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“Uma geração pode aprender muito de outra, mas o que é 

propriamente humano, nenhuma o aprende da que a precedeu. Deste ponto 
de vista, cada geração recomeça como se fosse a primeira, nenhuma tem 
uma tarefa nova além da tarefa da anterior, e não chega mais longe, a 
menos que haja atraiçoado a sua obra, que haja enganado a si mesma.
Aquilo a que chamo propriamente humano é a paixão, através da qual cada 
geração compreende inteiramente a outra e compreende a si própria. 
Assim, no que diz respeito ao amor, nenhuma geração aprenderá a amar 
com outra, nenhuma começa senão no princípio, nenhuma geração ulterior 
tem a tarefa mais breve que a precedente; e se não quer, como as 
anteriores, contentar-se em amar, e deseja ir mais longe, passou de vãs e 
censuráveis palavras.” 

 
 

Kierkegaard 
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RESUMO 

 

A presente dissertação parte de artigos reunidos de diversos autores, sob o título 

Rethinking Music1, juntamente com diversos textos do etnomusicólogo John Blacking, 

para apontar problemáticas da análise musical, tomando como exemplo a obra Sagração 

da Primavera.  

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

                                                             
1 COOK, Nicholas. EVERIST, Mark. Rethinking Music. Oxford University Press, 2001. 
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ABSTRACT 

This work is based in articles by different authors, collected on the book titled 

Rethinking Music2, along with several texts of ethnomusicologist John Blacking, to point 

out problems of musical analysis, taking as an example the work Rite of Spring. 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

                                                             
2
 Ibd.  
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INTRODUÇÃO 

 

Esta dissertação inclui dois grandes anexos e incorpora um desejo implícito de 

reforçar a prática composicional ao invés de deter-se num tema exclusivamente teórico.  

Enquanto a dissertação problematiza o ato da análise, no primeiro anexo existe 

uma grande sessão dedicada à prática da análise, que em numero de páginas supera a 

extensão da própria dissertação. É importante frisar que a crítica da análise estabelecida 

neste trabalho de modo algum inviabiliza a prática analítica, que no entanto, figura mais 

como exercício empírico, do que como método científico, no primeiro anexo.  

O segundo anexo é dedicado à produção composicional, que é a resultante mais 

importante no decurso dos estudos. A decisão de legar a maior parte da extensão do 

presente trabalho à categoria de anexo está em clarificar que tanto a análise como a 

composição, no contexto desta dissertação, figuram como trabalho prático, sem pretensão 

filosófica ou científica.   

 

Como forma de evidenciar a distância entre prática composicional e o pensamento teórico 

a dissertação está centrada na problematização do ato da análise com o auxílio de alguns 

escritos do compositor e etnomusocólogo John Blacking, e também de outros tantos 

artigos reunidos sob o título Rethinking Music3, editados por Nicholas Cook e Mark  

Everist que versam igualmente sobre o assunto. Para quem conhece os escritos de Cook4, 

geralmente voltados para o tema da análise musical, é uma boa surpresa ler um volume 

dedicado em grande parte a textos que criticam de maneira contundente uma série de 

pressupostos desta seara. Cook ainda no prefácio declara: 

“A história da musicologia e da teoria musical na nossa 

geração é a da crise de confiança; não sabemos mais o que sabemos. E 

isso imediatamente coloca em dúvida a confortável distinção entre 

descrição objetiva de um fato e o julgamento de valor subjetivo – uma 

suposição cujo poder pode dificilmente ser subestimado.5”     

 

                                                             
3 COOK, Nicholas. EVERIST, Mark. Rethinking Music. Oxford University Press, 2001 
4 COOK, Nicholas. A guide to musical analysis. London, Dent. 1987.  
5
 COOK, Nicholas. EVERIST, Mark. Rethinking Music. Oxford University Press, 2001. Trad. do autor. 
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Essa “crise de confiança” foi algo que perpassou o presente trabalho, que na 

verdade começou com a escrita do primeiro anexo, dedicado a um trecho de análise da 

Sagração da Primavera, que figura muitas vezes como estudo de caso, nas questões de 

análise levantadas na dissertação.  Como será possível observar, todo o primeiro anexo 

rastreia linearmente os 7 primeiros movimentos da Sagração cruzando análises de três 

autores: Andre Boucourechliev6, Pierre Boulez7 e Olivier Messiaen8 juntamente com 

observações minhas. O intuito inicial era analisar toda a Sagração da Primavera, 

reunindo na medida do possível outras referências fundamentais além das acima 

referidas, como Pieter  Van Den Toorn, Peter Hill, Richard Taruskin e Allen Forte, 

produzindo uma abrangente análise.  

O desafio de cobrir toda a Sagração com visões analíticas me foi de início muito 

estimulante, e na medida em que a bibliografia crescia (rascunho da Sagração, 

declarações de Stravinsky. etc), tendia a uma obsessão enciclopédica. O esforço na 

análise e a atenção aos analistas e comentadores por fim gerou um efeito dúbio: por um 

lado, havia o prazer de reunir material, pensamentos e visões diversas a cerca de um 

assunto, produzindo um trabalho de envergadura, cujo deleite residia mais na própria 

massa de informações e visões do que numa sensação de desvelamento da obra. O prazer 

da confirmação das análises pelas análises. Por outro, havia um desconforto que era 

proveniente de uma desvinculação gradual na “confirmação da análise pela escuta”, ou no 

efeito de uma modulação da escuta pela análise. É certo que uma análise pode muito bem 

revelar um processo ou uma estrutura realmente presente no pensamento de um 

compositor sem que se torne audível, mas no caso da Sagração da Primavera, essa 

dissensão provocou uma leve dúvida, que aos poucos foi se tornando uma grande crise de 

confiança que chegou a paralisar o trabalho por meses.  Quanto maior a sistemática 

encontrada pelo analista, menos aquilo parecia refletir a realidade do processo 

composicional, ou a realidade da escuta. Paralelamente, a idéia de compor a partir de uma 

“sintaxe Stravinskyana” encontrada na Sagração, que seria o grande objetivo criativo do 

trabalho num primeiro momento, deflagrou uma crise ainda maior não somente com a 

análise, mas com a dissertação em si, basicamente por dois motivos. O primeiro era que, 

                                                             
6 BOUCOURECHILIEV, André. Stravinsky. Holems and Meier, 1988.  
7 BOULEZ, Pierre. Apontamentos de Aprendiz. Perspectiva, 1966.  
8 MESSIAN, Olivier. Traité de rythme, de couleur, et d´ornithologie, Alphonse Leduc, 1992.  
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extraídos “elementos de linguagem” da obra, como pitch classes específicos, ou modelos 

octatônicos e diatônicos, ou “poli-modalismos”, bem como jogos de permutação e 

justaposição, todos esses elementos resultavam em experiências composicionais que 

dialogavam na verdade muito pouco com a potência da Sagração da Primavera. Não se 

trata de fazer um juízo de valor a cerca das minhas próprias composições e muito menos 

de corroborar uma pretensão de fazer uma “nova Sagração”, o grande intuito era criar 

uma estrutura de estudo que fosse um estímulo à composição, e isso não ocorreu, dentro 

desse contexto, a composição não se tornou estimulante. Obviamente que não se trata 

apenas de um entrave metodológico. Compor a partir de outras obras, recriando e relendo 

a linguagem de outros compositores é uma gigantesca fonte de inspiração e estímulo à 

composição de modo geral. Ocorre que na composição há o cruzamento de uma 

determinada metodologia ou procedimento com uma circunstância eminentemente 

pessoal. O “mal-estar” da análise, bem como “o mal-estar” da composição atrelada à 

análise em si não tinham suas origens num problema metodológico, e sim, numa 

incompatibilidade com um contexto pessoal.  Uma pergunta de fundo: qual seria o 

“elemento Sagração”? O que torna a Sagração a obra maravilhosa que é, permeia a 

ansiedade de uma análise, que pode até não ser conclusiva ou definitiva, mas flerta com o 

desejo de respostas; e quanto maior a referência analítica, mais o “elemento Sagração” se 

torna incognoscível. Nesse sentido, o analista só avança se está amparado por um lastro 

metafísico, uma espécie de crença de que subjaz à toda obra uma cadeia muito específica, 

que pode ser descoberta e revelada pela análise, desvelando sua potência. Nesse sentido, 

algumas análises transformam-se em cartografias, descrevem-na, identificam e nomeiam 

partes, e o que as unifica é justamente o “território” (a obra em si), assim como a porção 

de terra existente na Europa unifica Estados dissemelhantes. Outras, pegam de 

empréstimo um modelo sintático e descrevem a “relação entre as partes” (não a 

geografia, mas a política). Em ambos os casos, há que se crer na “terra firme que unifica 

a Europa”, ou numa real conexão de causa e efeito entre as partes. Por mais técnica que 

possa parecer, a análise, apenas por esses dois modus operandi ressaltados acima, retém 

seu potencial de metafísica, e é a partir dela que se chega a um estado muito especial e 

estimulante de maravilhamento no estudo.  Da mesma forma, a composição pode nutrir-

se grandemente desse mesmo impulso, e partir de “estruturas ocultas”, números, etc, para 
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um grande engajamento criativo. Refuto absolutamente quem critica a música 

contemporânea por ser “cerebral” ou “matemática”.  

No entanto, por mais incrível que sejam as sendas da análise e de processos 

composicionais correlatos a ela, houve no percurso deste trabalho um perda de conexão 

total com essa “metafísica” associada. Emblemático é que isso ocorra justamente num 

trabalho que pretendia analisar a Sagração da Primavera. Aos poucos, ela tornou-se a 

mim um símbolo dessa crise, como uma obra que apontava para uma desconstrução das 

tentativas analíticas mais “auto-confiantes”, golpe que o próprio Stravinsky desferiu ao 

declarar que no processo de composição da Sagração não usou de nenhum sistema 

preliminar9. Em todo caso, análise musical não se legitima unicamente por revelar um 

processo composicional, mas também, por destacar uma “ordem sonora”. Porém, o fato 

de que Stravinsky compusera de modo “intuitivo”, incluindo muitas improvisações ao 

piano, abalou a minha já então frágil determinação analítica. Nesse ponto, cruza-se o 

aspecto metodológico com um contexto pessoal. Permito-me aqui, excepcionalmente, 

contextualizar melhor comentando em uma lauda minha biografia de estudante.  

Comecei a estudar piano clássico em criança, composição aos 16 anos com o 

compositor Osvaldo Lacerda, me graduando em composição na ECA. Em todo o 

percurso de ensino formal, me enquadraria como “aluno esforçado”, com notas medianas. 

Sempre identifiquei em mim um desejo enorme por disciplina e ao mesmo tempo uma 

inaptidão a ela, com uma tendência ao déficit de atenção e interesses múltiplos. Assim, a 

carreira do piano clássico me pareceu desde o início incompatível e me aproximei da 

composição. O meu desejo “disciplinante” nesse campo estava revestido da vontade de 

adquirir “técnica”. O contato com os professores Willy Correia de Oliveria, Mario 

Ficarelli e Aylton Escobar amplificaram essa problemática para a relação com a 

“dialética histórica” e muitas outras responsabilidades e desafios ligados ao ato 

composicional. De todo modo, o exercício da análise figurou como fator primordial de 

“aquisição técnica”, numa aprendizagem por observação de procedimentos. Em 

contrapartida, com esse peso da responsabilidade inculcada no ato de compor, escrevi 

muito pouco no curso de graduação e aquilo que escrevi o fiz com tremenda dificuldade, 

tanto é que no trabalho de conclusão de curso não me senti estimulado a escrever uma 

                                                             
9
 STRAVINSKY, Igor. CRAFT, Robert. Expositions and Developments. University of California Press, 1967. 
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monografia analisando minhas próprias composições. As poucas que consegui realizar 

não eram complexas, muito menos forneceriam algum dado novo ou interessante para 

análise. Escrevi então uma monografia abordando o tema do pós-modernismo na visão de 

François Lyotard traçando relações com a música. Era uma tentativa de sondar 

incompatibilidades entre o meu contexto pessoal e esse “desejo disciplinante” com o qual 

não conseguia fruir na Escola.  

No mestrado tentei reatar com o estudo, a análise e a composição até o momento 

da “crise de confiança” já referido. Até então, apesar de toda a condenação a qualquer 

juízo de valor, eu avaliava a mim mesmo, secretamente, como “compositor sem talento”. 

No entanto, foi a minha tendência a múltiplos interesses que me permitiu trabalhar com 

música desde os 16 anos, seja como professor de piano e em projetos sociais na periferia, 

seja como flautista em grupos de música popular, percussionista de música folclórica, 

pianista em peças de teatro, dança, e sobretudo compondo trilha sonoras para mídias 

diversas. Essa sobrevida como músico de certo modo deu alento à avaliação negativa que 

possuía de mim mesmo e guardava duas características: a primeira, é que em todos os 

trabalhos (fora da universidade) eu era ao mesmo tempo o compositor e o intérprete e 

ambas as atividades se confundiam. A segunda é o imediatismo e a proximidade com a 

música popular, mesmo em trabalhos com abertura para alguma experimentação. A essa 

segunda característica liga-se o exercício primordial da improvisação, ou seja, às vezes a 

composição precisa ser tão imediata, que só resta “compor na cena”.  

Com essas considerações fica mais explícito o teor pessoal no desconforto ligado 

à análise da Sagração e sua subsequente aplicação num processo composicional.  No 

entanto, não foi sem surpresa que tive a sorte de encontrar autores que de algum modo, 

cada qual à sua maneira e com os seus argumentos, demonstravam incômodos 

semelhantes na relação entre análise, ser humano e composição. A leitura de de How 

Musical Is Man?10 foi suficiente para nortear a minha dissertação para uma nova direção, 

que deu origem ao que ela se tornou, numa tentativa de dialogar com a “crise” instaurada 

na análise agora legada ao primeiro anexo.  

No decorrer do primeiro capítulo são mais amplamente utilizados dois outros 

livros do mesmo autor, o A commonsense view of all music: reflections of Percy 

                                                             
10

 BLACKING, John. How Musical Is Man? University of W”ashington Press, 6a ed 2000. 
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Grainger´s contribuition to ethnomusicology and music education11, bem como o Music, 

Culture and Experience12. No entanto, a título de introdução, alguns excertos de How 

Musical Is Man? servem como exemplos representativos do enfoque de Blacking: 

 

Eu não compreendo mais a história e as estruturas da 

“arte européia” tão claramente como antes. (…) Os Venda 

ensinaram-me que música não pode jamais ser algo em si 

mesmo, e que toda música é folclórica, no sentido em que 

música não pode ser transmitida ou ser dotada de sentido se não 

for uma troca entre pessoas. 

Falamos livremente sobre gênio musical, mas não 

sabemos exatamente que qualidades de genialidade são restritas à 

música e se talvez achem ou não expressão em outros meios. 

Não sabemos também se tais qualidades não estão latentes em 

todos. Pode muito bem ser que as inibições sociais e culturais 

que impedem o florecimento do gênio musical sejam muito mais 

significantes do que qualquer habilidade individual possa 

promovê-lo. (…) Isso não é culpa da cultura em si, mas uma falta 

do homem, que confunde os meios da cultura por seus fins, e 

vive para a cultura e não além dela.  

 

Durante a dissertação será possível perceber que Blacking ao voltar-se para o 

“music maker”, o homem que faz música, dá ensejo a uma aproximação alternativa 

àquela realizada pela análise tradicional. Dadas as devidas proporções, a corporalidade – 

fator essencial à visão de Blacking, torna-se pensamento mais compatível com a minha 

realidade de compositor e instrumentista, do que um mergulho analítico seguido de uma 

“música especulativa”. O seu pensamento de “música imersa na vida” me fez encontrar 

mais estímulo composicional no decurso do cotidiano do que qualquer revelação 

analítica.  

Já a leitura de Rethinking Music, surpreende por se tratar de uma literatura norte-

americana sobre análise, que na verdade expressa um grande mal-estar com relação à 

                                                             
11 BLACKING, John. A commonsense view of all music.  Reflections on Percy Grainger´s contribution to 

ethnomusicology and music education. Cambridge University Press, 1987. 
12

 BLAKING, John. Muisc, Culture and Experience. University of Chicago Press, 1982 
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própria tradição americana na disciplina, que Cook não deixa de expressar dentro da mais 

típica pragmática: 

Como resultado do eminente colapso da música clássica como forma 

de entretenimento na América do Norte e com o seu renascimento na Inglaterra 

na forma de rádios comerciais orientadas por play lists e revistas 

especializadas, não é apenas a integridade da musicologia que se tornou 

problemática: é, grosso modo, a relação entre a musicologia e o resto do 

universo. (Onde a musicologia vem na lista de prioridades globais de alguém? 

Se olharmos para trás, vamos conseguir justificar a escolha de nossa carreira 

para nós mesmos?)13 

 

Inúmeros outros autores colaboraram para o volume Rethinking Music, cada um 

escrevendo um capítulo independente, mas no corpo deste trabalho, ficam circunscritos 

aos escritos de: 

 Philip  V. Bohlman, que escreve o capítulo “Ontologies of Music”.É  

professor de etnomusicologia da universidade Chicago, onde preside 

também Estudos Judaicos e Sul Asiáticos, sendo membro do centro 

estudos do Oriente Médio. Entre suas publicações recentes estão: 

Disciplining Music: Musicology and Its Canons, co-editado com Katherine 

Bergeron, e The World Centre for Jewish Music in Palestine 1936-1940: 

Jewish Musical Life on the Eve of World War II.  

 Robert O. Gjerdingen, escreve o capítulo “An experimental Music 

Theory?”. É graduado pela universidade de Pennsylvania por Eugene 

Narmour, Leonard B. Meyer e Eugene K. Wolf. Autor de A Classical Turn 

of Phrase: Music and the Psychology of Convention, tradutor dos estudos 

de Carl Dahlhaus sobre a origem da tonalidade harmônica, trabalhando 

em um livro sobre Mozart e o estilo galante.  

 Kevin Korsyn escreve o capítulo “Beyond Privileged Contexts: 

Intertextuality, Influence, and Dialogue”. É Ph.D. em teoria musical em 

Yale University, e professor titular na universidade de Michigan, onde é 

diretor de pós-graduação. Recebeu o prêmio “Young Scholar” da Society 

                                                             
13

 COOK, Nicholas. No prefácio de Rethinking Music. Oxford, 2001.  
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for Music Theory  por seu artigo “Schenker and Kantian Epistemology”. 

Está escrevendo um livro chamado Decentring Music: A postdisciplinary 

Fantasy, para Oxford University Press.  

 Jim Samson escreve o capítulo “Analysis in context”, e é professor de 

música da universidade de Bristol. Publicou inúmeros artigos sobre a 

música de Chopin, análise e tópicos em estética da música do século XIX 

e XX.  

 Arnold Whittall escreve “Autonomy/Heteronomy: The Contexts of 

Musicology”, e é professor emérito de teoria musical e análise no King´s 

College, em Londres. A maior parte de suas publicações são no campo da 

música do século XX e da teoria musical.  

 

 

 

A partir dos referidos autores, a dissertação se estruturou em seis partes (sem 

contar os anexos de análise e composição). Os pontos elencados em cada parte não são 

estanques, e de certo modo, as problemáticas levantadas numa retornam em outras num 

formato não linear.   

A primeira parte lança os argumentos fundamentais que são depois retomados, 

comentados e desenvolvidos nas outras cinco restantes. Iniciando com Bohlman 

(Ontologies of Music), se destaca que a música no prisma analítico constitui uma 

metáfora de objeto, dotado de bordas delimitadas.  Partindo da ontologia de música como 

objeto liga-se a idéia de unidade, propriedade que salvaguarda o discurso musical da ação 

desestabilizadora do tempo. A essas duas colocações dispostas em relevo por Bohlman, 

ligam-se outras duas metáforas, apontadas por Robert Fink: a de superfície e 

profundidade em música. Nesse caso, a profundidade se refere ao “nível estrutural” (os 

pilares estruturais de determinada obra), seus aspectos essenciais e determinantes, 

enquanto que a superfície remete a uma escuta desprovida da consciência da forma e da 

estrutura. A idéia de unidade permeia tanto as colocações de Fink, quanto de Bohlman, na 

medida em que ambos discutem mecanismos de inteligibilidade (música entendida como 
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objeto, dotada de uma forma e estrutura essencial, que finalmente articula um 

pensamento de unidade em meio à variação sonora).  

Corroborando a ligação entre objeto, estrutura (profundidade x superfície) e 

unidade, figura a atividade da análise, que geralmente se lança na sonoridade em busca de 

recorrências e estruturas fundamentais, constituindo a música como objeto de estudo. 

Essa delimitação reforça a autonomia da música em relação aos outros setores da cultura 

e do tecido social.  

Em contraposição ao enfoque analítico, entra o processual que muitas vezes não é 

norteado por uma seqüência de “pontos estruturais” que gerariam o restante da obra (ou 

muitas vezes os pontos estruturais de um processo de criação não são os mesmos 

identificados pela análise). Se constitui mais como caminho do que como resultante, até 

finalmente completar-se. Desse modo, o compositor, que seria a grande autoridade em 

relação à sua própria obra, está longe de deter uma consciência analítica plena de seu 

trabalho, na medida em que está imerso nele. Inversamente, o analista percorre o caminho 

que vai do distanciamento (que permite delimitar o objeto, os pontos estruturais, a 

unidade), a uma aproximação. Independente do vetor (de dentro para fora, ou de fora para 

dentro), a resultante composicional ou analítica está totalmente atravessada de 

subjetividade (seja do compositor, seja do analista). Assim, é importante frisar que o 

presente trabalho não visa criticar de modo algum a análise tendo em vista seu aspecto 

subjetivo. Ao apontar as noções de unidade, a metáfora de profundidade e 

superficialidade, bem como a de objeto, não se procura de modo algum desqualificar a 

análise como ato de investigação, mas sim apontar a sua arbitrariedade, desmontar sua 

aparente neutralidade, e principalmente, seu status científico. Por esse viés, análise 

aproxima-se da criação ao assumir sua subjetividade, enquanto que, como exercício 

científico, tende a corroborar conceitos e termos consagrados pelo uso.  

 Finalmente, mais do que uma crítica da análise, a presente dissertação 

ataca o aspecto científico ao qual por vezes a análise se mune enquanto disciplina. Essa 

crítica se dá por meio de uma argumentação cujas “palavras-chaves” encontram-se em 

pressupostos comumente naturalizados justamente como unidade e estrutura. Permeando 

todas essas, está presente a teleologia – a noção de progressão histórica, que incorpora na 
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própria compreensão da tradição de música ocidental os conceitos acima referidos para 

delinear uma lógica evolutiva.  

É nessa problemática que a Sagração da Primavera integra a presente dissertação. 

Se por um lado figura como um ponto emblemático dessa teleologia – obra primordial no 

repertório da história da música no século XX, por outro, estabelece uma tensão com a 

idéia de unidade e plano estrutural. Assim, a primeira parte interliga a discussão sobre 

análise a um “estudo de caso”, a Sagração, e no contexto dessa discussão, antes do que 

demonstrar a obra por meio da análise, visou-se tencionar essas duas instâncias. No 

momento em que a obra não é confrontada com um sistema analítico específico e é 

tomada como parte de uma rede intertextual, se dissolvem ortodoxias analíticas. 

Complementando a problemática levantada por Bohlman e Fink ainda na primeira parte, 

o trabalho cita Korsyn que desenvolve a idéia de intertextualidade no campo musical, 

partindo do pensamento de Bakhtin, para contrapor ao modelo “linguístico” de Chomsky. 

Essa polarização entre a idéia estruturalista de linguística e a de intertextualidade no 

contexto deste trabalho está relacionada à questão da teleologia e da autonomia. Quanto 

mais estruturalista e “fechada na obra” é a análise, mais reforçada é a idéia de autonomia, 

e mais facilmente esta se enquadra numa teleologia, e quanto mais intertextual é a leitura, 

mais as visões “absolutas” a cerca de estrutura, coesão e linguagem são relativizadas no 

contato com outras redes de sentido. 

Toda essa reflexão a cerca da análise, incluindo todo seu viés crítico, não serve 

para legislar sua prática, nem refutá-la enquanto disciplina, tanto é que no primeiro 

anexo, dedicado à essa atividade, é realizada uma análise em modelos bastante 

convencionais. A tensão que a dissertação visa estabelecer entre análise e obra é 

justamente aquela baseada na independência de ambos os campos. De um lado, a análise 

se justifica enquanto processo investigativo, como um modo de escuta mais detalhado e 

orientado, contextualizado, mas não constitui uma base única de processo composicional. 

O que se pretende apontar é que a composição musical, assim como a musicologia e a 

teoria musical, é um campo de trabalho em si mesmo, e que esta não necessita ser 

legitimada, pensada, normatizada ou contextualizada pelos dois outros campos (teoria e 

musicologia) para se constituir enquanto produção de conhecimento.  
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Essa posição toma de inspiração o pensamento de John Blacking, citado 

exaustivamente no decorrer das seis partes da dissertação, que contrapõe a idéia de 

corporalidade à abordagem da teoria musical e da musicologia. Para ele, em música, não 

é essencial para ouvintes ou instrumentistas compreender a sintaxe do compositor, ou o 

significado pretendido por ele em sua obra na medida em que cada um encontra 

ressonâncias em sua própria sintaxe e sentidos pessoais.  

Assim, a primeira parte da dissertação contém o principal núcleo dessa visão 

crítica da análise, sendo que as outras 5 partes apenas retomam e aprofundam as questões 

conectadas às idéias de unidade, autonomia, estrutura e teleologia, para contrapor à visão 

de corporalidade de Blacking.  

A segunda parte explora a oposição entre a visão de estrutura de H. Schenker, e a 

de corporalidade, de John Blacking. Essa oposição é ilustrada por trechos da análise de 

Pierre Boulez à Sagração, na qual as estruturas Stravinskianas são aproximadas a jogos 

lógicos de permutação e interpolação, numa análise do nível neutro da partitura (notas, 

valores e acentos).  Nesse contexto a visão de estrutura de Schenker dialoga com esse 

tipo de análise enquanto que a proposta de Blacking remete ao processo improvisatório e 

intuitivo de Stravinsky como compositor. A independência entre composição e análise, 

idéia primordial defendida nesta dissertação, encontra na opção de Blacking uma forma 

de libertar a obra da “racionalização estrutural” dos analistas. No entanto, de forma 

alguma o texto da segunda parte deste trabalho deve ser compreendido como defesa do 

pensamento de Jonh Blacking no campo da análise musical, e muito menos como um 

ataque à análise, como se essa se tornasse inviável a partir do momento em que uma obra 

é considerada a partir de sua corporalidade. O objetivo da crítica a Schenker e da análise 

de Boulez é o de evidenciar um ponto cego que tire a análise de sua posição de legislador 

absoluto no campo de conhecimento musical, o que não significa de modo algum que se 

inviabiliza enquanto prática de pensamento teórico. Dessa forma, não deve ser vista como 

contradição a presença maciça das análises “Boulezianas” no anexo dedicado à análise da 

Sagração, que acompanha a dissertação.  

A terceira parte retoma uma contraposição entre Intertextualidade e Teleologia, 

comentada na primeira, enquanto que na quarta parte há um maior enfoque ao tema da 

tensão entre a obra e a análise. Assim como aquela anedota na qual um nobre pergunta a 
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Beethoven o significado de uma composição, e ao invés de ter como resposta uma 

explicação, vê o compositor sentando-se novamente ao instrumento para executar a peça, 

a análise lida constantemente com a incompatibilidade das palavras ao descrever o 

universo sonoro. Lê-se incompatibilidade não como algo que inviabilizaria a análise 

enquanto disciplina, mas sim como um manancial de problemáticas que a transformam 

numa atividade extremamente rica e diversa, com inúmeras possibilidades de 

interpretação. Portanto, a tensão entre obra e análise não é vista como conflito a ser 

apaziguado por uma noção intuitiva ou de corporalidade, como se o corpo (ou mesmo a 

intuição) fossem instâncias menos “racionais”.  Ao contrário, é nessa tensão que a 

independência da análise enquanto campo de investigação se constitui. Ponto 

fundamental desta quarta parte são dois níveis distintos de tensão identificados entre 

análise e obra. O primeiro está na terminologia – o nome das notas, por exemplo, define 

um parâmetro sonoro, mas estabelece uma tensão com o conjunto da sonoridade visto que 

não é capaz de definir todos os outros parâmetros, nota permanece como abstração, pois 

não existe nota sem os outros parâmetros, mas como conceito, pode ser isolado. Nesse 

raciocínio, toda a tipologia e classificação (como a análise harmônica, por exemplo), 

enquanto que explica um determinado aspecto, estabelece também uma tensão com a 

sonoridade geral. Essa tensão aumenta ou diminui na medida em que essa tipologia 

corresponde aos mecanismos e contextos da obra analisada ou não. O segundo nível 

ultrapassa a problemática da terminologia, e lida com a de sistema. A partir do momento 

em que uma obra é analisada por meio de um método analítico que pressupõe um sistema 

específico, o contato e o entendimento com a obra pode gerar uma tensão teórica ainda 

maior do que o da terminologia, a ponto de determinados sistemas serem inviáveis a 

determinadas obras. Um exemplo disso seria a tentativa de analisar uma peça de 

Beethoven como uma obra serial, ou analisar uma obra dodecafônica utilizando-se da 

análise harmônica funcional. Outro exemplo, que ilustra o mesmo tipo de tensão (o de 

sistema) com a obra, porém num nível menos intenso, é a análise de uma sonata clássica 

tendo em vista a arquitetura escolástica da sonata (exposição, desenvolvimento e re-

exposição). A confrontação dessa estrutura com a complexidade das 32 sonatas de 

Beethoven, por exemplo, confere à análise formal um desafio muito maior do que a 

simples conformação de uma terminologia. Finalmente, comenta-se nessa quarta parte, 
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determinados “ajustes” que Boulez faz em sua análise da Sagração para conseguir pensar 

o seu sistema de permutações, bem como os que realiza Toorn, para defender a 

supremacia da escala octatônica na obra. Não se trata de criticar Toorn ou Boulez pelo 

fato de minimizarem a visão de exceção para conformar mais a obra ao seu sistema de 

análise, mas sim de apontar que o mecanismo de análise se fortalece nessa cisão com a 

obra, na tensão com ela, tornando-se uma forma de renovar escutas, e não de revelar uma 

“escuta correta”.  

A quinta parte retoma novamente a questão da teleologia a partir de um texto de 

Blacking sobre a evolução musical. Desde a primeira parte, com maior ou menor ênfase, 

a teleologia está interposta como elemento indissociável da problemática entre 

composição e análise. Nesta parte é explorada a crítica de Blacking, da visão segundo a 

qual a tradição da música ocidental se constitui como uma progressão do simples 

(cantochão) ao complexo (serialismo integral).  É a partir do desmantelamento da 

dicotomia entre “simples” e “complexo”, noções implicitamente reforçadas por inúmeros 

métodos de análise, que se abre espaço para a compreensão dos eventos musicais e sua 

ligação com o aspecto da recepção. Nesse sentido, a complexidade é pensada mais em 

relação ao ato sociológico da escuta, e não mais identificado com a estrutura interna de 

uma obra. Finalmente, a sexta e última parte detém-se ainda um pouco mais no 

pensamento de Blacking e sua idéia de corporalidade.  

 

De certo modo, foi a partir dessas ressonâncias que comecei a ensaiar um novo 

formato de aproximação à Sagração e a desvincular minha produção composicional de 

uma correlação com uma suposta “sintaxe Stravinskyiana”, até chegar no formato atual, 

onde a dissertação discute e questiona o ato da análise, o primeiro anexo simplesmente 

pratica a análise (observação da partitura) sem nenhuma pretensão científica. 

Foi reservado ao segundo anexo a produção composicional. A produção 

composicional está separada em dois projetos distintos. O primeiro, “A Primavera 

Cageana”, desconstrói a visão analítica sistêmica, propondo uma outra escuta da 

Sagração da Primavera. Se trata de uma versão onde todas as melodias (ou grande parte) 

da Sagração na versão de Piano à quatro-mãos são gravadas separadamente em pequenos 

arquivos de áudio isolados, que depois são tocados por um Patch de Max/MSP que 
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dispara três arquivos simultaneamente em sequências aleatórias. Para manter a potência 

polifônica, haverão três listas de arquivos, respectivamente, grave, médio e agudo, de 

modo a evitar um excesso de cruzamento de vozes. Nessa escuta, a Sagração é ouvida 

como um jogo de peças que podem ser invertidas livremente, em atitude de colagem. 

O segundo projeto se chama “Agosto”, e não utiliza partitura como suporte 

composicional. Para tanto, baseei o processo no ato da performance e da improvisação, 

gravando sessões,  considerando-as como composições, sem julgamento de valor. Como 

parte da filosofia do processo, compus uma música “nova” para cada dia de Agosto, e 

postei na internet. O procedimento principal da composição era ligar o gravador evitando 

estruturar uma forma ou um tema à priori, bem como evitar editar a improvisação 

realizada (com algumas exceções). No caso de não ficar satisfeito de modo algum com o 

resultado, ao invés de editar, poderia fazer uma nova improvisação/composição. Em 

muitos momentos, improvisei estruturas no piano em mãos separadas, ou mesmo em 

diversas camadas (linhas de baixo, contrapontos, etc). Para passagens intencionando 

maior velocidade do que a que eu poderia executar numa improvisação, gravei em 

velocidade lenta e depois ajustava na velocidade pretendida. Necessariamente toco todos 

os instrumentos, a saber: piano, flauta transversal, percussão, escaleta e samplers diversos 

(acionados por piano digital). Não é um trabalho de música eletroacústica ou eletrônica. 

Ao invés de buscar uma improvisação não-idiomática, ou “contemporânea”, resolvi 

assumir a influência da música popular e do meu trabalho como compositor fora da 

universidade como parte efetiva da minha estética, que não tem apelo à complexidade.  
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I 

 

Ao dissecar seu objeto, os analistas buscam suas “características gerais”, 

constantes, sistemáticas e organicidades. No campo musical, a atividade investigativa tem 

paralelo com a disciplina da análise, que procede de uma premissa que permeia não 

apenas o campo musical, mas a crítica estética no geral. Num prisma analítico, a obra se 

torna um objeto de reflexão, que se define como arte por meio de um conceito pré-

estabelecido. Tanto mais a obra torna-se objeto quanto mais a análise rastreia uma 

constante, lógica ou sistema. Nesse contexto, o próprio conceito de arte reveste-se de 

bordas bem delimitadas (o contorno do objeto), e se interpõe a um fundo homogêneo ao 

qual a obra é contrastada. Jim Samson bem observa essa co-relação: “O modo analítico 

mais característico equaciona conceito e objeto, permitindo que representações fixas (ou 

fechadas) do objeto o evidenciem14”. Da mesma forma, Bohlman identifica na noção de 

“objeto” uma das condições metafísicas mais recorrentes na música ocidental. Como 

objeto a música demarca sua territorialização, e adquire a possibilidade de possuir termos 

que denotem suas partes e características, que a definam musicalmente em parâmetros 

objetivos. Por outro lado, música existe em condição de processo. Como fluxo, nunca 

atinge uma objetividade plena, está sempre por tornar-se algo mais, se desterritorializa, 

suas membranas são abertas, não se constitui na metáfora de objeto. Seja quais e quantos 

forem os nomes e termos que se associem à obra, nessa perspectiva, serão sempre 

insuficientes15.   

É no pressuposto de objeto que se atrela o de unidade. Ambas as metáforas sofrem 

na ação da temporalidade, instância do processual, e são quase que uma reação à sua 

fugacidade. Inversamente, realçam descontinuidades radicais, ao serem redefinidas e 

assimiladas em novos programas que contradizem suas funções originais16. A despeito da 

caótica do tempo, na narrativa do tempo histórico, a estética engendra discursos 

legitimadores nos quais a esperança de autonomia e liberdade individual é sub-

repticiamente transferida para o “objeto estético”. Como frisa Kevin Korsyn: 

                                                             
14 SAMSON, Jim. Analysis in Context/ Rethinking Music. Oxford University Press, 2001. p.43 
15 BOHLM AN, Philip. Ontologies of Music / Rethinking Music. Oxford University Press, 2001. p.18 
16 WOODMANSEE, Martha. The Author, Art, and the Market: Rerreading the History of Aesthetics. New 
York, 1994.  
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De fato, quanto mais precárias se tornaram nossas esperanças enquanto 

indivíduos, maior a tendência a proclamar a arte como região onde se transcendem 

todas as restrições à liberdade e à autonomia. A isso se devem os clamores inflados 

pela unidade artística, atribuindo a ela um fantástico grau de autonomia17.    

 

Partindo dessa ontologia da música como objeto18, Robert Fink explora sua 

espacialidade para opor as metáforas de superfície e profundidade. A asserção de que 

uma obra musical possui uma superfície, e consequentemente uma interioridade profunda 

não explícita, corrobora talvez a mais importante metáfora da análise musical 

estruturalista19.  Essa topografia teórica se desdobra em hierarquias sonoras numa teoria 

de “níveis estruturais”, pressuposto sob o qual adquire grande proeminência a análise 

Schenkeriana e a Set Theory, cujo enfoque delineia toda organicidade e unidade 

potencial, não importa quão complexa, caótica ou incompleta seja a experiência do 

ouvinte na “superfície” da escuta20.   

Nesse caso, o anseio do pensamento analítico pode muito bem ser comparado a 

uma ansiedade perante a vida: a busca de um sentido que permaneça e resista às rupturas, 

um lastro que não se dilua no mar de multiplicidades subjetivas. Encarar a vida sem o 

filtro da forma, da ordem, do conhecimento, da linguagem, parece insuportável ao 

humano. Deste modo, forjar uma identidade, uma unidade e uma intenção para a vida é 

traduzir o desconhecido para o conhecido, uma tradução que nasce de uma busca que não 

é a de qualquer espécie de causa, mas de uma causa que tranqüilize, que alivie21.  

 

Não se busca somente descobrir uma explicação da causa, mas sim se elege e 

se prefere uma classe particular de explicações, aquela que dissipa mais rapidamente e em 

menor número de casos a impressão do estranho, do novo, do imprevisto. (...) O 

banqueiro pensa imediatamente no negócio, o cristão no pecado, a cortesã no amor.” 22 

                                                             
17 KORSYN, Kevin. Brahms Research and Schenker´s Organicism Reexamined. In Rethinking Music, Oxford 
University Press, 2001. p. 60. Trad. do autor.  
18 No capítulo Ontologies of Music em Rethinking Music, Philip Bohlman traça uma série de ontologias 
musicais possíveis, dentre elas a de música como objeto.   
19 FINK, Robert. Going Flat: Post-Hierarchical Music Theory and the Musical Surface. In Rethinking Music, 

Oxford University Press, 2001, p.102. 
20 Ibd. 
21 MOSÉ, Viviane. Nietzsche e a grande política da linguagem. Civilização Brasileira, 2005.  
22 NIETZSCHE, Frederich. Crepúsculo dos Ídolos. Cia das Letras, 2008.  
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Desse modo, a análise pode se aproximar de uma visão quase religiosa, onde na 

busca de um “sentido maior” ou “mais profundo”, conforma a obra, configurando 

cânones estéticos e interpretativos. Arnold Whittall aponta a visão de Carl Dahlhaus, cuja 

“escuta estrutural” é um mergulho na obra como se nada mais no mundo existisse, 

constituindo-se finalmente em uma escuta metafísica no âmbito de uma religião da arte23. 

Nesse sentido, Schenker expressa uma aspiração parmenidiana no desejo de unidade e 

permanência: “o cosmos e suas idéias eternas – apenas isso significa uma vida de beleza, 

verdadeira imortalidade em Deus24”. É a unidade e a hierarquia de camadas estruturais 

que possibilita uma idéia de música perene, que realiza o desejo de autonomia – livre do 

miserável mundo humano, à prova de sua temporalidade: “a estrutura fundamental reúne 

um tipo de segredo, escondido e insuspeito, um segredo que, incidentalmente, provê a 

música com um tipo de preservação natural contra a destruição pelas massas25”.  

 

 

Robert Fink aponta que embora a obra de Stravinsky não apetecesse ao gosto de 

Schenker por hierarquias tonais complexas, ainda assim fornecia rastros para uma 

estrutura profunda26. Contrastando com o exemplo de Schenker, a etnomusicologia 

mergulha na música de um povo, não de um “gênio criador”. No entanto, o 

etnomusicólogo John Blacking comenta que, frequentemente, no afã de compreender seu 

objeto, os pesquisadores inquirem os músicos locais em busca de conceitualizações 

musicais. Esse mesmo esforço de correspondência incita os próprios músicos a criarem 

respostas, num esforço de adequação ao desejo do pesquisador. Nas palavras de 

Blacking: “Eu me pergunto se eles [os músicos locais] haviam já produzido uma exegese 

tão elaborada antes de se defrontarem com o desafio intelectual proposto pelos 

                                                             
23 WHITTALL, Arnold. Autonomy/Heteronomy: The Contexts of Musicology. In Rethinking Music. Oxford 
University Press, 2001.p.74 
24 SCHENKER, Henrich. Free Composition. New York, 1979. p.9. Trad. do autor.  
25 Ibd. Trad. do autor.  
26 FINK, Robert. Going Flat: Post-Hierarchical Music Theory and the Musical Surface. In Rethinking Music, 

Oxford University Press, 2001, p.127. 
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etnomusicologistas visitantes. Se pode dizer o mesmo acerca dos diálogos com 

compositores, como as conversações de Stravinsky com Robert Craft27”.  

Assim, para não se incorrer em dogmatismos, é necessário admitir que não há 

neutralidade na análise, e que a palavra “científico”, ao contrário de “cientificismo”, não 

exclui a presença da incerteza, bem como a análise não exclui a subjetividade do analista. 

É importante ressaltar que essa “crítica da análise” não se fundamenta sob um argumento 

que a invalidaria tendo em vista sua indissociável subjetividade, e muito menos sob a 

pretensão de uma outra proposta de análise definitiva. 

      

Encontrar prazer não mais na certeza, mas na incerteza; nem “causa” nem “efeito”, 

mas uma criação contínua, a vontade não de conservar, mas de dominar; não mais esta 

humilde locução: “tudo é apenas subjetivo”, mas essa afirmação: “tudo é também obra nossa 

– sejamos orgulhosos dela”28.  

 

Partindo desta idéia, análise e criação se aproximam e consequentemente uma 

obra que renova paradigmas pode inspirar análises igualmente transgressoras. Por outro 

lado, o estudante geralmente ancora-se numa responsabilidade acadêmica que, em vista 

de uma imparcialidade ou até mesmo de um “método científico”, o leva a produzir 

grandes volumes de análises que fixam confortavelmente conceitos consagrados pelo uso, 

confirmando a credibilidade do seu pensamento e dando vazão à própria demanda 

acadêmica por uma produção crescente de artigos e participações em congressos.   

  

Autalmente, sempre que vou a um encontro de teoria musical, sou 

interpelado por convicções em velhas crenças que são invocadas como verdades 

eternas. ‘Tonalidade’, assim como o princípio Aristotélico de alma é afirmada como 

um agente no mundo. O ‘voice leading’, como o ‘calor’ Aristotélico, é a força causal 

pelo qual as coisas são como elas são29.  

 

Não apenas Gjerdingen (citação acima) relaciona categorias analíticas a 

aristotélicas, como em grande parte dos artigos reunidos em Rethinking Music sente-se o 

                                                             
27 BLACKING, John. A commonsense view of all music.  Reflections on Percy Grainger´s contribution to 

ethnomusicology and music education. Cambridge University Press, 1987. p. 112. 
28 NIETZSCHE, Frederich. Vontade de Potência, 1881. Liv. III, tomo II, item 27.  
29 GJERDINGEN, Robert. An Experimental Music Theory?, 2001. Trad. do autor.  
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mal estar de seus colaboradores com relação a uma idéia que “naturaliza a ferramenta de 

análise”. Kevin Korsyn vê concepções de unidade e integridade da obra como lugar 

comum de um discurso estético que se volta à antiguidade clássica; “as pressões 

históricas que encetam tão estranho estilo de pensamento, assim como o de conceitos de 

unidade estética, remontam não menos do que à época de Aristóteles30”. Teoria musical, 

acima de tudo, aparenta ter “regras”, e estas não possuem validade fora do meio para o 

qual são designadas. Regras estas – mesmo que se relacionando com uma realidade 

acústica verificável – figuram, no fim das contas, mais como regularidades condicionadas 

culturalmente do que como leis científicas31. Assim, quando padrões métricos ou 

estruturas melódicas podem ser reduzidos a uma relação matemática, esta surge como a 

própria identidade da obra32: “esse processo metafísico torna-se gradualmente uma 

especificidade histórica e cultural, como o caso da relação entre consonância e 

dissonância como uma teleologia neoplatônica do ocidente, começando com a hierárquica 

relação entre a quinta e a oitava no século XII e resolvendo com a emancipação da 

dissonância no século XX33”.  

Todo rompimento estético com uma corrente dominante implica em certo grau de 

risco, e assim, uma análise que queira desprender-se de “ferramentas consagradas” 

incorre igualmente nessa espécie de salto no escuro, no risco da inconsistência. No 

entanto, criatividade por si só não garante o êxito de uma composição, nem de uma 

análise, e a oportunidade que se liga ao pensar uma análise da Sagração da Primavera, 

não é apenas de novos métodos, ou “análises criativas”, assim como o autor também não 

vê na obra analisada “um novo sistema”, mas a chance de repensar o próprio ato da 

análise. Independentemente do rompimento estético, o ato da interpretação de uma obra 

de arte (cuja essência é necessariamente indefinível) pode desenvolver-se em “conceitos 

abertos”, sem a obrigatoriedade da precisão ou mesmo da completude34. Essa postura 

“anti-essencialista”, que propicia a criatividade potencial do ato analítico, se contrapõe a 

                                                             
30 EAGLETON, Terry. The Ideology of the Aesthetic. Oxford, 1990. p. 4. Trad. do autor.  
31 SAMSON, Jim. Analysis in Context. In Rethinking Music. Oxford University Press, 2001. p. 45. 
32 BOHLMAN, Philip. Ontologies of Music / Rethinking Music. Oxford University Press, 2001. p.22 
33 DAHLHAUS, Carl. EGGEBRECHT, Hans Heirich. Was ist Musik?. Wilhelmshaven, 1987. p.43. Trad do 
autor.  
34 WEITZ, Morris. The Role of Theory in Aesthetics, Journal of Aesthetics and Art Criticism, 15. 1956, p.27-
35. / The Opening Mind: A Philosophical Study of Humanistic Concepts, Chicago, 1977. 
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conceitos fechados como estrutura, unidade e hierarquia estrutural, produtos de um 

conhecimento contingencial, num referencial analítico institucionalizado35 e que, segundo 

desenvolve Jim Samson, não se equacionam à obra de arte36. Assim reforça também 

Kevin Korsyin: “Se esperamos escapar da tirania de contextos privilegiados, precisamos 

de novos modelos para história, novos paradigmas que acomodem descontinuidades, que 

autorizem novos tipos de narrativa.”37  

A esse respeito vale lembrar declaração do próprio Stravinsky “(...) very little 

immediate tradition lies behind Le Sacre Du Printemps.38”, o que confirma seu potencial 

de rompimento com a própria noção teleológica de rompimento. É uma obra que não gera 

movimento de oposição ou superação ao curso precedente e tão pouco se constitui 

enquanto escola (como a de Viena), visto que teve admiradores, e embora continue a ser 

uma grande influência ativa em inúmeros compositores e obras, não teve 

“continuadores”. Não se deve confundir esta característica com uma desconexão da obra 

com o mundo. A grande diferença reside em que sua gênese parte muito mais de 

pequenas narrativas39 próximas ao universo particular de Stravinsky, do que a uma 

grande narrativa como a que se pretende inserir Schoenberg e Webern.  

Essa característica tem ressonância com uma renovação do ato analítico. Na 

substituição de uma grande narrativa para o conjunto de pequenas narrativas se evidencia 

o caráter ideológico e político dos discursos legitimadores, incluindo os pressupostos da 

análise, “desnaturalizando” o conhecimento40. Fazem coincidir simultaneamente uma 

afirmação e um questionamento de ortodoxias analíticas, uma ambivalência que promove 

um tom de auto-ironia quase trivializante41. A essa característica Jim Samson atribui, em 

termos semióticos, a um foco maior no significante, e uma substituição de um único 

significado por uma intertextualidade recursiva42, dissolvendo uma oposição entre texto e 

                                                             
35 REISS, Thimoty. The discurse of Modernsim. Ithaca, 1982.  
36 SAMSON, Jim. Analysis in Context. In Rethinking Music, Oxford University Press, 2001, p. 43. 
37 KORSYN, Kevin. Beyond Privileged Contexts. In Rethinking Music, Oxford University Press, 2001. p.70. 
38 STRAVINSKY, Igor. CRAFT, Robert. Expositions and Developments. P. 147 University of California Press, 1981.  
39 François Lyotard desenvolve a idéia de “pequena narrativa” em contraposição à “grande narrativa (teleológica)” como 
característica de uma condição pós-moderna. Sob esse prisma, diversos aspectos da obra de Stravinsky podem se 
relacionar a uma visão de Pós-Modernismo, ao menos sob o prisma de Lyotard no livro “A condição Pós-Moderna”, José 
Olímpio, 1982.  
4040 HUTCHEON, Linda. The Politics of Postmodernism, London, 1988.  
41 Terry Eagleton descreve a arte pós-moderna como “auto-ironia, ou mesmo esquizóide” em “Proust, 
Punk or Both”, Times Literary Supplement, 18. Dec. 1992.  
42
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contexto. De acordo com Kevin Korsyn, essa oposição é responsável pela 

compartimentação da pesquisa musical, separando a análise de estruturas internas, do 

diacronismo histórico. Análise musical trata peças como entidades estáticas, fechadas, 

abertas à história somente no nível de paradigmas abstratos (como arquétipos formais).  

O desenvolvimento dos métodos analíticos têm paralelo com a noção de 

“autonomia musical”. Mesmo historiadores, quando analisam um repertório, recorrem a 

métodos de “análise interna”, como se a peça flutuasse fora da história, para então ser 

inserida na narrativa. Cria-se um território conceitual constituído pelas instâncias de 

interioridade e exterioridade. De um lado, pode-se mergulhar numa obra, como objeto 

bem delineado cujas estruturas internas oferecem o espaço da análise, ou então, volta-se à 

sua exterioridade, mapeando sua posição frente a outros “objetos de estudo”. Pode-se 

alternar entre as perspectivas, “internas” e “externas”, mas não abarcar ambas 

simultaneamente. O problema dessa oposição binária, como Jaques Derrida aponta, é que 

elas criam uma “hierarquia e ordem de subordinação43”. Essa hierarquia possibilita o 

mecanismo da grande narrativa, que imprime continuidade na descontinuidade, cobrindo 

lapsos temporais44. A história da música, em seu conceito mais usual (Cantochão, Bach, 

Beethoven, Schoenberg) propaga narrativas de continuidade por meio do uso de 

contextos privilegiados, que enquadram as composições na criação de uma narrativa 

histórica; são privilegiados porque historiadores limitam-se a contextos específicos. 

Assim, os contextos tornam-se com o passar do tempo estereotipados e previsíveis e 

modulam as questões que se costuma associar a um determinado tipo de repertório. Como 

reforça Kevin Korsyn:  

A obra do compositor e o período estilístico são dois dos mais óbvios 

contextos que permitem a historiadores organizar sua narrativa, criando 

unidades discursivas que reproduzem a estrutura do trabalho autônomo num 

nível mais elevado.45.  

 

Esse território habitado pelas metáforas de “dentro” e “fora”, cuja oposição 

binária enceta a grande narrativa, corrobora por sua vez um aspecto ligado a macro-

                                                             
43 DERRIDA, Jacques. Margins of Philosophy, Trans. Alan Bass, Chicago, 1982. p.329.  
44 KELLNER, Hans. Language and Historical Representation: Getting the Story Crooked. Madison, 1989. 
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políticas e ideologias nacionais. Philip Bohlman, em seu capítulo “Ontologias 

musicais46”, desenvolve dentre outras, uma noção ontológica no binômio: “Nossa 

música/A música deles”, chamando atenção para o papel da música em processos de 

identificação social. Nesse sentido, resulta de um processo de interação, de 

compartilhamento, instanciando a comunidade no contexto político e histórico, que no 

ocidente se traduz na noção de músicas nacionais. “Nossa música” existe em 

coletividade, encarnada no território do grupo que a detêm, servindo como signo de 

reconhecimento entre seus membros. A forma resultante deste conhecimento musical 

tende a uma especialização desta familiaridade, adquirindo contornos que delineiam as 

fronteiras entre “nossa música” e a “música deles”. A partir do momento que um 

determinado grupo social expande para além de uma coesão unívoca (como de uma tribo 

para uma cidade, de uma cidade para uma nação), a noção de “nossa música”, torna-se 

proporcionalmente problemática. Quando, por exemplo, Johann Gottfried Herder, 

Richard Wagner, Theodor W. Adorno, e inúmeros outros escreveram sobre “a música 

alemã”, suas motivações resultavam justamente de uma dificuldade em defini-la. Era 

necessário estabelecer fronteiras que não fossem transgredidas para se delinear um 

território. Em contraste, para a música ser Suyá (uma tribo amazônica) – que num prisma 

eurocêntrico figura como “a música deles”, a atitude é inversa. Pensar a música do outro 

é transgredir fronteiras. Assim, a bricolagem, a apropriação, surge no contexto desta 

oposição e demarca uma forma de interação entre territórios estanques:  

Outros nativos sul e norte americanos também relacionam ‘nossa música’ 

para distinguir da ‘deles’, usando práticas de empréstimo e colagem, não tão 

diferentemente dos realizados a partir dos missionários Jesuitas, na chamada era do 

Descobrimento, ou pelos Dj’s em Los Angeles e Londres, ou ainda mais recentemente 

em Bombay e Jakarta47.   

 

Vale relacionar essa disposição aos inúmeros “empréstimos” que Stravinsky 

realizou de melodias folclóricas na Sagração da Primavera. Não se justificam como 

elementos de identificação nacional, ao contrário, no contexto da obra, surgem como 
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elemento “externo”, que perfura o território da obra na forma de “samples” a serem 

interpolados, colados, justapostos.  

Aproximar-se da Sagração privilegiando uma contextualização de pequenas 

narrativas, amplia a visão das estruturas internas para uma multiplicidade de elementos 

extrínsecos que dialogam com toda problemática da análise. O objeto de estudo abre-se e 

dissolve a coesão do próprio observador, a unidade analítica se esvai na profusão de suas 

intertextualidades. Ao não situá-la numa “grande narrativa”, o mapeamento de sua gênese 

se torna problemático. Os elementos que nortearam Stravinsky pertencem a uma teia que 

demandaria uma espécie de “arqueologia musical” de sua biografia.  

Dois exemplos a perpetrar tentativas quase “arqueológicas” são o texto Russian 

Folk-Songs in the Rite of Spring, no qual Richard Taruskin descortina as melodias 

folclóricas utilizadas por Stravinsky, e o capítulo Picture Structure: A Russian Heritage, 

no livro Stravinsky and The Rite of Spring, de Peiter V. D. Toorn, no qual o autor 

identifica uma série de similitudes entre passagens de Rimsky-Korsakov (tutor musical de 

Stravinsky, à época) e Glinka e procedimentos da “fase Russa” de Stravinsky, bem como 

a importância da influência de Debussy e a presença em trabalhos anteriores como O 

pássaro de Fogo, de características harmônicas que encontram paralelo na Sagração. O 

elemento local do Khorovod, uma tradição de dança circular russa chega a figurar na 

própria sinopse da Sagração“(...) Donzelas com faces pintadas vêm do rio numa fila 

única. Elas dançam a dança da primavera. Jogos começam. O jogo da abdução. 

Executam Khorovods. Dividem-se em cidades.”, sinopse escrita pelo próprio Stravinsky, 

citada por Richard Taruskin48. Esses são apenas alguns exemplos mais explícitos de 

referências que encontram ressonância na obra, cujo mapeamento se torna ainda mais 

complexo na medida em que surge num contexto que envolve também outras artes. A que 

ponto o argumento do Ballet moldou a partitura, e em que medida a musicalidade de 

Stravinsky gerou ou fez aderir a ela os argumentos do Ballet é tarefa que traçaria um 

desafio semiótico. Não é a toa que a investigação de Taruskin centrada apenas na relação 

entre as tradições Russas e Stravinsky soma nada menos do que 896 páginas. Peter Hill 

em seu “Stravinsky: The Rite of Spring” também amplia a visão da obra para além da 

“visão neutra da partitura”, abordando as correspondências de Stravinsky no período de 
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composição (1911-1913), bem como a importância do cenógrafo Nicholas Roerich, e 

toda a contextualização à época da estréia em Paris.  

É interessante notar como de uma série de redes locais a Sagração alçou-se da teia 

das “pequenas narrativas”, para a “grande narrativa” da história da música. Se neste 

trabalho ela é vista como emblema de rompimento com o pensamento de “evolução 

musical”, no decorrer do tempo, consagrou-se no repertório de todas as orquestras como 

uma das obras mais emblemáticas do século XX. É nesse paradoxo que reside a 

complexidade de sua classificação, que se torna ainda mais aguda ao relacionarmos aos 

conceitos de modernidade e pós-modernidade. Por um lado, ao romper com a “linha 

germânica” e todo o peso teórico e “sintático” de sua tradição que foi levada adiante com 

Schoenberg e a Segunda Escola de Viena, bem como, ao adotar uma visão da Sagração 

como uma obra estruturada em fragmentos, superposições e colagens, se poderia 

aproximar Stravinsky de um perfil mais “pós-moderno”, enquanto outro enfoque pode 

identificá-la como um marco do modernismo no seio da música do Século XX, 

defendendo sua coesão estrutural cuja aparência de colagem seria resultado de uma mera 

apreensão superficial da obra. Mapear a teia de influências que circundam a criação da 

Sagração, bem como situá-la dentro da história da cultura na tensão entre os paradigmas 

do modernismo e do pós-modernismo seriam cada qual tarefas que extrapolariam os 

limites desta dissertação. No entanto essa polaridade está presente, mesmo quando não é 

explicitada. Em grande parte das análises que se agarram à partitura como fato musical 

isolado corrobora-se essa tensão entre estruturalismo e pós-estruturalismo, modernismo e 

pós-modernismo.  

Repensar essa análise inclui enfrentar a problemática da oposição entre texto e 

contexto. Dentro dessa problemática Jim Samson cita a noção de “raiz dupla”, de 

Heinrich Wölffin49, que no esforço de contextualizar o ato composicional numa 

“sociologia da poética” multiplica as possibilidades interpretativas para uma rede de 

significados possíveis. Igualmente, teorias semióticas traçam entrelaçamentos diversos 

entre a visão do “material neutro” da partitura com elementos extrínsecos, para além de 

códigos formais e narrativos, desvelando conexões com o mundo. A análise confronta-se, 

é absorvida ou absorve o contexto. Seja qual for a estratégia, a empreitada envolve a 
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realocação da própria disciplina, no ato de desvencilhar-se das austeridades e 

reducionismos do formalismo50.  

Uma das maiores conquistas da história da recepção foi apontar o grande 

paradoxo que concerne o projeto de autonomia estética51. No curso de sua realização, no 

seio das noções clássicas e modernas da obra de arte, esse domínio estético foi mais 

vulnerável à apropriação. Quanto mais a arte negava engajamento com a esfera social 

(ganhando, como Adorno observa, uma perspicácia crítica), mais facilmente poderia ser 

manipulada por essa esfera, impossibilitando uma instancia crítica realmente 

desinteressada. A essa inadequação Peter Büger atribuiu o fracasso do programa de 

autonomia estética52, que deflagrou uma crise no ideário formalista e modernista que 

tinha na idéia de autonomia um importante pilar. Notadamente, uma segunda geração da 

escola de Frankfurt, com Jürgen Habermas e Albercht Wellmer revisaram radicalmente a 

intransigente dialética negativa de Adorno53.  

O fim do projeto modernista colocou em relevo a teleologia, e a partir de seu 

desnudamento, a condição de pós-modernidade. Apesar da multiplicidade de 

interpretações ao termo pós-moderno, Jim Samson conlui: 

Pós-modernismo é o reconhecimento (que leva à desilusão ou à 

catárse) de que a noção de uma cultura única, na qual a arte moderna tem sido 

predicada, não é mais viável. (…) A recente realocação da análise não pode ser 

separada dessas grandes mudanças culturais. Tenho afirmado que modernismo 

e formalismo estão atados um ao outro, suas fortunas controladas pelo projeto 

de autonomia estética. Nós podemos esperar que qualquer substituição do 

modernismo pelo pós-modernismo demanda uma proporcional substituição do 

formalismo. 54  

 

Ou seja, quanto mais se aborda a partitura e suas estruturas à procura de unidade e 

sistema, mais estruturalista ela tende a ser, e mais dentro do cânone modernista enquadra 

a obra, enquanto uma análise “poiética” e “estésica” a mergulha numa complexidade 

semiológica, cuja ressonância se faz muito mais num amparo pós-estruturalista, que pode 
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desenvolver uma visão da obra como potencial pós-moderno. O novo enfoque traz 

drásticas mudanças à teoria que nem sempre são arcados amplamente. Kevin Korsyn 

aponta que ainda há muita relutância a encarar as conseqüências mais radicais, mesmo 

quando se adota um ponto de vista pós-estruturalista. Para ele, não se trata apenas de 

reconstituir métodos de análise, mas os próprios objetos investigados. Nesse sentido a 

intertextualidade, ao desconstruir a oposição texto x contexto faz avançar as tradicionais 

noções de análise musical e história a panoramas mais complexos na medida em que 

imersos nessa teia55.  

Dentro dessa problemática entre o “intrínseco” e o “extrínseco”, se insere o 

modelo tripartite de análise proposto por Jean-Jacques Nattiez56 que sugere três níveis de 

investigação, inspirados na tripartição de Molino57, que são o nível neutro, estésico e 

poiético. O neutro é a análise daquilo que está na partitura, como estruturas harmônicas e 

rítmicas, o nível estésico abrange o aspecto receptivo, ou seja, como resulta a quem ouve, 

e o nível poiético abrange o contexto no qual a obra foi criada, traçando um panorama 

quase ideal de análise.  

Ao final de sua análise da Sagração da Primavera, Boulez escreveu: ‘Preciso 

repetir aqui que não tive a pretensão de descobrir um processo criativo’ (...). O 

estruturalismo pouco ou nada se atém aos processos composicionais e aos perceptivos, 

ou então considera que a descrição imanente remete, de fato, a eles. Foi isso que me 

conduziu, muito rapidamente, a uma reação que me levou a adotar, como modelo de 

referência em minhas pesquisas (cf. Nattiez 1975), a teoria semiológica tripartite de 

Jean Molino (1975). Para explicar plenamente o funcionamento semiológico de uma 

obra ou de uma prática musical, é preciso ir além das estruturas imanentes – 

recorrendo, no dizer de Molino à ‘análise do nível neutro’ – e considerar as estratégias 

de criação que originaram tais estruturas (poiética) e as estratégias de percepção por 

elas desencadeadas (estésica)58.   

 

 Embora de proposta abrangente, o sistema tripartite segue com o paradoxo da 

análise que é falar de música dentro de uma estrutura lógico-textual, como bem aponta o 

compositor Fabien Levy, ao comentar o sistema de Nattiez: 

                                                             
55 KORSYN, Kevin. Beyond Privileged Contexts. In Rethinking Music, Oxford, 2001. p. 56. 
56 NATTIEZ, Jean-Jaques. Musicologie générale et sémiologie, Paris, Christian Bourgeois, éd, 1987. 
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Além disso, a aproximação semiológica da análise musical insiste mais sobre 

os percursos diferentes de um nível a outro do que sobre uma base a partir da qual a 

criação de novos signos e da traducão de um aspecto da obra em uma méta-língua 

lógico-textual. (…) Como passar da simples descrição textual de uma obra sem ser 

muito subjetivo ? Para certos teóricos a análise de uma obra não é possível a não ser 

quando um sistema ou teoria geral comprovem e sustentem a méta-língua de uma 

análise. A análise, contrariamente à descrição, necessita de uma teoria para existir. 

Para outros, a análise, é ao contrario, portadora de uma pesquisa de métodos próprios 

à obra, tentando explicitar os procedimentos de composição ou de linguagem 

prescisando suas particularidades. Yizhak Sadaï59 diferencia assim aquele que chama 

de analista hermético ou de análise pela análise, ‘tributária de um método, de um 

protocolo, que impõe ao analista uma série de procedimentos pré-determinados`, e 

uma análise aberta, que se observa, para alem da forma, para o espacial, o energético e 

o gestual60 ».  

 

Fabien Levy, em sua visão de compositor não renuncia ao exercício estimulante 

da análise, e no mesmo artigo cujo nome é “Fascination du signe et de la figure 

remarqueable en analyse musicale” aborda a Danse Sacrale. Não é por acaso que tanto 

ele quanto Nattiez resvalam na questão “Sagração” no momento em que se colocam a 

problematizar a ação analítica. Da mesma forma Arnold Whittall constrói um artigo 

chamado “Music Analysis as Human Science? – Le Sacre Du Printemps in theory and 

practice61” no qual na aproximação com a obra de Stravinsky a própria instituição da 

análise passa por reconsiderações: 

 O analista – mesmo que escolha discutir que seu trabalho é uma 

forma de composição – provavelmente concordará que no momento em que 

um compositor parece estar gozando de mais e mais graus de liberdade, o 

analista, por sua vez, experimenta cada vez menos. (...) Se há algo como um 

típico “analista musical”, ele é alguém que não quer ficar livre na vago e amplo 

território dos estudos culturais e históricos. Ele está feliz com sua própria 

técnica, suas terminologias e definições, que não possuem relevância fora da 

esfera sob a qual imediatamente as concerne 62.  

 

                                                             
59 SADAÏ, Yizhak. De l´analyse pour l´analyse et du sens de l´intuition (quelques réflexions sur le paradigme d´une 
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61 WHITTALL, Arnold. Music Analysis as Human Science? Music Analysis 1:1, 1982.  
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É nesta fenda entre análise e ciência que se dá a oportunidade de olhar mais 

detidamente o impulso analítico, momento no qual a leitura de John Blacking abre 

caminho para uma perspectiva ainda mais diversa daquela para a qual aponta Nattiez, não 

por uma ampliação da análise em mais níveis, que por sua vez produziriam um maior 

volume “lógico-textual”, mas pelo simples fato de compreender a música como um 

fenômeno sumamente humano, que aqui se opõe ao “espírito elevado da música” herdado 

do século XIX, que deu curso a grandes pilares de uma teoria que se sofisticou 

enormemente no curso do século XX, corroborando o desejo formalista de Eduard 

Hanslik63.  

A oposição entre texto e contexto, não se dá como dialética, e sim como somatória 

(dialógica), são ambas as instancias igualmente moduladoras de uma comunicação sem 

nenhuma distinção de hierarquia entre elas. Não se pensa a “música” e “seu contexto”, e 

sim a música como algo que transborda para além de si por meio do ato único da 

performance: “a questão é que a performance é um evento multimídia, e seus padrões 

sonoros são apenas um dos muitos canais para a comunicação64”. 

Tomando música como um evento, uma experiência, e não uma abstração estética, 

Blacking dissolve uma grande complexidade semiótica aferindo o humano como 

território do qual as multiplicidades de sentido partem e se encerram. O desafio da música 

como linguagem, e seus significados, textos e contextos, encontram-se no ato cognitivo 

da escuta: “Em música, não é essencial para ouvintes ou instrumentistas compreender a 

sintaxe do compositor, ou o significado pretendido por ele em sua obra na medida em que 

cada um encontra ressonâncias em sua própria sintaxe e sentidos pessoais”.   

Este alinhamento encontra paralelo com um reposicionamento da análise frente ao 

esgotamento de enfoques estruturalistas: “Por razões políticas e técnicas, tendo a 

argumentar que é chegado o momento de evadir-se das metáforas de ‘superfície’ e 

‘profundidade’ – indispensáveis até agora – na medida em que avançamos no 

entendimento de como a música é ouvida e criada atualmente65”. Robert Fink avança seu 

artigo delineando como a visão hierárquica de estruturas na teoria musical opera um 

                                                             
63 HANSLIK, Eduard. Do Belo Musical. Edições 70, 2002. 
64 BLACKING, John. A commonsense view of all music.  Reflections on Percy Grainger´s contribution to 

ethnomusicology and music education. Cambridge University Press, 1987. p. 112. 
65 FINK, Robert. Going Flat: Post-Hierarchical Music Theory and the Musical Surface. In Rethinking Music, 

Oxford, 2001. p. 102. Trad. do Autor.  
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mecanismo de políticas culturais, estabelecendo relações na construção social do ser 

(burguês) individual, de sua “interioridade”, e consequentemente da identidade de 

classes. No campo da análise, a noção de “superfície” pressupõe necessariamente a de 

“profundidade”, sendo que esta explica aquela. A caótica da superfície tem seu sentido 

maior revelado por suas estruturas profundas. É no vislumbre de suas estruturas que 

reside a esperança de livrar-se da incoerência da superfície. Emblemático exemplo citado 

por Fink é Henrich Schenker: “Toda superfície, vista por si só, é necessariamente confusa 

e sempre complexa66”. William Pastille argumenta que Schenker, seguindo a tradição do 

idealismo germânico, construía seus gráficos num engajamento transcendental com a 

idéia de ‘delinear modelos de movimento tonal67’. Partindo dessa transcendência, 

Schenker não tem interesse em análises que dialoguem com a experiência geral da escuta 

em ouvintes não treinados na apreciação estrutural. Essa cisão se agudiza na medida em 

que a sociedade moderna avança no crescente acesso do indivíduo a uma diversidade 

exponencial de “superfícies”, estímulos e estilos musicais. Para além da 

incompatibilidade social, uma teoria hierarquicamente orientada encara um paradoxo ao 

abordar obras que evocam um passado tonal, com progressões por quintas no baixo, 

cadências melódicas resolvendo pela sensível e prolongamentos direcionais, que ao 

mesmo tempo possuam uma estrutura de alturas que fratura níveis estruturais. No artigo 

“Stravinsky´s Mass and Stravinsky Analysis68”, Kofi Agawu desenvolve uma análise que 

problematiza e coloca em relevo esse tipo de incompatibilidade.  

Assim como a Set Theory, na rotina de musicologia e análise as abordagens 

Schenkerianas são amplamente difundidas, bem como muitos outros métodos igualmente 

consagrados e importantes, sem que se atente para o contexto que lhes deu nascimento. 

Não apenas uma análise musical voltada somente para o “nível neutro” incorre no risco 

de produzir uma tabela ou uma “Urlinie”cujo único uso é corroborar a própria iniciativa 

da análise, como também o próprio método, utilizado numa perspectiva que não o 

contextualiza, como se fosse uma “ferramenta neutra”, produz uma espécie de “violência 

                                                             
66 SHENKER, Henrich. Free Composition, Citado por FINK, Robert. Going-Flat:Post-Hierarchical Music 

Theory and the Musical Surface /  Rethinking Music, Oxford, 2001. Trad. Do Autor 
67 PASSTILLE, William. Goehte´s Influence on Schenker´s Thought. In Hedi Siegal (ed.). Schenker Studies 

(Cambridge, 1990), 37, 42.  
68 AGAWU, Kofi. “Stravinsky´s Mass and Stravinsky Analysis” Music Theory Spectrum, 2. 1989. Pgn, 139-
141.  
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teórica” ao submeter o material a um método como se este estivesse livre de 

pressupostos, reforçando-os ainda mais. Assim, não apenas a análise se torna surda 

(ignora o âmbito estésico), como se torna “cega”, ao ignorar a feição de sua própria 

ferramenta. Aos poucos, no uso naturalizante de uma ferramenta, atinge-se o desastre de 

uma ideologia estética, que no entanto se torna ainda mais virulenta porque não se 

reconhece como tal, sob aparência de um racionalismo amoral e sumamente técnico.  

Schenker desprezava a música de Stravinsky, em suas próprias palavras: “muito 

ruim, não artística e pouco musical (durchaus Schlecht, unkünstlerisch, und 

unmusicalisch)69”. Observava que o encadeamento de vozes não desenvolviam-se 

sistematicamente, o que impossibilitava a construção de uma hierarquia tonal e que o 

“todo” carecia de coerência e profundidade. Muitos daqueles que defenderam Stravinsky 

o fizeram no sentido de assegurar a Schenker que sua música continha sim coerência e 

profundidade estrutural, e muitos trabalhos foram desenvolvidos nesse sentido. No 

entanto, o próprio Stravinsky se coloca distante dessa problemática. Na Sagração, a 

despeito de toda a sistemática encontrada por diversos analistas, Stravinsky declarou não 

haver concebido nenhum sistema a priori:  

Eu não fui guiado por nenhum sistema na Sagração da Primavera. 

Quando eu penso em outros compositores daquela época que me interessam – 

Berg, que é sinstético (no melhor sentido da palavra), Webern, que é analítico, 

e Schoenberg, que é sintético e analítico – o quanto suas composições parecem 

mais teóricas do que a Sagração; e esses compositores estavam dentro de uma 

grande tradição, enquanto muito pouca tradição reside por trás da Sagração da 

Primavera. Eu tinha apenas a minha audição para me ajudar. Eu ouvi e escrevi 

o que ouvi. Eu fui o canal pelo qual a Sagração passou.70 

  

Blacking reforça a afirmação de Fink sobre a ligação entre análise e política, e 

entre um pensamento analítico e o próprio juízo de musicalidade: 

Contradizendo convenções musicais eles chamam atenção para a estagnação 

política. O mesmo tipo de análise de forma e função musical talvez seja aplicado a 

outros contextos: eu não consideraria uma exagero dizer que Beethoven conseguiu seu 

                                                             
69 SCHENKER, Henrich. Das Meisterwerk, II Jahr, 39. Citado por Robert Fink in Rethinking Music, Oxford, 
2001. p. 120. 
70 STRAVINSKY, Igor. CRAFT, Robert. Expositions and Developments, University of California Press, 1981. 
Trad. do autor.  
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extraordinário poder musical sendo “anti-musical” no contexto de sua sociedade. Seus 

contemporâneos talvez tenham sido mais musicais no tratamento da melodia, mas esta 

musicalidade foi menos relevante para os problemas atuais embora fossem uma 

consequencia lógica de seus processos cognitivos contemporâneos. (…) Estou 

sugerindo um sistema de análise que vá mais fundo do que as notas musicais, mas que 

inicialmente não se coloque para além da cultura. (…) Além disso, métodos de análise 

que são usados por outras disciplinas, como linguística, ou musicologia sistemática, 

não deveriam ser aplicados à análise cultural de uma tradição musical, visto que isso 

imporia nos dados observados um viés estrutural que distorce seus padrões 

intrínsecos71.  

 

Com essas considerações, vale interpor duas citações distintas, a primeira de 

Henrich Shenker, a segunda de Frederich Nietzsche:  

 

Falta às massas a alma do gênio. Elas não estão cientes da profundidade, não tem 

percepção de futuro. Suas vidas são meramente uma eterna e desordenada superfície, um 

presente contínuo sem conexão, rodopiando no vazio caoticamente, de modo animal. É 

sempre o indivíduo que cria e transmite conexão e coerência.72  

 

A importância da linguagem para o desenvolvimento da cultura está em que nela o 

homem estabeleceu um mundo próprio ao lado do outro, um lugar que ele considerou firme o 

bastante para, a partir dele, tirar dos eixos o mundo restante e se tornar seu senhor. Na 

medida em que por muito tempo acreditou nos conceitos e nomes de coisas como em 

aeternae veritates [verdades eternas], o homem adquiriu este orgulho com que ergueu acima 

do animal: pensou ter realmente na linguagem o conhecimento do mundo. O criador da 

linguagem não foi modesto a ponto de crer que dava ás coisas apenas denominações, ele 

imaginou, isto sim, exprimir com palavras o supremo saber sobre as coisas; de fato, a 

linguagem é a primeira etapa no esforço da ciência. Da crença na verdade encontrada fluíram, 

aqui também as mais poderosas fontes de energia. Muito depois – somente agora – os 

homens começaram a ver que, em sua crença na linguagem, propagaram um erro 

monstruoso73.  

 
                                                             
71 BLAKING, John. Muisc, Culture and Experience. University of Chicago Press, 1982. p.69 
72 SCHENKER, Henrich. Citado por FINK, Robert. Going-Flat:Post-Hierarchical Music Theory and the Musical Surface /  
Rethinking Music, Oxford, 2001. Trad. Do Autor: The masses, however, lack the soul of genius. They are not aware of 
background, they have no feeling for the future. Their lives are merely an eternally disordered foreground, a continuous present 
without connection, unwinding chaotically in empty, animal fashion. It is always the individual who creates and transmits connection 
and coherence. 
73 NIETZSCHE, Frederich. Humano Demasiadamente Humano. Cia das Letras, 2005.  
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II. 

  

Afirmou-se que num contexto estruturalista, a idéia de unidade musical liga-se a 

um percurso teleológico interno e externo ao texto musical. Ainda nesse contexto, numa 

obra-prima todo pequeno elemento é fundamental ao todo e constrói com ele a perfeição 

da forma: “todo detalhe, não importa quão diminuto, é parte integral da concepção 

musical”74. A consistência da análise está em identificar a organicidade de seus 

elementos, e a ausência do nível estésico e poiético é uma opção consciente e intencional, 

que privilegia a idéia de música como linguagem–lógica, a correlação entre som e 

sentido, que por sua vez resguarda a música como arte autônoma. Essa autonomia, que 

muito tem a ver com a não vinculação a elementos “extra-musicais” liga o conceito de 

unidade à teleologia: 

 
Para a história das idéias, a diferença, tal como aparece, é 

erro ou armadilha; ao invés de se deixar prender por ela, a 
sagacidade da análise deve procurar desfazê-la: encontrar sob ela 
uma diferença menor e, abaixo desta, uma outra ainda mais 
limitada, e assim indefinidamente até o limite ideal que seria a não-
diferença da perfeita continuidade.75 

 

A obra não é contextualizada dentro da história da música senão como função, 

como elemento fundamental e indissociável do grande sistema dialético-histórico, onde a 

visão de estruturas hierarquicamente orientadas da análise estabelecem correlação com 

uma política cultural. A metáfora de superfície a coloca como limite de um pensamento 

generativo de estruturas hierarquizadas. Por meio da “organicidade”, ela gera a superfície 

e a mantém coesa a despeito de sua caótica complexidade.76    

Esta vontade de unidade e coerência se torna patente em uma análise como a que 

Pierre Boulez realiza da Sagração da Primavera. Na juventude de seus 26 anos, o 

analista-Boulez identifica engenhosamente uma série de procedimentos seriais 

fundamentais para a verve criativa do próprio compositor-Boulez, mas que dificilmente 

                                                             
74 FORTE, Allan. Sets and Nonsets in Schoenberg´s Atonal Music. Perspectives of New Music, 1972. 
75 FOUCAULT, Michael. A arqueologia do Saber. Trad. Luiz Felipe Baeta Neves, Forense Universitária, 2008.  
76

 FINK, Robert. Going Flat. In Rethinking Music, Oxford, 2001, p. 105. 
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teriam norteado o processo composicional de Stravinsky, como bem o próprio Boulez 

pontua nas páginas finais de sua análise:  

 
“Talvez, ao correr das minhas conclusões tiradas de diferentes análises, possam 

me atribuir uma certa tendência a exagerar as relações aritméticas, a não levar em conta o 
inconsciente. Preciso repetir aqui que não tive a pretensão de descobrir um processo 
criador, mas expor o resultado; e as relações aritméticas são as únicas tangíveis. Se fui 
capaz de observar todas essas características estruturais, foi porque elas ali se 
encontravam e pouco me importa, então, se elas foram colocadas na obra . consciente ou 
inconscientemente” 77.  
 

Nesse caso, ao excluir a subjetividade de Stravinsky, Boulez evade-se da sua 

própria, atendo-se a um “fato musical”. Sua análise é rica a partir do momento em que 

involuntariamente se põe a nu como analista, e de certo modo pode contribuir mais para o 

entendimento do próprio Boulez do que da Sagração da Primavera. Assim a obra de 

Stravinsky promove a uma grande multiplicidade de análises, suas respectivas 

confirmações. Pode inspirar sua compreensão pelo viés do melodismo do folclore 

Russo78, assim como se fosse derivada do binômio octatonismo x diatonismo79, ou pelos 

“unordered pc sets” de Allan Forte80, bem como nos procedimentos de permutação 

típicos da lógica serial identificados por Boulez. Nesse sentido encerra o próprio 

emblema Stravinskiano, suas múltiplas facetas, sua camaleônica capacidade de 

transgredir-se no curso do estilo no decorrer de sua trajetória.  

Em um colóquio proferido em 2002 no Ircam, o compositor Fabien Levy aborda 

essa problemática da análise, inclusive usando a Sagração como exemplo, e faz menção a 

um “teorema de Ramsey”, no qual (falando de modo simplificado) qualquer configuração 

suficientemente grande conterá, pelo menos, um caso de qualquer outro tipo de 

configuração, e afirma: 

 
« No caso de repertórios cujo método de análise ainda não está claramente 

esclarecido, (coisa viva particularmente na etnomusicologia e na musicologia do 
século XX e XXI), o risco de uma simples descrição paradigmática baseada numa 
sintaxe de primeiro nível (signos da partitura, registros, etc…) ou aquela cujo 
modo de elaboração é muito pessoal, implicam num risco maior de que o analista 
revele mais as convicções e a cultura do analista do que a obra (paradoxo de 
Duhem), e que o analista se torna dependente da sintaxe escolhida, deixando 

                                                             
77 BOULEZ, Pierre. Apontamentos de Aprendiz. Perspectiva, 1966. P.134. 
78 TARUSKIN, Richard. “Russian Folk Melodies in the Rite of Spring”, Journal of the American Musicological Society, 1980.  
79 TOORN, Pieter. Stravinsky and The Rite of Spring. Berkeley: University of California Press, 1987.  
80 FORTE, Allen. The Harmonic Organization of the Rite of Spring. New Haven and London. Yale University Press, 1978. 
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transparecer, quando esta não é musicalmente aparente, uma relaçao de ordem 
arbitrária (teorema de Ramsey).81 » 

 
 

Obviamente, inúmeras análises podem decorrer de qualquer fenômeno perceptivo, 

no entanto a Sagração encerra essa multiplicidade de modo especial talvez não apenas 

pela grandeza da obra, mas também pelo modo ambíguo com que Stravinsky lidou com 

discursos legitimadores. Ou seja, não surgiu como tese de um ideário estético, como foi o 

dodecafonismo, e ao mesmo tempo flertou com diversas tendências estilísticas, 

movediçamente, não só ao longo da carreira, mas na própria visão mutante acerca de sua 

obra. Tanto é que, de início, Stravinsky relata a inspiração primeira da Sagração, no 

romântico advento de um sonho: 

 

“A idéia da Sagração da Primavera me veio enquanto eu estava compondo ainda o 
Pássaro de Fogo. Eu sonhei com uma cena de ritual pagão no qual uma virgem era escolhida para 
ser sacrificada dançando até a morte. Essa visão não foi acompanhada por idéias musicais 
concretas. (…)”82   
 

Anos depois, com a reestréia de sua obra em 1920, Stravinsky opta por uma 

abordagem mais abstrata, renegando o apelo inicial, onde rejeita qualquer traço anedótico 

ou descritivo, negando inclusive qualquer simbolismo pagão que estava presente à época 

da estréia em 1913, como aponta Toorn: 

 

“Sua primeira idéia, agora dizia, foi musical, antes do que imagética, e foi essa idéia 
que gerou a imagem de sacrifício numa Russia pré-histórica. No que aparenta ser uma óbvia 
alusão para o celebrado acorde de Augures, no número 13 da partitura, ele anunciou que sua 
priemeira idéia veio concebida “de modo forte e brutal”. Essas declarações contradizem todas 
as outras fontes existentes, que invariavelmente citam o sonho ou a ‘visão’ como  gatilho 
desacompanhado de idéias musicais.83” 

 

 

É plausível supor que à época de sua concepção em 1911-1913 Stravinsky de certo modo 

correspondia ao encanto da imagem de uma Rússia Pagã no contexto exótico dos Ballets Russes 

em Paris, e em 1920, já tendo conquistado independência e renome internacional como 

compositor, preferia destacar as qualidades sumamente musicais da obra, defendendo no jornal 

Comoedia, numa entrevista intitulada “Le Doux Sacre Du Printemps”, como sendo “uma 
                                                             
81 LEVY, Fabien. http://www.fabienlevy.net/en/theorie/Tindexbr.html , 2002. Trad. do autor.  
82 STRAVINSKY, Igor. CRAFT, Robert. Expositions and Developments, London, 1959. 
83 TOORN, Pieter. Stravinsky and The Rite of Spring. Berkeley: University of California Press, 1987. 

http://www.fabienlevy.net/en/theorie/Tindexbr.html
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construção objetiva", e que sua concepção havia transcorrido como um trabalho de “pura 

construção musical”. 

Na mesma querela se insere a questão do folclore Russo na obra. Ao se distanciar de uma 

visão simbólica, Stravinsky refuta o uso de temas folclóricos: “Se qualquer uma dessas [peças do 

período Russo] peças soam como música folclórica, isso deve ser por conta dos meus poderes de 

fabricação foram capazes de ditar alguma memória folclórica inconsciente”84. 

No entanto, em livro dedicado especificamente à análise de obras de Stravinsky, o 

musicólogo Richard Taruskin desvenda um surpreendente universo de melodias folclóricas 

usadas por Stravinsky, de um velho caderno de melodias Russas, que o compositor recorre 

durante seu processo de criação, escrevendo à sua mãe que o envie: 

 

“Me envie, por favor, tão rápido quanto possível (você vai encontrá-lo em 

Jugenson), o caderno de cantigas folclóricas dos povos caucasianos que foram 

fonográficamente transcritas. Outras, não fonográficas, não são necessárias. E 

enquanto estiver lá, caso encontre qualquer outra transcrita fonográficamente, 

pegue-as também. Saiba que já tenho o primeiro fascículo de “Melodias Russas na 

harmonização folclórica” (transcritas fonograficamente por Linyova). Existe algum 

outro fascículo além desse?85” 

 

De todo modo, o uso de material folclórico por Stravinsky não está revestido da 

retórica nacionalista, ou de um desejo de “essência”, tão pouco entra como elemento 

exótico ou supre uma deficiência. Sejam quais forem as motivações íntimas que o 

levaram a recorrer (e não confessar) fontes folclóricas, elas instanciam na obra um grau 

tão forte de corporalidade quanto o processo de improvisação. Se muito do que foi escrito 

decorreu de improvisações, e se considerarmos registros folclóricos como rastros de uma 

infinidade de performances que finalmente sedimentaram numa tradição que foi grafada, 

então a Sagração teve em sua larga maioria, senão em sua totalidade materiais advindos 

de uma prática performática, sendo a composição um jogo com essas peças. Muito 

diferente do projeto abstrato da música germânica, que elabora e desenvolve temas como 

estruturas abstratas, germinando uma obra sob a coesão no desenvolvimento de temas, a 

Sagração tem sua contraparte de “vida” ou “organicidade” no uso intensivo de materiais 
                                                             
84 STRAVINSKY, Igor. CRAFT, Robert. Memories and Comentaries, University of Califronia Press, 1981, p. 98. Trad. do 
Autor 
85 In TARUSKIN, Richard. “Russian Folk Melodies in the Rite of Spring”, Journal of the American Musicological Society, 
1980.  Trad. do autor.  
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retirados de uma prática que não é mediada pela partitura. A pauta no qual o registro 

folclórico está anotado é nesse caso apenas um suporte de registro que reflete parcamente 

uma realidade de criação que vive intensamente da prática da performance. 

Hipoteticamente, transpondo para o contexto atual esses registros folclóricos 

provavelmente figurariam nos próprios fonogramas ou samples, vide o pedido de 

Stravinsky pelos registros que foram estritamente transcritos do fonograma.  

Unidade e desenvolvimento sempre foram atributos diretamente ligados a 

inteligibilidade da música instrumental, figuram como elementos de linguagem, 

mecanismos que aproximam uma estrutura sonora abstrata a um modelo que transmite 

uma vida de sentido nos sons. No caso da Sagração, o código da inteligibilidade tem  

conexão com o processo de criação de sentido nas tradições de música não escrita, que 

estão atravessadas por conceitos mais ligados à experiência direta entre corpo e som, 

menos instanciados por uma idéia de linguagem como arquitetura abstrata, como forma. 

A potência criativa, nesse caso, não encarna uma inteligência sistemática na construção 

de uma “grande forma”. Talvez a condição de música para Ballet libertou Stravinsky da 

preocupação da inteligibilidade, tendo em vista o grande teor programático de seu 

contexto. O interessante é notar como, finalmente, a música libertada de seu programa, e 

também do grande “programa da forma”, resiste e atinge de modo contundente a 

percepção do ouvinte. Se não se liga a códigos formais, abstratos ou programáticos para 

fazer sentido, é porque está intimamente ligado a um outro código imensamente mais 

democrático do que aquele pretendido por Schenker, ele lida com mecanismos muito 

mais gerais, assim como aqueles presentes na música popular, e agrega um referencial 

muito mais próximo de uma experiência cultural comum e atávica do que de uma 

sofisticação formal sofisticada da “música culta”.  

Em boa parte de sua obra John Blacking chama atenção para a indissociável 

conexão entre a vida dentro de uma comunidade e a musicalidade. Não é a comunidade 

que organizada e civilizada, erige um código de linguagem que torna-se aos poucos 

música mais ou menos sofisticada, mas sim que o próprio ato gregário já contém antes de 

qualquer elaboração, musicalidade, e ao contrário da noção “organicista” que vê a forma 

como decorrência de uma evolução na “gramática dos sons”, Blacking enxerga-a como 

decorrência natural da correlação entre pessoas e sons. Na doutrina organicista, a forma é 
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a vida introjetada numa estrutura sonora, na visão de Blacking, é a própria vida (real e 

não metafísica), que introjeta uma forma:  

Nos tornamos conscientes de determinados estímulos por meio da 

vivência cultural: distinções entre música e ruído, caos e ordem, ou dissonância 

e consonância são adquiridos como parte de uma experiência cultural. A 

apreensão artística é de fato, ‘baseada essencialmente na reação de nossas 

mentes à forma’, mas as formas são produzidas pelas mentes humanas cujos 

hábitos partem de uma síntese de outros sistemas derivados de padrões 

culturais de expressão. Os poderes expressivos em música são uma função de 

seu papel na sociedade, e seu conteúdo – que quer dizer, em última instância, o 

elemento social – é decisivo para a formação do estilo em arte.86” 

 

A seu modo, Stravinsky ao abandonar códigos organicistas de coesão e 

desenvolvimento temático, perfaz um caminho que sintetiza uma malha complexa de 

sentidos possíveis, aproximando o homem ou mulher (quem escuta) e o tempo (a obra 

que transcorre), numa estrutura cuja direcionalidade não é dada por ela, mas pelo tempo 

em si que transcorre no decorrer da execução da obra e pelo próprio homem ou mulher 

(que escuta). A cerca de música como vivência de uma temporalidade, Blacking cita o 

próprio Stravinsky: “Music is given to us with the sole purpose of establishing an order in 

things, including, and particularly, the coordination between man and time (Stravinsky 

1963, 83)”. A essa coordenação entre “homem e tempo” que Stravinsky se refere, 

Blacking relaciona ao que distingue canção de fala na tribo dos Venda, independente das 

alturas, é a impressão de uma métrica regular (na qual palavras traçam suas 

irregularidades), que transfigura as palavras ditas em música. Da mesma forma, um 

jovem discerne um “spoken word87” como música sem necessidade de nenhuma 

conceituação teórica, a partir da intenção temporal intrínseca ao ato da performance.   

No testemunho da musicalidade para além do paradigma da música escrita, Blacking 

toca num ponto sensível para Schenker e para o conceito organicista, a saber, a fobia da 

mecanicidade (nas palavras de Schenker): “How different is today´s idol, the machine! It 

simulates the organic, yet, since its parts are directed toward only a partial goal, a partial 
                                                             
86 BLACKING, John. Music, Culture and Experience. University of Chicago Press, 1998.  p.37. 
87 Spoken Word é uma forma poética que se utiliza de prosa aliterada ou verso, com uso ocasional da rima 
e metrificação para exprimir um comentário social. É necessariamente “falada”, acontece como 
performance, guardando intensa relação com o Rap e o Hip-hop.  
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achievement, its totality is only an aggregate which has nothing in commom with the 

human soul88”. Essa mecanicidade é no entanto instigante para um compositor como 

Steve Reich, que no aparente automatismo liberta-se do canone estruturalista. Embora 

numa estética totalmente distinta da Sagração, é possível encontrar na declaração de 

Steve Reich (transcrita abaixo), uma ressonância com a declaração de Stravinsky a cerca 

de seu processo de composição da Sagração como não partindo de nenhum tipo de 

sistema específico. A instância da improvisação na Sagração de certa forma aproxima-a 

de uma idéia de composição-processo. Coincidentemente, Reich ao referir-se à sua 

criação, nega também um sistema analítico hierarquicamente orientado (de superfície x 

estrutura profunda): 

 

O que me interessa é um processo composicional e uma música que 

sejam uma e a mesma coisa… o uso de elementos estruturais ocultos nunca me 

atraíram. Mesmo quando as cartas estão na mesa e todos percebem o que está 

gradualmente acontecendo num processo musical, existem ainda mistérios 

suficientes para satisfazer a todos89. 

 

Sob a metáfora organicista, a Sagração figuraria como um mosaico de peças mortas. 

Seus temas são desterritorializados, não desenvolvem, são interpostos e justapostos 

arbitrariamente, como se o compositor encarnasse um Deux Ex Machina.  

Pieter Toorn, em seu Stravinsky and The Rite of Spring90, faz um levantamento de 

ressalvas feitas à Sagração, e cita três críticos, Constant Lambert, numa publicação 

intitulada Music Ho! A Study of Music in Decline (1934) 91 e Cecil Gray em A Survey of 

Contemporary Music (1924)92, bem como Adorno. É possível notar um eco direto entre 

uma crítica do mecanicismo e o tratamento de Stravinsky com relação ao ritmo. Toorn 

transcreve excertos literais do livro de Gray comentando a Sagração: 

 

O ritmo é divorciado dos outros elementos musicais constituintes, mudando 
de caráter, se acentua, se petrifica, sem vida – torna-se métrica. Da mesma forma em 
que um desenho ou um ritmo quando não representam mais nada, tendem a se tornar 

                                                             
88 SCHENKER, Hernich. Free Composition. 
89 Citado por Rober Fink in Rethinking Music, Oxford, 2001. p. 123. Trad. do autor.  
90 TOORN, Pieter Van Den. Stravinsky and The Rite of Spring, University of California Press, 1982.  
91 LAMBERT, Constant. Music Ho! A Study of Music in Decline. London, Faber and Faber, 3a ed. 1966.  
92

 GREY, Cecil. A Survey of Contemporary Music. Oxford University Press, 1924.  
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um mero padrão geométrico, como um papel de parede ou num carpete,  aqui, o ritmo 
musical, divorciado de suas implicações melódicas, também se torna inerte, morto, 
mecânico, métrico. (…) Ritmo significa vida, algum tipo de progressão ao menos, mas 
essa música permanence numa amedrontadora imobilidade. É como um giroscópio 
movendo-se incessantemente sobre si mesmo, sem ir a direção alguma, até que nos 
últimos compassos,  repentinamente cai de lado com uma guinada, e more. 93 

 

Essa apreensão da estrutura rítmica em Stravinsky, desumanizadora e mecânica, 

encontra paralelo nos comentários de Adorno, elencados por Toorn ao longo do capítulo,  

que em grande maioria denuncia uma estática, ou mesmo uma estratificação da obra 

(surge uma interessante possibilidade de ligação entre a Sagração e o minimalismo de 

Reich):  

Admiradores de Stravinsky têm se acostumado cada vez mais a declará-lo 
como um ritmista, testemunhando que ele restaurou a dimensão rítmica da música – 
que havia sido suplantada pelo pensamento harmonico e melódico. (…) A estrutura 
rítmica é certamente proeminente, mas isso é conseguido às expensas de todos os 
outros aspectos da organização rítmica. (…) O ritmo é ressaltado, mas separado do 
conteúdo musical. Isso resulta não em mais ritmo, e sim em menos ritmo do que em 
composições que não o tornaram um fetiche; em outras palavras, existem apenas 
flutuações de algo constante e totalmente estático no qual a irregularidade da 
recorrência substitui o novo. (…) Esse movimento, no entanto, consiste de uma 
variada recorrência da mesma coisa: as mesmas formas melódicas, as mesmas 
harmonias, de fato nos mesmos padrões rítimicos. Mobilidade… é nesse caso incapaz 
de qualquer tipo de direcionalidade.94 

 

Adorno aponta a arbitrariedade do compositor, “a modificação dos acentos, 

poderia em todos os casos, ser disposta de outra maneira95”,  e nesse sentido elas se 

tornam “irregularidades abstratas vazias de sentido”, constituindo um tipo de jogo 

arbitrário, um “jogo de azar”. Grey atribuiu essa característica a “padrões geométricos 

como aqueles encontrados em tapetes ou carpetes”, enquanto para Lambert os “padrões 

rítmicos eram quebra-cabeças”. Portanto, ao não apontar para um desenvolvimento, o 

ritmo aparece como “elemento concreto”, um fim em si, em “choques convulsivos e 

explosões repentinas”. Embora fundamental para a música moderna, a noção de choque 

em Stravinsky foi considerada desumanizadora. Na impossibilidade de apreender uma 

abstração nas irregularidades, e portanto de comungar racionalmente a obra, o ouvinte, na 

visão de seus críticos, tornava-se vítima de um bloqueio (na verdade a vítima é o 

                                                             
93 Ibd. Trad. do autor.  
94 ADORNO, Theodor. Philosophy of Modern Music.  Continuum International Publishing Group, 2003. 
Trad. do autor.  
95

 Ibd. 
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racionalismo). E a cumplicidade do compositor nessa condição foi considerada, por 

Adorno, no amparo da teoria Freudiana, como “sadista”, ou “sado-masoquista”.96  

É a violência depravando a alma elevada. “Alma elevada” que ancora uma noção 

que nasce na pretensão estética de ascese, dissensão entre Apolo e Dionísio, explorada 

por Nietzsche97, no embate entre um princípio ordenador (Apolo) e a potência caótica, 

mundana e criadora de Dionísio. Essa dicotomia o próprio Nietzsche revê. Com o 

amadurecimento de sua empreitada filosófica, o “humano, demasiadamente humano” se 

interpôs entre deidades de ordem e caos, reunindo na dissolução da metafísica, no 

humano, o desejo de potência. Blacking, da mesma forma, ao voltar-se para o humano, 

dissolve dicotomias. O pulso regular, a mecânica inexorável do batuque tribal, o jogo 

arbitrário entre acentos e métricas não se torna nesse contexto o protagonista de uma 

ameaça ou primarismo, mas um código que atravessa a corporalidade do homem, não em 

um “âmago espiritual”, mas no cardíaco.  

 

  

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

                                                             
96 Ibd. 
97

 NIETZSCHE, Frierich. O Nascimento da Tragéida. Companhia das Letras, 2005. 
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III. 

 

A partir de sua virada Neo-Clássica, Stravinsky despista de modo desconcertante 

todos aqueles que tendem a ver a Sagração como uma sequência teleológica à história da 

música ocidental, preocupação com a evolução musical que Boulez expressa na 

conclusão de sua análise: 

 

“Afinal de contas, chego a pensar que essa obra tem, apesar de suas lacunas e 

graças a elas, uma utilidade tão grande na evolução musical quanto Pierrot Lunaire.”98  

 

Mais do que discutir a razão de Boulez em uma afirmativa como essa, vale a 

oportunidade de desvelar o pressuposto que norteia toda sua análise, nesse caso 

totalmente imbuída do espírito modernista da época, que perpetua uma seqüencia 

ironicamente romântica de ideais, como a teleologia da história da música ocidental, bem 

como sua introjeção na própria estrutura sonora, que se reverte nos ideais organicistas de 

sistema e coesão, como lastros imprescindíveis para legitimar o rompimento com a 

estética romântica que na verdade é a grande fonte desse mesmo ideário vetorial 

ascendente.  

Tanto que não é gratuita a estupefação de Boulez ao referir-se à subseqüente fase 

“Neo-Classica” de Stravinsky: 
 

“(...) é impossível evitar certa perplexidade angustiada ante o caso Stravinsky. Como 

explicar, depois de Noces, esse esvaziamento acelerado que se manifesta por uma esclerose em 

todos os campos: o harmônico e o melódico, pelos quais se chega a um academismo falsificado, e 

até no rítmico em que se vê surgir uma penosa atrofia? Pode-se então falar de reação de um campo 

sobre o outro? Com efeito, pode-se constatar no começo do século XX uma curiosa dissociação 

entre a evolução do ritmo e a evolução do material sonoro: de um lado Schoenberg, Berg e 

Webern, pontos de partida de uma morfologia e de uma sintaxe novas, mas ainda presos a uma 

sobrevivência rítmica; de outro, Stravinsky. A meio caminho, Bartók sozinho, cujas pesquisas 

sonoras não seguem a trilha de Stravinsky, mas estão longe de atingir o nível dos vienenses.”99 

 

                                                             
98 BOULEZ, Pierre. Apontamentos de Aprendiz. Perspectiva, 1966. P.133. 
99 Ibd. P. 134.  
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Ainda com o avanço dos anos desde a análise de Boulez, é possível identificar 

outros laivos do estruturalismo que tentava gerar novas saídas para o advento do 

serialismo integral, como é possível ver no monumental esforço de Allen Forte100. 

Contrastando com a dicotomização Schoenberg – Stravinsky promovida por Adorno, a 

declaração de Forte revela o quanto um pensamento analítico pode potencializar, ou até 

mesmo moldar uma escuta de sonoridades dissimilares como similares: 

 

“A Sagração da Primavera é unificada não tanto pelas formações 

repetidas, embora hajam algumas instâncias delas, ou por relações temáticas do 

tipo tradicional, como o é por unidades harmonicas subjacentes, que são 

conjuntos de notas a serem considerados desvinculados de outros atributos. 

Nesse sentido, a Sagração lembra os trabalhos iniciais de atonalidade de 

Schoenberg e seus alunos.101 

 

Unidades analíticas podem aproximar repertories distintos na mesma medida que 

um enfoque semiótico pode traçar paralelos quase por livre associação. Questionar a 

unidade, no entanto, não significa render-se ao caos. Mais do que criar um “admirável 

mundo novo” no qual a unidade não figura, deve-se considerar a problemática de sua 

identificação.102 Visto que nenhum conceito se constitui como unicidade, a idéia de 

unidade é em si problemática e múltipla: unidade não como um inato “único solitário”, 

mas como uma concordância dialógica de diferentes múltiplos103. Assim como o próprio 

ato da escuta, que de certa maneira unifica a experiência das diversidades sonoras, a idéia 

de unidade pode prescindir de uma noção que a naturaliza em obras autônomas.  Como 

aponta Kevin Korsyn, um senso de “obra fechada” existe apenas por meio de convenções 

que ritualizam a arte na criação de uma membrana que a separa do mundo (o museu, a 

sala de concertos). Paradoxalmente, todos os fatores que isolam a obra, selando suas 

bordas e lhe conferindo autonomia, referem-se ao mesmo tempo a uma pluralidade de 

eventos que lhe são exteriores104.  

                                                             
100 FORTE, Allen. The Harmonic Organization of the Rite of Spring. New Haven and London. Yale University Press, 1978. 
101 Ibd. Trad. do autor.  
102 CULLER, Jonathan. On Deconstrucion. Theory and Criticism after Structuralism. Cornell University Press, 
1983.  
103 BAKHTIN, Mickail. Problems on Dostoyevsky´s Poetics. Univ. of Minessotta Press. 1984.  
104

 KORSYN, Kevin. Beyond Privileged Contexts. In Rethinking Music, Oxford University Press, 2001. p. 64. 
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 Para desenvolver a problemática de unidade, Korsyn recorre à Bakhtin e sua 

noção de enunciado. Enquanto a sentença é uma unidade de linguagem, o enunciado é 

fala (speech communication). Enunciados e sentenças divergem em inúmeros fatores. 

Enquanto a sentença é passível de repetição, o enunciado não, pois repetir um enunciado 

em outro contexto, gera novos enunciados. Diferente das sentenças, que podem existir 

como unidades isoladas, enunciados possuem sempre uma história, remetendo o que já 

foi dito ao que ainda não foi dito, e possuem incondicionalmente um interlocutor. Em seu 

pensamento crítico, Bakhtin sustenta que a lingüística se equivoca ao tomar a sentença 

como modelo para todo ato da fala, ignorando o enunciado, produzindo um conceito 

simplificador e distorcido da comunicação, no qual o ouvinte é um receptor passivo de 

uma mensagem que seria idêntica, mesmo se ele estivesse ausente. Ao contrário, o 

enunciado pressupõe um ouvinte ativo. É o outro que modula a mensagem, quem fala, 

antecipa-se à resposta do interlocutor. Assim, Bakhtin concebe o mundo como plano 

“interindividual105”.  

A lingüística pode desvendar a estrutura das sentenças, mas não a relação entre 

enunciados. Com essa crítica, o pensamento de Bakhtin pode servir como apoio para um 

reposicionamento na pesquisa musical, visto que essa privilegia um modelo derivado da 

lingüística. Korsyn enumera os trabalhos de Fred Lerdahl e Ray Jackendoff106, que 

emulam a teoria de Noam Chomsky, ou Jean-Jacques Nattiez107, que toma inspiração da 

semiótica, e aponta que mesmo nas teorias mais antigas a dominância de modelos 

lingüísticos prevalece. Foucault descreve como no século XVII e XVIII a linguagem era 

analisada como uma sequência de proposições. Proposições ligam dois signos distintos ao 

verbo ser. “O gramado é verde liga a cor verde e o gramado, afirmando a coexistência de 

duas representações108.” Para Rameau, aponta Korsyn, a cadência assume a função de 

uma proposição: a cadência liga duas harmonias em uma unidade, do mesmo modo que 

proposições ligam duas representações. Rameau usa a cadência como modelo para outras 

progressões, assim a obra torna-se uma série de cadências interconectadas. Toda 

proposição pressupõe a presença, mesmo que invisível, de um verbo. Assim, para além 

                                                             
105 BAKHTIN, Mikhail. Speech Genres, and other late essays. University of Texas Press, 1986.  
106 LERDAHL, Fred. JACKENDORF, Ray. A generative Theory of Tonal Music. The MIT Press, 1996. 
107 NATTIEZ, Jean-Jacques. Musicologie générale et semiologie. 1987. 
108

 FOUCAULT, Michael. A ordem do Discurso. Gallimard, 1971. 
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do componente cultural, a ligação entre uma dominante e uma tônica é naturalizada como 

“linguagem”, é o “verbo” que dá sentido aos seus componentes e os desenvolve na obra e 

nas visões não apenas da teoria, como da própria história da música. O conceito de 

unidade, de suma importância para a “linguagem musical” reúne de certo modo a 

metafísica do verbo ser, na medida em que reúne sonoridades dissemelhantes sob um 

conceito unitário, onde os componentes são nomeados a partir de sua articulação, como 

numa seqüência de proposições.    

Assim, a continuidade e a lógica são naturalizados como “propriedades da 

linguagem musical”, e a diferença é o elemento que a desafia, passível de uma ação 

analítica que a explique e conforme: 

Prestar atenção à mudança é tacitamente assumir que mudança 

(especialmente quando aparenta ser anômala) é o que pede por explicação, e 

correlativamente, tomar por certo que a persistência é a norma da existência. 

Portanto, o axioma da constância subjaz não apenas a interpretação histórica 

mas a quase todas as formas de compreensão humana.109  

 

Kevin Korsyn discorre que continuidade e unidade tornam-se entidades 

problemáticas na medida em que entram em contato com a instância temporal. A tensão 

entre o fluxo do tempo e continuidade que sobreviva a ele já em si implica um processo 

dinâmico. Desse modo ao correlacionar a sequência histórica a um binômio de figura e 

fundo, como se sob um fundo homogêneo se destacasse o gênio criador, a narrativa 

histórica apenas reproduz a própria tensão entre um desejo cognoscível que impetra a 

teleologia (“o sentido histórico”) na força desagregadora do tempo.  

A unicidade e autonomia da obra de arte se estende para o conceito histórico e a 

repressão da heterogeneidade na análise tem paralelo com a repressão da descontinuidade 

na dialética histórica.  

É preciso renunciar a todos esses temas que têm por função 
garantir a infinita continuidade do discurso e sua secreta presença no 
jogo de uma ausência sempre reconduzida. É preciso estar pronto para 
acolher cada momento do discurso em sua irrupção de acontecimentos, 
nessa pontualidade em que aparece e nessa dispersão temporal que lhe 
permite ser repetido, sabido, esquecido, transformado, apagado até nos 
menores traços, escondido bem longe de todos os olhares, na poeira dos 

                                                             
109

 MEYER, Leonard, B. Style and Music: Theory, History, and Ideology. Philadelphia, 1989. Trad. do autor. 
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livros. Não é preciso remeter o discurso à longínqua presença da origem; 
é preciso tratá-lo no jogo de sua instância. Essas formas prévias de 
continuidade, todas essas sínteses que não problematizamos e que 
deixamos valer de pleno direito, é preciso, pois, mantê-las em suspenso. 
Não se trata, é claro, de recusá-las definitivamente, mas sacudir a 
quietude com a qual as aceitamos; mostrar que elas não se justificam por 
si mesmas, que são sempre o efeito de uma construção cujas regras 
devem ser conhecidas e cujas justificativas devem ser controladas; definir 
em que condições e em vista de que análises algumas são legítimas; 
indicar as que, de qualquer forma, não podem mais ser admitidas. Seria 
bem possível, por exemplo, que as noções de "influência" ou de 
"evolução" originassem uma crítica que as colocasse - por um tempo mais 
ou menos longo - fora de uso110. 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

                                                             
110 FOUCAULT, Michel. A arqueologia do saber. Trad. Luiz Felipe Baeta Neves, -7ed. – Rio de Janeiro, 
Forense Universitária, 2008.  
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IV. 

 

Distanciamento é prerrogativa a qualquer investigação, científica ou empírica, e 

essa é uma característica que John Blacking acentua ao voltar-se para circuitos musicais 

exteriores ao ocidente. Da mesma forma com que Debussy encontrou elemento de 

fascínio durante a exposição de 1900 no Gamelão Javanês, numa Europa dominada pelo 

Wagnerismo, Bártok absorveu manifestações folclóricas, e muitos outros compositores 

voltaram-se igualmente para a percepção de uma diversidade de outros mundos sonoros. 

A etnomusicologia surge como contraparte teórica a esse panorama, num movimento que 

por um lado poderia resultar numa “colonização”, ao submeter o objeto de estudo aos 

conceitos e métodos de análise que se aplicavam à música clássica e romântica, mas que 

por outro poderia traçar uma saída profícua buscando no impacto com o diferente, um 

modo de ver e ouvir compatíveis. Nesse sentido a etnomusicologia forçosamente rompe 

com a “independência da música pura”, e religa-se a uma teia complexa de música, 

território e cultura. Assim, se para o compositor a riqueza dos sons não ocidentais seduz e 

inspira novas formas de articulação, para o etnomusicólgo o fascínio dá-se sobretudo no 

desafio de aproximação que elas implicam, numa disciplina de reinventar-se a partir do 

objeto. Assim, mais do que definir-se por seu objeto, define-se pelo modo de aproximar-

se, como afirma John Blacking:  

 

“Enxergo a etnomusicologia como um método, mais do que uma area de estudo. 

Não é apenas uma preocupação com o estudo do chamado “folklore”, ou das músicas 

“populares” ou “primitivas”, ou da arte asiática. Não é apenas uma musicologia 

comparada, no qual sistemas exóticos são analisados em relação a propriedades acústicas 

e musicalidades, a partir de testes culturais específicos. É antes um enfoque que 

compreende todas as músicas e o fazer música no contexto da performance e das idéias e 

habilidades que compositores, instrumentistas e ouvintes trazem para aquilo que eles 

definem como situações musicais. Uma das primeiras coisas que os etnomusicólogos 

aprendem é que música é um fato social e uma comunicação multimídia: existem muitas 

sociedades nas quais inexiste a palavra ‘música’, e que não a isolam conceitualmente da 

dança, do teatro, do ritual e da vestimenta”.111 

 
                                                             
111 BLACKING, John. A commonsense view of all music.  Reflections on Percy Grainger´s contribution to 
ethnomusicology and music education. Cambridge University Press, 1987. Trad. do autor.  
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Nesse caso, um grande desafio é a impossibilidade da afirmação “tudo está dado 

pela partitura”, porque não somente a partitura inexiste, como a própria idéia de música 

como a concebemos implica-se com outras de modo complexo. Resulta que ao analista 

fica impossível furtar-se do estésico: é imprescindível ver e ouvir, embora o fonograma, 

paralelo etnomusicólogico da partitura, pode em laboratório, distante do campo, ser 

submetido a qualquer método, e analisado da mesma forma como se faria a uma obra 

serial. De todo modo, esse processo de tradução – gravar o que se ouve – transcrever o 

que se gravou – analisar o que se transcreveu - suscita discussões desde o início da 

etnomusicologia. Ao retomar Percy Grainger, um compositor e etnomusicólogo 

australiano nascido em 1882, John Blacking remonta a essas questões primordiais de 

sua área. Á época dos artigos de Grainger, “Collecting with the Phonograph” (1908), e 

“The Impress of Personality in Unwritten Music” (1915) era comum o pesquisador 

“corrigir” pequenas imperfeições advindas da performance de modo a preservar a 

“estrutura” do registro na partitura que era transcrita de um fonógrafo. Nesse sentido, o 

jogo entre uma “estrutura profunda” e a “apreensão superficial”, no contexto da análise 

musical, está longe de ser um jogo de imparcialidades.  

Jim Samson discorre a cerca de uma preocupação que permeou por muitos anos 

a teoria musical: a busca por regras sistemáticas e “leis” que condicionem a arte, que 

fossem derivadas das próprias obras. Inicialmente essa busca não era direcionada a obras 

específicas mas sim às “propriedades gerais”, da mesma forma que a disciplina do 

contraponto muitas vezes figura num curso de graduação como um conjunto de normas 

gerais, ao invés de contextualizar-se a partir de obras musicais específicas. A virada 

teórica de “leis gerais” para uma teoria orientada para as obras marcou uma mudança de 

um paradigma “doutrinário” para um “racional”. O efeito dessa reorientação implicou 

numa mudança no status da obra musical, de um objeto prospectivo, para um 

retrospectivo.112Ao colocar a obra no meio da problemática teórica, esta cada vez mais 

tornava-se território de investigação ou crítica formal, pensamento que ganhou ainda 

mais força a partir do século XIX e subsequentemente com as formulações de Riemann, 

Mermann, Schoenberg e Schenker, na gênese de uma disciplina que tornou-se 

                                                             
112 GARNETT, James. Complexity in Music: Studies in compositional, theorical and Analytical Thought. 

Oxford Phd Diss. 1993.  
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independente da “teoria musical”: a análise. Unidade, sistemática e coerência de certa 

forma traziam na visão da peça analisada a confirmação de uma teoria geral e ao mesmo 

tempo sua superação por meio dos estratagemas específicos de cada obra-prima do 

cânone ocidental: “a obra tornou-se estrutura, e nela residia seu valor. Foi nesse ponto 

que a teoria musical encontrou base comum com o surgimento da poética estruturalista 

em outras artes”113. A transposição da análise para o contexto acadêmico norte-americano 

reforçou a cisão com a categoria da teoria musical, embora permanecesse extremamente 

ancorada em seus pressupostos. Se ferramentas analíticas conectam-se explícita ou 

implicitamente à teoria musical, essa necessariamente deriva de um contexto histórico. 

No entanto, identificar essa “raiz dupla” da ferramenta, teórica e histórica, perpetra uma 

atitude interdisciplinar que conflita com a crescente especialização da própria disciplina 

da análise. O ethos de profissionalismo no qual os analistas se entrincheiram na 

academia, dotou a análise de uma linguagem esotérica que a isola das outras disciplinas, 

fortalecendo seu território como independente, autônomo. Fundamentalmente, esse ethos 

de profissionalismo ameaça separar disciplinas, e ela mesma, de seu próprio assunto114.  

A transformação do pensamento de Schenker numa verdade 

científica despida de metafísica é sintomática desse último estágio de 

investigações analíticas, alimentado subsequentemente por meio de analistas 

britânicos e norte-americanos, se diferenciando claramente dos teóricos 

alemães. E foi acima de tudo que esse estágio, exemplificado pela hegemonia 

da chamada análise Schenkeriana, junto com os enfoques de teoria dos 

conjuntos desenvolvidos por Milton Babbit e Allen Forte, que definiram 

análise como uma categoria autônoma. De nossa presente perspectiva, é útil 

questionar a natureza e a competência dessa categoria. Qual tipo de 

conhecimento musical é o conhecimento analítico? Existe uma única categoria 

geral que englobe esse conhecimento? Quais as condições precisamos obter 

para que se torne válida? E como ela se relaciona com as ciências humanas?115 

 

No mesmo incômodo, Blacking chama atenção, assim como Fabien Levy, para a 

incompatibilidade de descrever um discurso não verbal, que é a música, em linguagem 

textual, mas acrescenta que, para além da mistificada objetividade do fato musical, seu 

                                                             
113 SAMSON, Jim, Analysis in Context, in Rethinking Music, Oxford, 2001. p. 41. 
114 Ibd. p. 38. 
115

 Ibd. p. 43 
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sentido é revestido positivamente de uma ambigüidade que nasce no contato com a 

especificidade do ouvinte.  

Interpretações ambíguas de signos musicais são provavelmente as 

mais potentes fontes de inovação e mudança musical: quando a circunstância 

social de alguém encoraja o desenvolvimento de uma forma mais 

idiossincrática do que culturalmente aprovada de se ouvir música, é que se cria 

algo que atinge novas direções. 116  

 

Análise, na medida em que é escuta, torna-se de certa maneira ato 

composicional, e como escuta desviante, modula reconfigurações totalmente novas cuja 

pertinência fica submetida ao impacto da novidade que faz emergir no analista, mais do 

que na sua “propriedade analítica”.  Blacking comenta o caso de uma análise realizada 

por um estudante de uma universidade no Kenya que abordava a sonata para piano Op.49 

nº2 de Beethoven. O aluno produziu uma análise “errada”, partindo do modelo de Tovey, 

enquanto que todos os outros alunos atingiram análises “corretas”. Enquanto professor 

convidado, Blacking viu-se obrigado a discordar da avaliação negativa feita ao aluno por 

parte dos professores da casa, levando em conta que este havia produzido uma análise 

perfeitamente lógica, embora “desviante”, contrastando períodos e padrões rítmicos, 

linhas de baixo e texturas, mais do que armaduras de clave e motivos melódicos. 

Frequentemente, observa Blacking, são justamente essas “análises desviantes” que geram 

as grandes somas de dinheiro de inúmeros regentes, instrumentistas e gravadoras; fato 

ainda não reconhecido por musicólogos e teóricos que muitas vezes assumem uma 

missão de produzir a análise definitiva de obras-primas117.  

No momento em que a disciplina da análise afasta-se do risco, oblitera-se à 

própria ambigüidade que lhe é inerente, e produz mais um modelo reificante que novas 

formas de escuta. 

Não apenas uma nova análise gera uma nova escuta, como muitas vezes 

transfigura a própria partitura em um sistema analítico. Quanto mais forte é esse 

pensamento de sistema, mais esse pensamento molda o recorte do material. Assim, em 

diversos momentos da análise que faz Boulez da Sagração da Primavera é possível 

                                                             
116 BLACKING, John. Music, Culture and Experience. University of Chicago Press, 1998.  
117

 Ibd. p. 255 
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vislumbrar uma série de escolhas arbitrárias cuja única função é “fechar o esquema”, 

como se o analista tivesse intuído uma conclusão de antemão, que guia o seu olhar sobre 

a obra, gerando compartimentações que surgem apenas para dar corpo a proporções 

desejadas. É o que muitas vezes acontece na investigação dos números áureos em obras 

clássicas.  

Para flagrar esse tipo de “ajuste”, é necessário aproximar-se a uma situação 

muito específica da análise, acercando-se da partitura de modo a questionar as escolhas 

e justificativas do analista. Boulez percorre a Sagração com uma régua, e descobre uma 

infinidade de relações métricas. Quando encontra simetrias ou permutações, ele aponta, 

quando não, apenas enumera materiais e proporções. Por mais neutra que pareça, a 

descrição pura e simples recorta a obra segundo critérios específicos e uma terminologia 

que já define uma “janela analítica”. Stravinsky nunca contestou a análise de Boulez e 

provavelmente tomou conhecimento dela no ano de sua publicação em 1953, período 

que coincide com sua “fase serial” (Agon – 1954, Canticum Sacrum – 1955, Threni – 

1958). De todo modo, a análise musical implica sempre uma tensão com seu objeto, 

visto que desenvolve em uma linguagem “lógico-textual” acerca de um fenômeno 

sonoro. Como diria João Cabral, “é difícil defender só com palavras, a vida”, desafio 

que encontra paralelo entre música e análise. Essa tensão no entanto pode conter muitas 

gradações, e é a partir dela que visões de análise disputam território numa obra. São 

ferramentas de apropriação. Ao percorrer o artigo “Stravinsky Permanece”, de Boulez, 

que contém a análise supracitada, é possível relacionar dois níveis de tensão com a obra, 

um intermediário e outro mais intenso. O intermediário é aquele no qual obra e análise 

estão conformados numa descrição, êxito que muitas vezes já é suficiente para uma 

denotação conclusiva. É importante ressaltar que essa tensão reside em grande parte 

pela escolha da terminologia – palavras que se referem a sons. Abaixo, um trecho a 

título de exemplo. 

Primeiramente, Boulez enxerga a obra ligada a uma tradição tonal: “A 

linguagem de Stravinsky, longe de representar uma libertação do ponto de vista tonal, 

consiste em poderosas atrações criadas em torno de certos pólos, pólos estes que não 

poderiam ser mais clássicos: a tônica, a dominante, a subdominante118 (BOULEZ:1995, 

                                                             
118 BOULEZ, Pierre. Apontamentos de Aprendiz. Perspectiva, 1966. P. 76.  
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p.75)”. Esse “background tonal” é um exemplo que deflagra uma linha de tensão com a 

sonoridade da Sagração. O exemplo retoma uma passagem de Cercles mystérieux des 

Adolescents, no número [91] da partitura, identificando os fragmentos melódicos a 

partir da terminologia que se usa no repertório clássico: 

 

 

 

 

 

 

 

  

 

 

 

 

Independente da adequação terminológica, o foco de Boulez, não só nesta 

passagem, como em grande parte da sua análise, começa com uma observação de 

proporções métricas: 

 

1. Antecedente I = Seis semínimas agrupadas nas fórmulas de compasso 4/4 e 2/4. 

2. Antecedente II = Sete semínimas agrupadas nos compassos cujas  fórmulas são 

4/4 e 3/4. 

 

3. Consequente I = Quatro semínimas agrupadas num compasso 4/4. 

 

4. Consequente II = Cinco semínimas agrupadas num compasso 5/4. 

 

Antecedente II Antecedente I 

Conclusão Consequente I Consequente II 
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5. Conclusão = Seis semínimas em dois compassos 3/4. 

 

 

A partir dessa observação da partitura, Boulez começa  a procurar pelas relações 

de prolongamento ou condensação entre os trechos: 

 

Entre o Antecedente I (4+2) e Consequente I (4)  

 

 “O conseqüente I baseia-se na condensação do antecednete I pela supressão da 

bordadura inicial e a transferência da dominante fa# para a tônica si (ibd. p.79).” 

 

Entre o Antecedente II (4+3) e Consequente II (5) 

 

“O consequente II, paralelo ao antecedente II, usa o mesmo processo do 

conseqüente I, ou seja, o acréscimo de um fa#, mas esta nota, desta vez, está situada antes 

das duas últimas semínimas, sendo assim transformada em apojatura da subdominante 

mi; como figuras de valor temos duas semínimas + três semínimas (ibd)”.  

 

Na conclusão (3+3): “Na conclusão temos três semínimas + três semínimas.”  

 

“Temos então quatro membros de frase de duração desigual, 6, 7, 4, 5 e uma 

conclusão cuja duração vai ser a mesma do primeiro antecedente, mas com a seguinte 

diferença da divisão interna: 4+2 e 3+3. (ibd, p.80)”  

Boulez prossegue com uma observação detalhada deste mesmo trecho. Aponta 

em seguida a relação que essas frases em métricas irregulares estabelecem com um 

ostinato constante de quatro colcheias que ocorre simultaneamente a essa passagem: 
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Nos antecedentes, o 

ostinato está sempre em “fase” 

com o início das frases. No 

consequente, entra em 

“defasagem”, para retornar na 

conclusão em “fase”.  

“A conclusão volta ao 

tempo forte e une os seus 

próprios ‘duas vezes três 

semínimas’ às ‘três vezes duas 

semínimas’ do pedal rítmico” 

(ibd.).  

 

Tendo analisado o Ritmo, Boulez passa a abordar a estrutura harmônica, e 

chama atenção para os seguintes acordes: 

Acorde 1: [si, re#, fa#]  

Acorde 2: [si#, re, fa#] 

Acorde 3: [si#, re#, fa#] 

Em seguida relaciona a sua recorrência: 

O antecedente I utiliza os acordes 1 e 2.  

O antecedente II utiliza os acordes 3 e 1.  

O consequente II utiliza o acorde 2.  

“Demonstremos claramente o jogo destas simetrias: o antecedente II utiliza o 

acorde 3 ainda não utilizado e termina com ele simetricamente em relação ao acorde 1; 

este acorde 1 está colocado sobre o fa# após a bordadura simetricamente em relação ao 

antecedente I, onde ele se acha sobre o fa# antes da bordadura; finalmente no 

consequente II, o fa# apojatura utiliza o acorde 2, já que o antecedente II utilizou o 

acorde 3” (ibd p.80). Assim por diante, Boulez descreve minuciosamente a passagem 

em tom conclusivo. Existe a tensão da terminologia, mas a obra está totalmente 

conformada à descrição.  
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Um outro nível de tensão se estabelece a partir do momento em que Boulez 

flagra uma lógica que a princípio não se mostrava aparente. Quanto maior é a lógica, 

mais surpreendente é a descoberta. O ato de desvelar uma série ou um padrão de 

permutações, faz com que a análise avance da mera descrição para “matar a xarada”. O 

exercício instigante da déchiffrage, que encontra referência fundamental em Olivier 

Messiaen, um dos mentores de Boulez e professor de “decifração musical” no 

Conservatório de Paris, permeia todo o texto de Boulez (essa correlação está 

amplamente desenvolvida no decorrer do anexo presente nessa dissertação, que aborda 

mais detidamente diversas passagens da Sagração a partir de ambos autores). Quanto 

mais a partitura é encarada como enigma, mais o analista encarna o investigador. Êxito 

nesse caso, não é descrever, é revelar. O desfecho ocorre ao por a nu uma relação que 

não estava aparente, e que quando percebida, parece óbvia e irrefutável.  

Fez-se referência a dois níveis de tensão na análise de Boulez, um intermediário, 

e outro mais intenso. O intermediário foi identificado com o êxito de uma descrição cuja 

tensão reside apenas na terminologia. O intenso está identificado com o ato da 

decifração, e sua tensão reside na comprovação ou refutação de uma “lógica oculta” na 

confrontação da partitura. Nessa incursão, a tensão pode chegar ao ponto de “forçar” 

literalmente a partitura para extrair dela a confissão que encerraria o caso. É quando o 

analista procede com “pequenos ajustes”, após os quais, tudo se encaixa. Muitas vezes, 

esses ajustes não são declarados. Tomado pelo vislumbre de uma sistemática, o próprio 

autor é involuntariamente levado a cercar-se apenas ao conjunto de elementos que a 

corroboram, e não aos que a contradizem. Por outro lado, quando o ajuste é declarado, 

isso significa que a sistemática modula a própria escuta e impõe os critérios de 

discriminação, não apenas à partitura, mas à própria percepção da obra, visto que o 

analista passa a considerar como elemento estésico primordial e significante, aquele que 

encarna o sistema desvelado, num esforço que seria correspondente ao “escutar a 

forma” proposto por Adorno.  

Como exemplo desse conflito, vale abordar um trecho no qual Boulez analisa 

Danse Sacrale, a partir de [151] que Fabien Levy aborda largamente em seu artigo 

Fascination Du Signe e identifica: 
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Em sua análise Boulez realiza pequenos ajustes em relação à sintaxe 

que prétende fixar : os numéros 152 e 164 não correspondem a nenhum novo 

fragmento afim de não interromper a lógica dos agrupamentos. (…) Os ajustes 

que Boulez opera localmente refletem igualmente essa importância dada aos 

signos, que são aqueles da partitura ou então aqueles da sintaxe da análise. (…) 

As adaptações sintáticas e de segmentação permitem que  Boulez obtenha em 

sua análise paradigmática uma figura geométrica e singular. 119  

 

 

A mesma coisa ocorre no decorrer da análise no qual Toorn identifica inúmeras 

passagens da Sagração, com a escala octatônica. A simples conferência torna flagrante 

a arbitrariedade que molda o texto musical ao conceito. Diversas passagens octatônicas 

citadas por Toorn não conferem.  

 

 

Tendo em vista as collections (escalas octatônicas) destacadas acima, é possível 

ver destacado nas cores, as notas que não se encaixam numa análise que ele desenvolve 

em Stravinsky and The Rite of Spring120. Praticamente todas as páginas da sua análise 

contém exceções à octatônica que não são destacadas ou comentadas por Toorn. Vale 

dizer que Toorn não chega a defender textualmente a Sagração como uma “obra 

octatônica”, e sim como um misto diatônico e octatônico. No entanto, em sua análise na 

pauta, interpõe sempre estruturas ocatônicas que refletiriam a estrutura de alturas da 

passagem. Abaixo, três excertos escolhidos aleatoriamente: 

                                                             
119 LEVY, Fabien. Fascination du signe et de la figure remarquable en analyse musicale.  
120

 TOORN, Pieter. Stravinsky and The Rite of Spring. Berkeley: University of California Press, 1987. 
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Na etnomusicologia A. L. Loyd chama atenção para essa mesma classe de 

questões ao comentar a atuação de Percy Grainger:  

 

O cantor popular expressa o humor de uma canção por uma sutil alteração de 

pulso, uma leve mudança no timbre vocal, e por uma quase imperceptível  acentuação 

ou suavização do ritmo, bem como que por nuances de ornamento que nossos 

folcloristas, com exceção de Percy Grainger, tem constantemente negligenciado em 

suas transcrições. 121. 

 

Interessante notar que os registros folclóricos que Stravinsky dispôs no curso de 

seu processo composicional da Sagração estão revestidos dessa “correção escolar”, de 

transcrições em compassos regulares, sem nenhum sinal de variações como as referidas 

na citação acima, e que no entanto, no seu punho, retomam um largo potencial de 

assimetrias e ornamentos: 

 

 
122 

 

Uma descrição transcrita por Percy Grainger de um registro da época faz pensar 

numa plasticidade do material sonoro, em oposição a um “organicismo”. Não mais 

aquela idéia baseada no passo clássico e regular, de proporções equilibradas, mas outra 

no qual a assimetria, as escalas sobrepostas e dissonâncias não surgem como “atitude 

moderna”, e sim como decorrência natural do material: 

                                                             
121 LOYD, Albert L. Folksong in England. Lawrence and Wishart, London, 1967. 
122 TOORN, Pieter. Stravinsky and The Rite of Spring. Berkeley: University of California Press, 1987.p. 11. 
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Irregularidades rítmicas de todos os tipos estão em evidência em todos os 

lugares e as  escalas folclóricas, nas chamadas melodias modais, não são 

finalmente fixas como são as nossas, mas estão repletas de alternâncias velozes 

entre terças maiores e menores, sustenidos e sétimas bemóis, e (mais raramente) 

sextas maiores e menores, e onde quer que a sexta da escala ocorra, usualmente 

como nota de passagem, todas os outros intervalos são atacados livremente, seja 

por saltos, ou como notas iniciais em frases.123.  

 

Descrições relevam signos que possam indicar um sentido para análise. Para 

Blacking, formas musicais estão intimamente relacionadas à organização social, assim 

sua análise não se ancora numa “teoria musical”, e sim de uma observação de correlação 

entre sonoridade e cultura. A seleção de materiais escalares nesse enfoque se liga mais a 

um processo social do que a propriedades acústicas intrínsecas ao som, e nesse sentido 

revelam o quão revestido de artificialidade está o próprio conceito ocidental de escala no 

contato com sociedades de tradições musicais não escritas. Na terra dos Venda, aponta 

Blacking, escalas pentatônicas, hexatônicas e heptatônicas são todas usadas, isso não 

reflete um processo de desenvolvimento musical do simples para o complexo. Reflete um 

processo de mudança social no qual diferentes grupos, com diferentes tradições se 

amalgamaram numa sociedade com uma cultura aparentemente homogênea.124 

Assim, no contato com culturas não ocidentais, ficou evidente, desde o início, que 

os conceitos derivados da então recentemente emancipada “teoria musical” não eram 

apropriados para explicar a organização tonal de outras culturas. Blacking cita o físico e 

filólogo Alexander John Ellis que em 1885 investigou a escala musical de diversas 

sociedades, e conclui: 

A escala musical não é una, nem natural, nem mesmo fundada 

necessariamente nas leis de constituição do som musical tão belamente 

trabalhado por Helmoholtz, mas muito diversa, muito artificial, e muito 

caprichosa.125 

 

                                                             
123 BALOUGH, Teresa. A musical Genius from Australia. Selected Writings by Percy Grainger. Music Monographs, n.4 
Nedlands: University of Western Australia Press. Trad. do autor.  
124 BLACKING, John. Music, Culture and Experience. University of Chicago Press, 1998. p. 47. 
125

Ibd. p. 223. 
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Igualmente, no contexto da Sagração, a escala passa a ser mais uma instância de 

ferramenta analítica do que uma realidade sonora. Obviamente, seja na África, seja na 

Rússia, determinadas alturas são selecionadas e recorrentes numa peça, mas nem o 

pentatonismo, nem o octatonismo são estruturas de criação ou disparam um processo 

composicional na Sagração, são conceitos cuja única função é nomear e reduzir a 

organização das alturas a conjuntos específicos, num procedimento que não difere tanto 

assim da abstração de Allan Forte em seu The Harmonic Organization of The Rite of 

Spring. 

Ao tirar o foco de uma análise musical que rastreia sistemáticas ancoradas numa 

teoria da música ocidental, Blacking se aproxima da organização social como parâmetro 

para construção de sua própria teoria de sonic order126. No entanto, identifica que é 

possível uma conexão com a experiência musical para além da intermediação de padrões 

culturais e que o sentido musical transborda tais padrões, “sobretudo por que muitas 

convenções culturais são realizadas de modo análogo a pensamentos musicais, e porque a 

habilidade do cérebro humano de relacionar as diferentes transformações de uma figura 

não dependem inteiramente da experiência cultural”127. A despeito de todas as diferenças 

contextuais, geográficas e temporais, o homem carrega em si um elemento de lastro 

ordenador, o próprio corpo, traço comum à sua espécie.  

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

                                                             
126 BLACKING, John. How Musical is Man? Washington University Press, 6a ed.2000.  
127

 BLACKING, John. Music, Culture and Experience. Chicago University Press, 1998.  
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 V. 

 

O advento de uma nova linguagem que fosse “dominar a música pelos próximos 

100 anos” seria necessariamente uma que rompesse com os ditames estéticos da música 

clássico-romântica, e Schoenberg ao declarar seu otimismo com relação à música 

dodecafônica, certamente o fazia tomado pelo êxtase da própria experiência sonora. 

Blacking retoma os escritos de Grainger para introduzir um tema central no seu 

pensamento, e de certa forma o faz para reforçar também a necessidade de dar passagem 

a um manancial de novas sonoridades. No entanto, para Blacking,  legar “oportunidades 

iguais a cada voz” não reside num sistema dodecafônico que regule alturas, mas passa 

necessariamente por uma reflexão a cerca da idéia de evolução musical.  

Phillip Bohlman, em seu capítulo Ontologies of Music128aborda a noção 

ontológica que opõe “a música” (Die Musik) - a “músicas”. Essa oposição entre um 

conceito geral de música e um outro “plural” deriva do contexto da gênese do 

Romantismo na história germânica durante o século XIX. “A música” pertence a um 

grupo privilegiado com um status econômico e educacional específico, não menos do que 

práticas artísticas no sul da Índia “pertencem” a uma alta casta Bramane, ou práticas 

elitistas na China a uma inteligentsia ligada às teorias sociais de Confúcio. Circunscrever 

a ontologia da música no singular não apenas fez vender enciclopédias como provê a base 

para um tipo de “poder imperial”, um controle intelectual.Tais políticas não se tornam 

menos evidentes em um mapa musical com muitas músicas129. Se cada cultura tem a sua 

música singular, então o mundo pode ser analisado por acadêmicos que figurem seus 

sistemas individuais, um após o outro. A pluralidade no entanto, continua encerrada 

dentro da oposição “Die Musik” e “músicas”. Dentre outras problemáticas, essa é uma 

das que lega ao termo “World Music” não apenas um rótulo mercadológico, mas uma 

noção que numa atitude aparentemente pluralista ainda resguarda um alto grau de auto-

referência.  

Assim, se ainda persiste uma idéia de “música” no singular, é notório que o 

conceito de sua evolução esteja calcado na crença no “gênio criador” individual, onde 

                                                             
128 BOHLMAN, Phillip. Ontologias Musicais. In Rethinking Music, Oxford, 2001. p. 25. 
129

 Ibd.  
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numa visão mais esclarecida inclui os aspectos sócio-econômicos que coadunam para a 

difusão de uma nova linguagem. Blacking aponta que este conceito implícito em muito 

da musicologia histórica não é derivado de sua contraparte científica, a teoria da 

evolução, de Charles Darwin, que aliás insistia; a idéia de evolução jamais deveria se 

confundir com um ideal vitoriano de “ascensão à perfeição”, e havia advertido em suas 

cartas: “jamais use as palavras ‘inferior’ e ‘superior’”. Segundo Blacking, a noção de 

“história da música” se liga muito mais do que à “teoria da evolução”, a uma noção de 

processo histórico orgânico, do homogêneo para o heterogêneo130. A própria série 

harmônica serve como metáfora e exemplo para uma história que começa no cantochão – 

a simples linha melódica, para evoluir no contraponto à oitava, quinta, para finalmente 

incluir a terça, a sétima, e assim evoluir até o cromatismo. Nessa corrente, Blacking cita 

Guido Alder que em 1885 escreve: “(…) starting from the beginnings of simple melody 

the structure of works of art grows by degrees” 131.  

Nesse princípio, do simples ao complexo, se identifica também na Sagração da 

Primavera o elemento “mais simples”, a melodia, que se articula num tecido complexo. 

Dessa forma, a grande atenção deve se voltar necessariamente à forma de articulação 

desse tecido e assim, seus elementos constituintes passam a ser menos fundamentais. Um 

notório exemplo é a defesa da idéia da unidade octatônica por Pieter Toorn. Nessa visão, 

as “peças simples”, a saber, todos os fragmentos de melodias modais que compõem a 

Sagração da Primavera, figuram como “peças neutras” de um quebra-cabeça que é 

unificado pela octatônica. Boulez e Allen Forte, do mesmo modo, exploram grandemente 

o potencial de complexidade da obra, e em todas essas visões, há uma prerrogativa óbvia: 

de uma simples melodia modal, o que se pode dizer que seja de interesse analítico? 

Richard Taruskin responde a essa questão num pensamento de gênese, investigando a 

complexidade das remissões musicais protagonizadas na Sagração, e confirma um 

interessante fenômeno, a pouca “coesão temática” é inversamente proporcional à alta 

quantidade de apropriações dos temas folclóricos. A capacidade de reunir remissões 

exteriores coincide com as poucas remissões temáticas internas, como se o mecanismo de 

unidade e coesão temática apontasse a um sujeito oculto, fora da obra. De todo modo, de 
                                                             
130 BLACKING, John. A commonsense view of all music.  Reflections on Percy Grainger´s contribution to 
ethnomusicology and music education. Cambridge University Press, 1987. 
131 MUGGLESTONE, Erica. Guido Alder´s The Scope. Method, and Aim analytical commentary. Yearbook for tratiditional 
music. V.13. 1982.  
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um ponto de vista hermenêutico, a questão a ser posta não é “que estrutura a unifica” a 

análise, mas quais são aquelas que motivam suas rupturas132.  

Ao comentar a regência de Karajan da Sagração, Stravinsky recusa um status de 

profundidade. Em sua declaração essa profundidade figura mais como metáfora de 

interioridade psicológica, mas em sua defesa da “superfície”, Stravinsky de certa forma 

renega também as visões hierárquicas de “estrutura profunda”, que corroboram as 

metáforas da profundidade do sentido musical mais geral: 

 Me pergunto como a Sagração pode ser satisfatoriamente executada nos 

termos da tradição de Herr Von Karajan. Eu não quero dizer que está fora de sua 

profundidade, mas ao contrario, que está no raso – ou chame a isso de simples 

concreções e reificações. Simplesmente não há regiões para a busca da alma na 

Sagração da Primavera.133 

 

Conforme desenvolve Robert Fink, a busca de uma unidade orgânica da 

composição contemporânea é sumamente uma tarefa quixotesca: é impossível insistir que 

a música reflete não a “heterotopia” na qual vivemos, mas mais uma utopia na qual não 

mais se acredita134. A conexão entre superfície e estrutura profunda forma um baluarte 

fundamental contra a dissolução do ego burguês em decadência e de sua música, numa 

era dominada pela cultura de massa, como na reação de Schenker: “Somente o gênio é 

conectado com Deus, não o povo. É necessário desfazer a deificação das massas.”135 Se 

interposta num contexto de asserções como essas, que inclusive permeiam o próprio 

business da “arte diferenciada”, da “música erudita”, cujos maestros figuram como 

virtuosos avatares, a declaração de Stravinsky pode ressoar como uma crítica não apenas 

à mania de romantizar a relação da música por meio de metáforas psicológicas; mas na 

medida em que essas mesmas metáforas se travestem de uma pseudo cientificidade por 

meio das figuras de estrutura e coesão, a reforçam ainda mais. De modo menos ingênuo, 

porém não menos romântico, ganham um status de objetividade, e degeneram finalmente 

ao puro e simples fascismo.  

 

                                                             
132 KRAMER, Lawrence. Music as Cultural Pratice, Berkeley, 1990.  
133 Citado por Fink, Robert. In Rethinking Music, Oxford, 2001. p. 113.  Trad. do autor. 
134 Ibd.  
135

 SCHENKER, Hernich. Free Composition, 159. Citado em Rethinking Music, Oxford, 2001. P. 135. 
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Interioridade, estrutura, hierarquia – essas propriedades não 

definem apenas o espaço de uma prima; eles definem o espaço psíquico 

no qual nós (burgueses) podemos experienciar subjetividade. É a nossa 

busca interior que nos torna – e não às massas – realmente humanos. 136 

 

Seria leviano, no entanto, legar o anseio de unidade e estrutura apenas a um “ego 

burguês”. Blacking não refuta a idéia de sonic order. De todo modo, a etnomusicologia 

ao deslocar seu referencial em direção a uma cultura não européia enfrenta o desafio de 

uma análise que não imprima uma ideologia colonialista. O desafio não reside enquanto 

“postura moral”, e sim que o etnomusicólogo está naturalmente predisposto a utilizar os 

mecanismos de análise de sua própria tradição e cultura. Para não incorrer em 

reducionismos, como por exemplo, analisar uma melodia modal apenas identificando 

“qual a escala”, a etnomusicologia encara ainda um outro desafio: o de desvelar a teia 

complexa de relações em elementos tidos como “simples”, passando a incluir a relação 

com aspectos culturais específicos à comunidade e sua ligação com a música, e ainda um 

passo além. Esse passo é dado a partir do momento em que uma dicotomia entre 

“simples” e “complexo” a cerca de suas estruturas se dissolve conjuntamente com outras 

dicotomias, como “mente” e “corpo”, “racional” e “irracional”, o que abre caminho para 

novas investigações, como por exemplo, a cerca do “gesto musical”, bem como a relação 

entre corporalidade e a geração de estruturas sonoras: 

Similarmente, embora a comunicação não-verbal é particularmente 

apropriada para a expressão da qualidade e intensidade dos sentimentos 

(Bateson, 1973, 388), rejeito como inúteis aquelas dicotomias que situam o 

lado direito e esquerdo em oposição, musica e dança em contraste com a 

linguagem verbal, emoção à razão, e por aí vai.137. (…) Isto traz à tona o 

problema do quanto a performance  física é necessária para que se entenda 

música. Eu tenho defendido que a performance é uma forma de saber, e que 

ouvir é tanto uma performance quanto cantar e tocar. Tenho também insistido 

que o único objetivo de um progresso musical deve ser abolir a divisão entre o 

trabalho mental e manual no campo das artes.138  

 

                                                             
136 FINK, Robert. Going-Flat. In Rethinking Music, Oxford, 2001. p. 135. Trad. do autor. 
137 BLACKING, John. Music, Culture and Experience, Califronia Press, 1998.  Trad. do autor. 
138

 BLACKING, John. A commonsense View of All Music. Cambridge, 1987. Trad. do autor.  
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É debate que aparentemente nada tem a ver com a Sagração da Primavera, mas 

que pode rapidamente se conectar com ela a partir do fato de que foi uma obra concebida 

em processo que incluía improvisação. Se tomarmos improvisação para além de um jogo 

com um sistema de “escalas e acordes”, como muitas vezes ocorre no estudo do Jazz, mas 

como uma entrega corporal livre da premeditação estrutural, uma idéia de gesto musical e 

corporalidade se torna pertinente, e agrega complexidade a estruturas que analiticamente 

são consideradas como “simples”.  

Retomando o paralelo com Charles Darwin, John Blacking ao criticar a visão de 

evolução com base no vetor simples – complexo, faz algumas observações sobre a 

música no contexto da evolução biológica, que negam a conexão pura entre a noção de 

música e linguagem. A partir dessa reflexão a caracterização de um material musical 

como simples ou complexo figura como flagrante reducionismo.  

 

Por conta da crescente complexidade de carros, aviões e tantas outras máquinas 

estão relacionadas à sua eficiência enquanto meios de compunicação, se acha que o 

desenvolvimento técnico em música e nas artes deve da mesma forma ser um sinal de mais 

profunda ou melhor expressão. (…) Simplicidade ou complexidade em música é em última 

instância irrelevante. É o conteúdo humano do som organizado humanadamente que ‘liga’as 

pessoas. (…) A questão da complexidade musical se torna importante apenas quando se trata 

de acessar a musicalidade humana. (…) Comparando diferentes sistemas não podemos supor 

que uma aparente complexidade musical é cognitivamente mais complexa do que qualquer 

coisa produzida por um homem em particular ou culturas. 139  

 

Blacking cita um estudo de Frank Livingstone140 com evidências de que espécies 

humanas ainda anteriores ao homo sapiens, e anteriormente ao desenvolvimento da 

linguagem verbal, já cantavam e dançavam, o que de certa forma tem paralelo com uma 

passagem de outro livro, How Musical Is Man?, do mesmo autor, no qual chama atenção 

para uma correlação entre música e linguagem menos direta do que se pensa comumente: 

“As atividdades musicais estão associadas a partes específicas do cérebro, e essas partes 

não são as mesmas dos centros de linguagem141”. Com essas observações, Blacking 

reforça que a conexão entre música e linguagem é atravessada por inúmeras outras 

                                                             
139 BLACKING, John. How Musical Is Man? Washington University Press, 1973. p.34. Trad. do Autor.  
140 LIVINGSTONE, Frank.  “Did the Australopithecines Sing?”  Current Antology, vol, 14. 1973 
141 BLACKING, John. How Musical Is Man?, Washington University Press, 1973. 
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contingências do humano, como a motricidade, e a própria interação com o meio, e que a 

comunicação entre a música e ouvinte não se dá por conta de uma “gramática musical” 

absoluta: “Music can communicate nothing to unprepared and unreceptive minds, in spite 

of what some writers have suggested to the contrary”142. Ou seja, a significação musical é 

fruto de uma longa sedimentação de códigos sonoros de uma determinada comunidade, e 

esses códigos não são apenas sonoros, nem “códigos de linguagem”, mas uma infinidade 

de outros fatores que atravessam a cultura e a cognição.  

O poder da música como música deve depender em última instância da percepção 

das pessoas a padrões rítmicos, melódicos e texturais, e das sensações corporais que elas 

incitam. Mas ao pensar a música, somos também influenciados por outras comunicações que 

tocam nossos sentidos, pelas experiências sociais que a performance pode evocar ou que 

requer, e especialmente pela quase ritualística associação e concentricão de corpos humanos 

no tempo e no espaço e os vários graus de intensidade e energia gerada pelos performers 

como participantes de uma situação social. Em muitos casos, o uso da música como foco 

simbólico de atenção e interação social é mais significante do que qualquer uma de suas 

características musicais intrínsecas.  143. 

 

 Nessa discussão se mergulha no vasto campo da psicologia musical como um 

ramo que se conecta com tendências da neurociência que há muito evoluíram da 

concepção simplificada de lado “direito” e “esquerdo” do cérebro, e que caminham para 

alocar a especificidade da experiência musical para além da mera correlação com a 

linguagem. Relacionado a essa questão, Robert Gjerdingen cita uma experiência realizada 

por Nicholas Cook, numa pesquisa na qual o autor investiga a percepção de percurso 

tonal numa grande forma (“large-scale tonal closure”)144. Cook selecionou seis obras do 

século XIX e as alterou de modo a conduzir o final para uma outra tonalidade que não a 

tônica original. Ele tocou as peças originais e as alteradas para estudantes de música, e 

pediu para que avaliassem a escuta tendo em vista quatro parâmetros: prazer, 

expressividade, coerência e sensação de conclusão (sense of completion). Os resultados o 

levaram a concluir que a percepção de um percurso tonal longo é relativamente fraco e 

restrito a períodos de tempo mais curtos. Uma experiência como essa não invalida de 

                                                             
142 BLACKING, John. A commonsense view of all music.  Reflections on Percy Grainger´s contribution to 
ethnomusicology and music education. Cambridge University Press, 1987. p. 30 
143 Ibd. Trad. do autor.  
144 COOK, Nicholas. The Perception of Large-Scale Tonal Closure. Music Perception. 5, 1987. 
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modo algum toda a ferramenta de análise desenvolvida em relação à música tonal, mas 

chama atenção para o fato de que no processo de audição estão em jogo uma quantidade 

muito maior de variáveis do que aquelas identificáveis pela análise tradicional.  

Robert Gjerdingen chama atenção para a distância entre experiências desse tipo e 

uma real colaboração entre a psicologia cognitiva para desvendar os processos de 

percepção sonora. No entanto, ambas as correntes, a da psicologia da música e da teoria 

musical, têm avançado para desconstruir mitos que se arraigaram na musicologia do 

século XX, que em grande parte se construíram sobre o pressuposto da identidade total 

entre música e linguagem. Também nesse contexto cita uma outra pesquisa, de Clarke e 

Krumhansl, na qual estudantes apontavam a estrutura formal de uma peça de Stockhausen 

e outra de Mozart. As mudanças de textura, dinâmica, métrica e outras funções não tonais 

revelaram-se estruturas mais determinantes para definição da forma em ambas as obras. 

O que é notavelmente ausente do critério adotado em Mozart é a ausência de 

qualquer signo específico em relação às ferramentas tonais, como modulações, pontos de 

cadência, ou arco tonal… A conclusão parece inescapável: as pessoas (musicalmente 

treinadas) ouvem a uma musica tonal ou atonal de modo similar, e se a música atonal não 

é muito grammatical, a música tonal não pode ser grammatical também. 145  

 

Existe portanto uma íntima relação entre a noção organicista de “evolução 

musical” com a de “simplicidade” e “complexidade”, e por fim com a própria 

dependência dessas noções da idéia de linguagem sistemática, que encerraria em si todas 

as prerrogativas de sentido musical. No entanto a própria percepção é suficiente para 

dissolver o mito de sistema até mesmo em obras que se encaixariam de modo menos 

artificial na análise. Por outro lado, considerado todo esse relativismo seria leviano 

condenar a escuta da análise e ao mesmo tempo aceitar todas as outras. “Esses projetos 

[de análise estrutural] adquirem um novo significado num mundo pós-moderno. O 

‘modernista’ atual, paradoxalmente uma figura conservadora, trabalha em um campo de 

pluralidade cultural. (...) São uma das muitas opções válidas a uma grande comunidade de 

analistas”146. Levar em conta a percepção e o contexto cultural muitas vezes pode levar a 

uma conexão com um modelo de análise que se torna pertinente não mais por sua 

                                                             
145 CLARKE, E. / KRUMHANSL. Perceiving Musical Time. Music Perception, 7. 1990 (213-51). Trad. do autor. 
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 SAMSON, Jim. Analysis in Context. In Rethinking Music. Oxford, 2001. p. 52. 
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generalidade, mas por sua especificidade, como paralelo teórico totalmente ligado a uma 

tradição musical. Assim, o conhecimento de tratados de teoria da idade média se tornam 

referências fundamentais para conhecer a música da época, bem como a análise 

estruturalista desvela um potencial incontestável no âmbito do serialismo. Nesse sentido, 

a crítica da análise, que se fundamenta no pressuposto da cisão que provoca entre a 

sonoridade e seu contexto semiótico não pode excluir também a própria análise como 

elemento ativo nesse território. Ao acusar que uma análise das “estruturas neutras” 

desconsidera o “fator humano” transversal à obra, não se pode deixar de lembrar que a 

própria análise decorre também de um contexto cultural e social e como tal é fato 

legítimo. A única visão que parece improvável é o retorno a uma crença na análise como 

processo objetivo. Como aponta Jim Sanson, é sabido que até no campo das ciências 

naturais perdeu-se a fé na estabilidade de descrições objetivas nas décadas recentes, o que 

levou a uma reinvenção do próprio objeto de estudo147. Acontecimento que possui 

irremediável paralelo na análise musical, dissolve no campo da música o status do 

“científico”. Análise torna-se desse modo uma disciplina hermenêutica: na observação do 

objeto, procura revelar seus próprios mecanismos, passa a ficar mais permeável à obra no 

sentido de abrir uma via de mão dupla: não é a análise que explica o objeto, é a atitude 

relacional entre análise e “objeto” que desvela um processo de escuta, a construção de 

uma percepção, quase como que uma “análise da análise”, ou mesmo uma forma de auto-

analise148. Assim, os programas estruturalistas supra criticados nesse trabalho, figuram 

nesse novo contexto, como uma grande oportunidade de pensamento múltiplo, a partir do 

momento em que fica decretada sua contingênica: “O rigoroso programa do 

estruturalismo nos leva, não à terra prometida da verdade objetiva, mas à aceitação da 

pluralidade149”. Uma refutação radical dos métodos de análise leva paradoxalmente à 

uma reação de afirmação dos mesmos, na medida em que negação radical pressupõe a 

expectativa de um substituto que revele verdade, que dissolveria a aporia da análise. O 

enfoque semiótico, ao por em relevo a gigantesca teia “intertextual”, as lacunas e 

arbitrariedades de uma análise “neutra”, de certa forma tenta substitui-la sem abrir mão, 

muitas vezes, da pretensão de revelar a obra, e assim, “revela o quanto a noção de obra de 
                                                             
147 Ibd. p. 42 
148 Ibd. p. 46. 
149

 MOONELLE, Raymond. Linguistics and Semiotics in Muisc. Switzerland, 1992. 
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arte unificada é poderosa e controla até mesmo aqueles que procuravam desconstruí-

la150”.  

Uma análise como a de Boulez, vista como a contingência da aproximação serial, 

enriquece a escuta da Sagração, e ao mesmo tempo não exclui outras escutas. É possível 

considerar todo o potencial sistemático e construir uma série de algoritmos 

composicionais extremamente ricos a partir dos conjuntos apontados por Allan Forte, da 

mesma forma como é possível considerar seus elementos “simples”, a saber, todos os 

fragmentos de melodia pentatônica ou modal, não como peças neutras de um sistema 

complexo, e nem somente como remissões da tradição russa, mas como fragmentos que 

isoladamente já detém um potencial de comunicação pleno e autônomo, e que encontram 

na Sagração não um sistema ou uma articulação de maior complexidade, mas a simples 

oportunidade de ocorrer em simultaneidade. 
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VI 

 

Padrões rítmicos, melodias e harmonia têm sentido por que pessoas são 

capazes de escolher e integrar diferentes tipos de experiencia; raramente, senão nunca, 

são usadas formas diferentes simplesmente por conta de um desejo por equilíbrio 

puramente musical ou por conta de uma lógica de evolução. A utilização por 

compositores de números áureos ou da série de Fibonacci não dotam as formas 

musicais de melhores e mais absolutas formas de comunicação, e as diferentes 

estruturas dos ragas indianos não garantem que os humores e conceitos associados a 

eles serão evocados para todos os ouvintes sensíveis. Idéias musicais são construções 

humanas que estão relacionadas com outras idéias nos sistemas culturais. 151   

 

A passagem acima figura nos primeiros parágrafos de um capítulo denominado 

“‘Irregular rhythms’: movement, dance, music and ritual152”, no qual John Blacking se 

aproxima de uma indagação que está o tempo todo ativa em qualquer estudo da 

Sagração, que concerne ao “irregular”, ao “assimétrico”. Fundamental notar que 

Blacking inclui aspas na palavra “Irregular” no título do capítulo, pondo em cheque a 

naturalização da idéia de “regularidade”. A conceitualização de natureza é uma noção 

primordial que molda as diversas maneiras com as quais compositores lidaram com a 

questão da regularidade no decorrer da história da música. Não se trata de uma 

complexificação do regular para o irregular, nem o oposto, mas sim como no percurso 

histórico esse tempo que perpassa a obra é observado sob o prisma da época, das 

prolações perfeitas e imperfeitas da Idade Média, à quadratura clássica, ao tempo 

psicológico, romântico, até as simultaneidades contemporâneas. Nesse percurso a própria 

idéia de regularidade e irregularidade se relaciona com um outro ideal, o de 

“naturalidade” ou “organicidade” no estabelecimento de cânones estéticos, de diferentes 

maneiras. No classicismo, regularidade e naturalidade possuíam correlação mais estreita, 

enquanto que no modernismo, o irregular se aproxima da idéia de orgânico: 

 

O grande objeto do compositor moderno é trazer a música mais e mais 

próxima das irregularidades e complexidades da natureza, distanciando-se das linhas 

                                                             
151 BLACKING, John. A commonsense view of all music.  Reflections on Percy Grainger´s contribution to 

ethnomusicology and music education. Cambridge University Press, 1987. p. 52 Trad. do autor.  
152

 Ibd. 
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retas e simplismos impostos pelo homem…Devemos seguir a natureza e nos permitir 

toda forma possível de liberdade de expressão153.    

 

Nesse contexto, não se pode subestimar o impacto que a música Africana 

exerceu no restante do ocidente, seja no âmbito da música popular, como na música de 

concerto, e que no campo teórico teve papel determinante para o desenvolvimento da 

etnomusicologia. Blacking, ao comentar a idéia de Percy Grainger (expressa na citação 

acima) de que o “irregular” é mais próximo à natureza, contextualiza-a com o advento de 

suas incursões no estudo de campo no continente africano, e da sofisticação da percepção 

daquilo que inicialmente poderia soar como imprecisão do performer, que era finalmente 

compreendida como constituinte intrínseco ao material. Grainger aponta: 

 

A menor irregularidade rítmica é repetida sem com não menos uniformidade do 

que são os rítmos regulares… Essa frequente e uniforme repetição de irregularidades, vai, a 

meu ver, provar que muitos deles não são displiscências ou desvios momentâneos de uma 

forma normal e regular.154 

 

Blacking no entanto não deixa de frisar que a visão de Grainger a cerca de uma 

suposta “naturalidade” creditada à ritmos irregulares estava também dentro de um 

conceito (ou doutrina) estética: 

 

Quando, então, Grainger acreditou que havia algo mais natural sobre os ritmos 

irregulares? Grainger não percebeu que os músicos cuja música admirava por sua 

proximidade com a natureza estavam de fato fazendo algo que estava muito deslocado de seu 

conceito de natureza. Ele pensou que cantores populares e que a música folclórica estavam de 

alguma forma mais próximos da natureza do que os músicos de concerto. Considerando que 

muitos deles vivem em áreas rurais, isso era verdade; mas a sua repetição cuidadosa de 

ritmos irregulares era um padrão cultural, institucionalizado, que não tinha por intenção 

refletir a natureza, e que de modo algum aproxima os cantores da natureza. 155  

                                                             
153 LOYD, Stephen. Grainger´s Original Compositions. Percy Grainger Centennial Volume. Nedlands, 1982. 
P.11-17. Trad. do autor.  
154 BALOUGH, Teresa. A musical Genius from Australia. Selected Writings by Percy Grainger. Music 
Monographs, n.4 Nedlands: University of Western Australia Press.  
155 BLACKING, John. A commonsense view of all music.  Reflections on Percy Grainger´s contribution to 

ethnomusicology and music education. Cambridge University Press, 1987. p. 53 
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Tentando uma analogia com o estudo e a indagação a cerca dos ritmos e métricas 

irregulares na Sagração, duas hipóteses são refutadas. A primeira, de que figuram em 

forma de um sistema, como uma sintaxe da irregularidade, como se esta fosse apenas 

uma decorrência de uma gramática que existe à priori. A segunda, de que no processo 

intuitivo, a irregularidade surgiria como elemento mais natural, não modulado por um 

princípio ordenador que conformasse o material em simetrias e regularidades.  

Longe de querer traçar uma “ontologia da irregularidade” em Stravinsky, Pieter 

Toorn156 descreve a estrutura rítmica da Sagração por meio de dois “tipos” distintos, que 

seriam modos específicas de jogar com o ritmo na obra. O primeiro tipo consiste numa 

sequência cuja métrica é irregular (mudança nas fórmulas de compasso), onde a 

construção está atrelada a um mecanismo de justaposição e interpolação desses blocos. 

Ou seja, a composição passa a vicejar no jogo de justaposição dessas assimetrias, e os 

retornos métricos muitas vezes ligam-se com motivos melódicos específicos que não 

retornam como “repetição” ou “re-exposição”, mas como uma peça de encaixe, num 

“jogo de montar”. Se organiza em blocos de compassos que podem se condensar ou se 

alongar, conduzindo a assimetrias para além dos compassos, em “quadraturas 

irregulares”. Os blocos são verticalizantes, e seu vetor é métrico, não contrapontístico. O 

movimento não se dá pela “condução de vozes”, e nem por sequencias harmônicas, mas 

pelo discurso das assimetrias contidas nos blocos justapostos. No tipo I, as fórmulas de 

compasso mudam, mas todas as vozes seguem em paralelo a mesma figuração rítmica.  

O segundo tipo, ao contrário do primeiro, parte de uma métrica regular. Nele a 

feição vertical passa a ser horizontal, e não são mais blocos irregulares que se justapõem, 

mas camadas que se sobrepõem, ao invés de várias fórmulas de compassos carregando 

motivos em bloco, são diversas linhas melódicas cada qual com seu período distinto sob 

um fundo de compasso regular. Tipo um e tipo dois de certa forma encontram relação 

com as caracterizações de harmonia versus contraponto. No contexto da Sagração, a 

verticalização não vive por sua estrutura harmônica mas pelas disrupções métricas, e da 

mesma forma, o vetor horizontal não está numa sistemática contrapontística, mas num 

jogo de camadas métricas horizontais, em certa medida, o parâmetro vertical do tipo um é 
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uma “harmonia de encadeamento de métricas”, e o tipo 2  um “contraponto de condução 

de métricas”. Os compassos regulares do segundo tipo estabelecem um epicentro de 

tensão, a partir da referencialidade de um compasso fixo, compasso que é transgredido 

pelas vozes, cada qual com sua métrica, que se sobrepõe sobre o seu “ground”. Assim, o 

tipo 1 lida com camadas irregulares de métrica na horizontal (compassos diferentes), e 

blocos regulares de métrica na vertical (todas as camadas seguem em paralelo a mesma 

métrica), enquanto que o Tipo 2 lida com blocos regulares de métrica na horizontal 

(compassos regulares) e camadas irregulares na vertical (as camadas contrapontísticas 

possuem períodos melódicos distintos). Um exemplo do tipo 2 pode ser observado no 

movimento Cortége Du Sage, e o tipo 1, na Danse Sacrale. Enquanto no tipo 1, os blocos 

assimétricos de certa forma fixam a figuração rítmica, no tipo 2, a figuração rítmica 

torna-se “figura de fato”, e os ritmos são escritos pelas notas e não pelos compassos e os 

acentos são grafados na partitura, e não são apenas decorrência natural das mudanças de 

compasso. Nesse sentido, o início de Augures Printanieres guarda maior relação com o 

tipo 2, visto que os acentos são grafados e os compassos seguem regulares. A opção entre 

um compasso regular com acentos escritos e um compasso irregular sem acentos tem 

íntima ligação com a dinâmica contida nesses dois tipos de organização rítmica. Para 

além de uma adequação terminológica ou da aferição da propriedade de Stravinsky ao 

escolher escrever os acentos assimétricos e manter uma fórmula de compasso ou vice-

versa, tais escolhas apontam para a maneira como Stravinsky sentia o ritmo em cada 

passagem de sua obra. No tipo 1, é o próprio pulso que sofre disrupções, e no tipo 2, elas 

se inscrevem sobre um ground fixo e ganham relevo a partir dele. A decisão entre um 

tipo e outro pode por vezes ter cambiado no processo composicional, da mesma forma 

que a escolha de uma fórmula de compasso para adequar um registro folclórico numa 

partitura pode causar um dilema no etnomusicólogo.  

Certamente, é preparando-se para esse tipo de dilema, que Blacking na 

aproximação com seu objeto busca uma “anterioridade”. Logo no início do capítulo, 

Blacking expressa literalmente a questão de fundo que norteia a discussão: “de onde vêm 

as idéias musicais?”157 Refutando a idéia de sistema e o conceito de natureza, Blacking 

continua sua investigação citando Clifford Greetz: “an artist works with signs which have 
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a place in semiotic systems extending far beyond the craft he practices”158, apontando não 

mais para uma resposta, mas para a amplitude da pergunta.  

Nesse grande panorama, Blacking escolhe aproximar-se da idéia de 

corporalidade. Evitando um percurso semiótico extensivo, ele retorna ao ponto de partida. 

A idéia musical, por mais ampla que seja a cadeia que encerra, é gerada e produzida no 

homem. O percurso proposto por Blacking pode encontrar um paralelo na investigação 

das irregularidades em Stravinsky, ao retomar a idéia de que a prática da improvisação 

envolve um grau elevado de corporalidade. Ritmos, escalas, tudo na improvisação nasce 

como impulso gestual ao instrumento.    

 

Estou apenas propondo o corolário do que muitos professores de dança ou 

ginástica reiteram: se ‘o movimento está no seu pensamento’, eu sugiro também que 

as idéias também vêm do movimento. E tão importante quanto desejar dançar, é ser 

capaz de mover-se sem pensar, ser dançado, então eu sugiro que nos esforcemos para 

sermos movidos a pensar, sermos pensados. Às vezes se chama a isso de inspiração, 

insight, genialidade, criatividade e por aí vai. Mas essencialmente é uma forma 

inconsciente que é mais evidente na criação artística: é um movimento do corpo. 159 

 

De certa forma, ao relacionar a fruição de ritmos irregulares a uma 

corporalidade, Blacking se aproxima bastante da visão de Grainger que atribuía 

naturalidade. No entanto, o que perpassa os escritos de Blacking desde How Musical is 

Man? é que cultura e natureza encontram no ser humano sua realização semiótica, e que 

independente da complexidade que a pergunta “de onde surgem idéias musicais” implica, 

ela está contida sempre no âmbito da natureza do homem (e não de uma natureza 

idealizada como pensou Gringer). Na aproximação com registros fonográficos, o mito de 

que a música folclórica era sinônimo de improvisação relevou que a sonic order (termo 

que Blacking usa constantemente) existe não como abstração de “música erudita” cuja a 

contraparte não escrita se limitaria a proto-estruturas ou estruturas anômalas. Pelo 

contrário, ao analisar diversos fonogramas Blacking muitas vezes concluiu que elementos 
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que outrora atribuía a uma prática improvisatória, na verdade eram fixos, como numa 

composição escrita160. Da aparente desolação na descrença de um sistema de análise que 

fosse efetivo por si, imerso numa tradição onde nem sequer a música é escrita ou mesmo 

conceitualizada na palavra “música”, o etnomusicólogo fica face a face com o ato da 

performance sem intermediações teóricas, nesse momento, a escuta torna-se testemunho 

de uma corporalidade que toca, sem abstrações que a absorvam, reconhece-se também 

como corpo e no próprio ato da escuta encarna a performance, a introjeta de tal modo que 

sua experiência passa a ser também, corporal, e nessa comunhão, escuta e composição se 

fundem. 

Quando eu falo de entender a música por meio da performance, eu 

quero dizer pela palavra performance tanto o envolvimento físico quanto a 

experiência de fazer música pelo ato de ouvir. 161 (…) Se eu quero aprender e 

apreciar música, meu melhor caminho é ouvi-la e tocá-la. Isso é uma questão 

de usar, tanto quanto possível, o aparato cognitivo não verbal que possuo 

enquanto ser humano, mais do que formas particulares que têm sido 

enfatizadas em minha própria sociedade.162 (…) Eu acho a análise formal 

menos útil do que ouvir a diferentes performances da mesma música ou de 

trabalhos similares, e ouvindo minhas próprias performances, nas quais eu 

explore diferentes formas de sentir a música fisicamente e tecnicamente – 

descubra dedilhados alternativos e movimentos de braço no teclado ou formas 

alternativas de conduzir uma passagem. 163 

 

A visão de Blacking não está isolada do panorama problemático da análise atual. 

Jim Samson reforça que, com a relativização dos programas estruturalistas, a 

intertextualidade e a semiótica, na relação da obra com as esferas sociais e culturais, 

chega-se ao contexto primordial, o ato da escuta e performance, local do entroncamento 

entre as teorias da percepção, e os desenvolvimentos e descobertas da ciência cognitiva. 

Ironicamente, é no longo percurso que a teoria musical fez da “alma” para o corpo, 

percurso no qual teve de abrir mão do pesado fardo de status científico, que a análise se 

encontra com aquela figura, por tantas vezes poetizada como o “amador”, que “sabe 
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tocar, mas não lê partitura”, ou com o “selvagem” no âmbito etnomusicológico, das 

culturas musicais não escritas. Desse re-encontro, a análise já despida da prepotência de 

ciência, já ciente da contingência frágil de sua autonomia e da de seu objeto, pode entrar 

num contato relacional cada vez maior. Assim, abre-se um campo fértil para a troca 

criativa de incertezas, que não veta de modo algum a aventura da ciência no encontro 

desta mesma com o corpo, na maravilha de sua teia cognitiva, humana, “demasiadamente 

humana”.  
 

John Blacking nasceu em 1928 e morreu em 1990. Embora na filosofia, desde 

Nietzsche, Espinosa, a toda a filosofia pós-estruturalista, dicotomias hierarquizantes são 

substituídas pela rizomática contemporânea, Blacking, como músico, viveu grande parte 

de sua vida no período das “dicotomias modernas”. De 1990 até os dias de hoje a 

neurociência desenvolveu-se exponencialmente, possibilitando aos poucos uma 

aproximação menos behavorista, não mais questionando se “tomates crescem mais se 

ouvem Mozart”, mas dissolvendo antigas categorias, aquelas mesmas que se interpõem 

na análise musical, entre razão e sentimento, mente e corpo. A seu modo, Blacking 

arriscou uma aproximação semelhante, amparado, contrariamente ao que se poderia 

supor, não à tecnologia, mas ao grande mistério tecnológico de nossos dias, o corpo. 

Assim, supondo que Blacking fosse estudar a Sagração da Primavera, certamente 

privilegiaria sua introjeção corporal, seja como instrumentista, seja como regente. 

Coincidentemente, na última página do capítulo Irregular Rythms: movement, dance and 

Ritual, é justamente a Sagração que ele comenta para concluir sua colocação.  

A métrica compelxa da Sagração da Primavera de 

Stravinsky bem como os ritmos irregulares das canções de iniciação da 

escola dos Venda, vushua, são típicos casos que colocam um velho 

dilema analítico. Em que medida sua expressividade surge de uma 

incorporação da idéia de tensão musical? (…) Os ritmos de Stravinsky 

podem ser facilmente rearranjados (e regidos mais facilmente!) 

reagrupando os padrões, inorando as barras de compasso. 164 
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Abaixo, a transcrição de Blacking para dois exemplos de escrita em “compassos 

irregulares”.  
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A experiência da transcrição sem barra de compasso, assim como os “ajustes” de 

Boulez e Toorn, transgridem o texto original. Em todos os casos, o que transparece é uma 

relação específica apontada pelo analista. Na transcrição de Blacking, essa relação propõe 

uma crítica ao próprio suporte, a partitura. Assim como um desejo de forma modula uma 

escuta, de modo a transformá-la quase numa “escuta partiturada”, aqui o pensamento de 

gesto gera resultado oposto, considerando o barramento da partitura como elemento não 

totalmente adequado à representação métrica.   

 

(…) algumas idéias rítmicas são naturais na origem a partir do momento em 

que expressam no movimento aspectos de estruturas de corpos humanos. Em muitos 

sistemas musicais, e especialmente na África, ritmos irregulares são percebidos como 

padrões inteiros, ou ‘gestalts’, e não como subdivisões desiguais de um metro regular 

ou acréscimos de diferentes métricas, como Percy Grainger e Cyril Scott conceberam. 

Isto é o motivo pelo qual eu produzi um agrupamento diferente nos números 186-201 

da Sagração da Primavera, que dispensada da frequente mudança nas fórmulas de 

compasso revela ondas maiores de movimento. 165  

 

 

Assim, é possível não apenas considerar que as análises produzem uma tensão 

com a obra, como a própria partitura também, na medida em que o compositor, no 

momento de grafar, deve tomar decisões “interpretativas” com relações a sonoridades que 

tem na cabeça. No entanto, existem obras cuja sonoridade emerge de um projeto 

desenvolvido no papel, nesses casos, uma investigação profunda da partitura leva de 

modo menos capcioso a uma investigação do processo composicional. Diversamente, 

como na música folclórica, existem obras cuja sonoridade emerge de uma corporalidade, 

aquela do instrumentista-compositor, que o pesquisador grava e transcreve. Transcrição 

que implica já um grau de interferência no objeto de estudo, que pode em si conter 

escolhas arbitrárias do pesquisador, e por ventura podem inclusive comprometer seu 

objeto. Transcrição essa que não é um suporte tão ideal quanto a partitura seria numa 

composição planejada e desenvolvida no papel. Considerar um novo barramento para um 
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trecho da Sagração é de certa forma desconsiderar a partitura como seu suporte ideal, 

visto que não foi o único suporte do processo composicional. Enquanto resultado, a 

Sagração foi grafada numa partitura bem acabada, enquanto processo, ela ocorreu no 

corpo-a-corpo entre a improvisação e o papel, e assim, o regente que deve devolvê-la ao 

corpo, muitas vezes, no processo de estudo, absorve suas estruturas atendo-se mais à sua 

agógica do que à sua matemática, e a liberta da partitura novamente, no momento do 

reencontro com o gesto.  
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