso 106. Este trecho entre os compassos 103-105 esta
relacionado aos compassos 45-47 da primeira secdo. Percebe-se nesta passagem
algumas diferencas em relacdo a primeira aparicdo, como um novo perfil da linha
de baixo e variacao intervalar no plano melédico principal, onde algumas classes
intervalares sao ampliadas ou diminuidas em t=1, ainda que apresentem a

mesma direcado melédica.
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Figura 29 — Conjunto 4-229
Fonte: O autor, 2010
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O trecho apés o gesto cadencial (compassos 107-118) utiliza diversos
elementos ja apresentados, como o segundo material contrastante e figuras ritmica
do motivo ¢ (compassos 107-108), o primeiro material contrastante sob
ampliacdo ritmica e transposicao (compasso 109 subordinado ao compasso 12) e
repeticdo parcialmente literal do trecho do compasso 85-92 sob operacao t=3
descendente (compassos 111-118, onde Stravinsky apresenta discretas variacdes

ritmicas nos planos sonoros secundarios).

Figura 30 — Transposicao do conjunto 3-2
Fonte: O autor, 2010
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No compasso 119 Stravinsky inicia variacdo do tema 1 exposto entre 0s
compassos 5-9 e 16-24. O compositor emprega 0 mesmo padrdo de classe
intervalar [2] no ostinato do baixo utilizado entre os compassos 16-24, porém sob
operacdo t=5 — o conjunto [11,1] torna-se [4,11]. Destaca-se neste trecho o breve
canone em sobreposicao iniciado no compasso 122 utilizado para desenvolver o
material cromatico. O conjunto de classes [4,5,6,7] iniciado no compasso 122 é
respondido por [11,0,1,2,3,4,5,6,7], e enquanto acontece a resposta, um novo
grupo de pergunta e resposta é iniciado, com as classes de altura
[5.6,7,8,9,10,11,1,0,1,2] do compasso 123 e [2,3,4,5,6,7,8,9,10,11] do
compasso 125. Observa-se que os conjuntos identificados no contraponto entre os
compassos 122-130 apresentam o mesmo padrdo de classe intervalar [1] dos

conjuntos do tema 1 (voz superior e intermediaria) nos compassos 5-9 e 16-24.
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Figura 31 — Conjuntos cromaticos em contraponto
Fonte: O autor, 2010
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Enquanto ocorre a segunda resposta, o tema 4 do compasso 73 ressurge
como repeticao parcialmente literal da primeira aparicao (compassos 126-130). A
variacdo aqui ocorre tanto no baixo, que apresenta o perfil estatico do micro-
conjunto [2,9], quanto no material tematico, que altera o seu sufixo original
[10,0,2,4] do compasso 76 por operacdo t=3 para [7,9,11,1] no compasso 130.
A alteracdo no sufixo também apresenta variacdo ritmica, onde os ritmos

pontuados e valores curtos originais tornam-se notas longas.

Figura 32 — Conjunto 4-21 no consequente do Tema 4
Fonte: O autor, 2010
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Nos préximos compassos (131-135), observa-se o retorno do perfil do
tema 1 (voz intermediaria) dos compassos 5-9 com a predominancia de classe
intervalar [1] entre o conjunto 5-1 [0,1,2,3,4]. O grupo de classes de altura do
baixo no compasso 132 caracteriza-se pela operacdo t=1 ascendente, onde o
conjunto [9,2] transforma-se em [10,3], que por sua vez faz intersecdo com o
conjunto 4-23 [10,0,3,5] do compasso 133. O trecho correspondente ao
compasso 136-137 é uma repeticao parcialmente literal dos compassos 10-11 — a
diferenca se da pela substituicio na linha do baixo da classe de altura [9] do

compasso 10 por [0] no compasso 136 (operacao t=3 descendente). Desta forma
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0 compositor encerra a secao intermediaria e da inicio a reexposicdo da primeira

secao, onde os compassos 12-50 sao repetidos entre 138-170.

Figura 33 — Ocorréncias do Tema 1
Fonte: O autor, 2010
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6.3 Coda

Os oito compassos finais (171-178) sintetizam algumas idéias
apresentadas ao longo da peca. Percebe-se, neste trecho, um didlogo entre a
classe intervalar [1] e outros elementos musicais, onde o padrao intervalar [1] é
identificado no segundo material contrastante (motivo pontuado dos compassos
171 e 173). Este motivo pontuado, derivado do prefixo da introducao, dialoga
com variacdes da introducdao dos compassos 172 e 175, onde a primeira variacao
ocorre na substituicdo do perfil de classe intervalar original [3-2-3-1-3-4-2] por [2-
3-3-1-3-2-3] e a segunda variacdo trabalha com movimento contréario na linha do
baixo. Observa-se uma preservacao parcial do perfil original da introducdo na
reaparicao dos compassos 175-176 - a variacdo ocorre pela inclusdao do conjunto
4-27 [3,6,9,11] em movimento contrario na linha do baixo e pela eliminacdo das
classes de altura [0 e 8] da introducao (compasso 1 e anacruse) no compasso 174.
A linha de baixo da cadéncia final faz referéncia a dois pélos utilizados durante a
peca: classes de altura [0], na introducdo, e [11], na primeira secdo (compassos

16-23 e repeticdo em 142-149).
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Figura 34 — Coda
Fonte: Stravinsky, 1999
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Concluséao

A andlise de Ragtime para onze instrumentos aponta a presenca das
classes intervalares [1 e 2] como elementos estruturais, especialmente a classe
intervalar [1]. Esta classe unifica diversos trechos e esta presente em toda a peca.
Mesmo nos momentos que o compositor propde algum intervalo contrastante, o
perfil de classes intervalares [1e 2] se mantém em algum plano sonoro. O didlogo
com classes intervalares contrastantes se da muitas vezes como resultado de
variacdo, onde a musica incita uma nova sonoridade, mas logo retorna a
sonoridade predominante das classes [1 e 2].

A linha do baixo em Ragtime para onze instrumentos é utilizada em
diversos trechos como um suporte ritmico para os planos sonoros principais.
Apresenta conjuntos de classe de altura com alguma nota-referéncia enfatizada
nos tempos fortes em diversas passagens — classe [10] entre os compassos 5-9 e
[11] entre os compassos 16-23, por exemplo - organizados sob perfil de ostinato
com predomindncia do movimento através da classe intervalar [2]. Estas notas-
referéncia reforcam o sentido de polaridade identificado em alguns trechos (como
nos compassos 5-9 e 16-26), abandonados pelo compositor apés alguns
compassos a fim de evitar uma possivel “monotonia” no movimento horizontal ou
uma referéncia tonal que possa entrar em conflito com a sonoridade dissonante
proposta pelas classes intervalares [1 e 2].

Outra caracteristica da peca é constante bricolagem dos materiais musicais
realizada pelo compositor. Stravinsky aproveita diversos materiais contrastantes

curtos e os cola de forma irregular em pontos inesperados, distorcendo desta
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forma a regularidade métrica do ragtime. Isto traz a peca um sentido de
improvisacdo, que ajuda a promover a idéia de estilizacao. Este tema é debatido
pelo préprio Stravinsky. Referindo-se aos seus “ragtimes” p6s Histdria do Soldado,

o compositor afirma:

Se 0s meus ensaios subsequentes em jazz tiveram mais éxito, a explicacdo é
que eles demonstram a consciéncia da idéia de improvisacdo, que por volta
de 1919 eu havia ouvido em conjuntos musicais e descoberto que a
performance de jazz é mais interessante do que a composicao de jazz.
(Stravinsky, 1982, p.54)'?

Suas palavras justificam a opcdo pela sonoridade “improvisada”
decorrente dos processos composicionais caracterizados pela sequéncia de
pequenos gestos musicais distintos que se sucedem. Assim, seu interesse pelo
género popular norte-americano justifica-se mais pelo aspecto ritmico-linear do
que pelas relacdes entre classes de altura, haja vista que Stravinsky elimina
praticamente qualquer indicio de relacdes tonais do género popular em Ragtime
para onze instrumentos.

A utilizacdo da teoria dos conjuntos como parte da metodologia analitica
(Forte, 1973, e Rahn, 1980)'® serviu para explicitar as repeticdes de conjuntos e as
relacdes entre si. Constatou-se que diversos conjuntos estdo relacionados por
operacdo de transposicdo (como os compassos 14-15 em operacdo t=7
ascendente em relacdo aos compassos 83-84) e permutacao (como o conjunto 3-1
na melodia da voz superior nos compassos 12 e 33-34). Observa-se também,
através desta metodologia, relacdes entre conjuntos que se complementam devido
a algum traco de similaridade: é o caso do conjunto 3-1 [5,6,7], da voz superior

do tema 1, e do conjunto 5-1 [0,1,2,3,4], da voz intermediaria do tema 1

2 “If my subsequent essays in jazz portraiture were more successful, that is because they
showed awareness of the idea of improvisation, for by 1919 | had heard live bands and
discovered that jazz performance is more interesting than jazz composition.” Traducdo
nossa.

'3 Metodologia utilizada em diversos trabalhos de analise da obra de Stravinsky. Nessa
linha de pesquisa, destaca-se as seguintes publicacbes: Joseph, Charles. Structural
Coherence in Stravinsky's "Piano-Rag-Music". Music Theory Spectrum, vol. 4, p. 76-91,
1982; e Van Den Toorn, Pieter. The music of Igor Stravinsky. London: Yale University Press,
1983.
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(compassos 5-9), que relacionam-se pelo perfil de classe intervalar [1] identificado
em ambos. A identificacdo dos conjuntos contribui, ainda, para a compreensao
sequencial de trechos curtos e distintos que Stravinsky emprega no discurso
musical de Ragtime para onze instrumentos — desta forma pode-se entender que o
parecer “improvisado” da peca na realidade estd estruturado na sucessdo de
diversos materiais contrastantes que ocorrem em momentos inesperados, variados
ou repetidos literalmente.

Entre as técnicas de desenvolvimento utilizadas pelo compositor, vale
destacar a identificacio da permutacdo (como nos compassos 5-6 e 80),
antecipacdo e deslocamentos (como nos compassos 97-98), variacdo por alteracao
de valores ritmicos (como no compasso 109), operacdes de transposicdo de
materiais musicais (como no compasso 23) e contraste proposto entre repeticdo e
variacdo (utilizado largamente em diversos trechos). Estas técnicas reforcam o
sentido de variacdo e apresentacdo de materiais contrastantes presentes na idéia
de improvisacdo e direcionam o discurso musical a momentos sibitos e
repentinos.

Desta forma Stravinsky se distancia de clichés harménicos e formais do
ragtime, apoiando-se aos elementos ritmicos e motivicos que dao suporte a sua
abordagem estilizada e caricata do género. A manipulacdo da ritmica tradicional
de ragtime se d& especialmente através da sonoridade dissonante, afastando assim
possiveis relacdes harménicas do ragtime tradicional da percepcdao do ouvinte,
mantendo, entretanto, outros aspectos estilisticos marcantes, como o baixo em

ostinato e gestos pontuais.
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