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RESUMO

Este artigo propds-se a analisar o oi-
tavo movimento (Inverno) do Opus
79 (De poesias populares judaicas)
de Chostakévitch, considerando ele-
mentos da cultura e histéria judaica
como centrais NO Processo composi-
cional. Englobando aspectos musicais
e extramusicais, pudemos identificar
a complexidade no uso de recursos
caracteristicos de diferentes periodos
e estilos. Adotamos uma abordagem
andlitica pés-tonal utilizando o con-
ceito de Sistema Axial identificado
por Lendvai na obra de Béla Bartok
e pudemos identificar uma base bem
estabelecida estruturada em relacdes
por quintas subjacente ao pensamen-
to composicional neste movimento.
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ABSTRACT

This work aims to analyze the eighth
movement (Winter) of Shostakovich’s

Opus 79 (From Jewish Folk Poetry)
observing some Jewish cultural and
historical elements as key for this com-
positional process. Considering both
musical and extra musical aspects we
could identify the complexity of using
some characteristics that are typical
of different music periods and styles.
We conducted a posttonal analysis,
applying Lendvai’s Axis System to the
work of Béla Barték, and we identi-
fied a strong tonal basis structured in
fifths patterns underlying the Op. 79,
8th movement compositional process
of Shostakovich.
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1. INTRODUGAO

O ciclo De Poesias Populares
Judaicas, escrito em 1948 por Chos-
takévich, é uma obra composta para
trio de vozes (soprano, mezzo-sopra-
no, tenor) e piano. A composi¢do é
marcada tanto por seus componentes
musicais, influenciados pela cultura ju-
daica, quanto por seu contexto sdcio-
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-histérico. A inspiracdo para a com-
posicdo do Op. 79 foi a obra literéria
Jewish Folk Songs, de Y.M. Dobrushin
e A.D. Yuditski, publicada em 1947,
originalmente em idiche e posterior-
mente traduzida para o russo, versdo
& qual Chostakévitch teve acesso. O
ciclo de cancdes foi dividido em 11
movimentos, mantendo a ordem das
mdsicas como no poema original. En-
tretanto, o compositor alterou trechos
do texto, substituindo algumas ques-
tdes de cunho religioso por questdes
politicas, chegando a citar o czar e
a histéria dos judeus na Rissia. A te-
mética escolhida por Chostakévich
nesta obra ndo era bem recebida em
ambiente soviético & época de sua
composi¢do, e essa ndo havia sido a
primeira vez que ele abordava temas
da cultura judaica. Ao longo deste ar-
tigo, retornaremos a essa questao.

Neste trabalho, enfocaremos o
oitavo movimento, intitulado Inverno,
que aborda a chegada da estacdo
mais fria do ano para uma pobre fo-
milia judia'. Para representar a an-

! Essa pesquisa foi desenvolvida para a disci-
plina de Andlise Musical lll, ministrada no pri-
meiro semestre de 2020 pela professora dou-
tora Adriana Lopes da Cunha Moreira junto ao

gUstia e o terror causados pelo frio, o
compositor se vale de recursos musi-
cais comumente usados, como o wor-
d-painting, uma pratica musical que
se estabeleceu no Renascimento e
que reforca sentidos do texto através
de estratégias auditivos-imagéticas.
Caznok (2004) cita como exemplos
de word-painting o uso de ascendén-
cia e descendéncia de escalas, sal-
tos, ondulacdes melédicas e recursos
imitativos.

2. CONTEXTO SO0CIO-
HISTORICO DA OBRA

A poética judaica demonstra
capital importancia no uso do mo-
terial temdtico, textual e harménico
pelo compositor. A obra musical de
Chostakévich, como um todo, é uma
proposta poética, como afirma Ca-
margo (2012, p. 1). Isso significa
que elementos extramusicais de sua
producdo artistica, quando interpreta-
dos por vieses politicos, tendem a ser
limitados e parciais. No entanto, uma
abordagem atenta a esse antagonis-

Departamento de Misica (CMU) da Escola de
Comunicacdes e Artes (ECA) da Universidade
de SGo Paulo (USP).

mo permite uma visdo mais ampla da
atuagdo do compositor como artista.

O uso de temdticas controver-
sas na Unido Soviética, como ocorre
no Op. 79, se repete ao longo de
sua relagdo com o regime stalinista.
A obra Lady Macbeth do distrito de
Mtsensk (1934) é um dos exemplos
dessa tensdo. Embora tenha sido um
sucesso na Europa e nos Estados Uni-
dos, provocou polémica que marca-
ria sua trajetéria musical. Baseada na
obra homénima de Nikolai Leskov,
foi apresentada pela primeira vez em
1936 e marca um importante ponto
de divergéncia entre o compositor e
o secretdrio-geral soviético Josef Sté-
lin. Este, ao assistir a 6pera no Teatro
Bolchéi, teria ficado indignado e sai-
do antes da obra terminar, alegando
que a peca promovia uma subversdo
dos valores proletarios presentes nas
diretrizes instituidas pelas entidades
culturais da Unido Soviética, mais
especificamente na teoria estética do
Realismo Socialista. Logo em segui-
da, uma critica na edicdo de 17 de
janeiro de 1936 do jornal moscovita
Pravda, intitulada Confusdo ao Invés
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de Misica?, ameacaria Chostakévitch
pelo periodo em que Stdlin esteve no
poder. Sendo acusada de formalis-
ta, sua obra passa a ser duramente
criticada, diminuindo drasticamente
a demanda por novos trabalhos ao
compositor.

O ciclo &, portanto, mais uma
afronta & politica de Stalin, defenden-
do um grupo religioso que, na época,
sofria enorme perseguicdo, mesmo
apds o término da Segunda Guerra
Mundial: os judeus. NGo sé na Ale-
manha, continuaram sendo alvo de
ataques antissemitas. De acordo com
Joachim Braun (2010, p. 11, tradu-
¢do nossa®), a cultura judaica “existia
na fronteira entre o permitido e o inde-
sejavel; o proibido, mas néo contra a
lei”. Braun (2010) define o uso de ele-

2 “Lady Macbeth faz sucesso junto ao publi-
co burgués no estrangeiro. Nao serd exata-
mente por sua natureza cadtica e absoluta-
mente apolitica que esse piblico a elogia
tanto? A explicacdo ndo estaria em sua ca-
pacidade de agradar aos gostos pervertidos
do publico burgués com sua musica convul-
siva, barulhenta e neurasténica®” (PRAVDA
apud CAMARGO, 2012, p. 4).

“As a result, Jewish culture including musi-
cal culture, existed on the borderline of the
permitted and the undesirable.” (BRAUN,
2010, p. 11).

mentos judaicos na obra de Chostaké-
vitch em trés momentos: o primeiro,
de 1943 a 1944, inclui a orquestro-
¢Go da 6pera O Violino de Rothschild
(1939-1941), de seu pupilo Benjamin
Fleischman, morto na Segunda Guer-
ra Mundial*; o segundo periodo, que
vai dos anos 1948 a 1952, inclui a
composicdo do Op. 79; e o terceiro
periodo, de 1959 a 1963, quando,
ao que tudo indica, Chostakévitch es-
creveu a versdo orquestral deste ciclo.
O Op. 79 foi criado em 1948, pe-
riodo em que Stdlin se esforcou para
destruir a cultura judaica soviética e
suas instituicdes®, criando uma fusdo

4 Nesse momento comecaram a chegar as pri-
meiras noticias na URSS sobre o Holocausto
e os campos de concentragdo instituidos pela

Alemanha nazista.

> "O obijetivo era ‘acabar de uma vez por to-

das’ com todos os inimigos e com aqueles im-
possiveis de educar no socialismo de modo a
acelerar o desaparecimento das barreiras de
classe e, portanto, a instauracdo do paraiso
para as massas. Essa solugdo final era um
massacre que fazia sentido em termos da fé
e do idealismo do bolchevismo, que era uma
religiGo baseada na destruigdo sistemdtica
das classes. [...] Os detalhes ndo importa-
vam: se a destruicdo dos judeus por Hitler
foi genocidio entdo aquilo foi democidio,
a luta de classes se transformando em can-
ibalismo.” (SEBAG MONTEFIORE, 2006, p.
264).

dos ideais antissemita e anti-moderno.
Por isso muitos trabalhos dessa fase
s6 foram estreados depois da morte
do lider soviético.

3. 0 JUDAISMO NA POESIA
DO OP. 79

Os elementos musicais e textuais
judaicos no Op. 79 podem ser reco-
nhecidos, especialmente por aqueles
que t&m familiaridade com essa cul-
tura, ou que conhecem a histéria do
povo judeu na Rissia. As cancgdes po-
dem se dividir em dois grupos: as oito
cangdes trdgicas (incluindo a nimero
oito aqui analisada) e as trés de fe-
licidade, que foram adicionadas por
Chostakévitch apés a primeira perfor-
mance dos 8 movimentos iniciais, rea-
lizada em sua casa, para um publico
pequeno.

Essa primeira parte do ciclo apre-
senta elementos judaicos mais claros,
dentre os quais podemos destacar
uma entonagcdo préxima da poesia
iidiche. (BRAUN, 2010). E impossivel
manter plenamente a esséncia des-
sa lingua ao traduzila para o russo,
uma vez que hd algumas expressdes
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insubstituiveis, como a intferjeigdo
Oy!, por exemplo, que foi mantida.
Ela pode ser aplicada a uma situacdo
de sofrimento ou de felicidade, como
no caso da primeira e Gltima cancdes,
respectivamente. Talvez disto decorra
a escolha do compositor em manter
essa expressdo em particular, sem tra-
duzila®. Segue um exemplo de tradu-
¢Go do iidiche para o russo, da can-
¢do nUmero 1:

Yiddish
Oy, yingl in girbl,
In gribl, Moyshele, in gribl

Russo

Oy, mal'tchik v mogile

V mogile Moyshele, v mogile
(BRAUN, 2010)”

No oitavo movimento essa ma-

nutencdo de palavras judaicas néo

¢ Qutros autores se dedicaram a identificacdo
de elementos musicais judaicos na obra de
Chostakévitch, como Ellon D. Carpenter e
o tedrico Aleksandr Dolzhanskii, porém es-
tes aspectos ndo serdo aprofundados neste
artigo. Aos que desejarem aprofundamento
neste tépico, sugerimos a consulta do tro-
balho Aspects of the “Jewish” Folk idiom in Dmitri
Shostakovich’s String Quartet No 4, Op. 83. (WAT-
SON, 2008).

7 Em portugués: “Ai, menino na cova, / Na

cova Moishele, na cova” (Traducdo de Maria-

na Vassoler).

aparece, & excecdo do nome préprio
Sheindl. O texto é um importante guia
para os elementos musicais e servird
de base para nossa andlise. Abaixo,
uma traducdo do texto utilizado por
Chostakévitch em Inverno:

Jaz minha Sheindl na cama,
E com ela a crianca doente.

Né&o hé galhos para aquecer a
choupana,

E o vento zune atrds do muro.
Retornou o frio intenso e o vento,

Nao ha forcas para suportar ca-
lado.

Gritem e chorem, criancas,

O inverno retornou novamente®.

4. ANALISE DE INVERNO, 8°
MOVIMENTO DO OP. 79

O 82 movimento do Op. 79 de
Chostakévitch pode ser considerada
uma peca pdstonal®, com centricida-

8 Traducdo de Mariana Vassoler.
Aqui optamos por uma abordagem de anélise
péstonal em funcdo do material musical
utilizado e ndo meramente sob o ponto de
vista do periodo histérico da composi¢do.
Alinhados com a abordagem de Kostka
(2018, p. 1), consideramos como pés-tonal
misicas que ndo seguem as convengoes
tradicionais de harmonia tonal, o que ndo

de'® predominante em Dé# menor,
reforcada pela armadura de clave
em D6# menor, porém sujeita a movi-
mentacdes harmdnicas frequentes por
movimento pendular e sucessées de
acordes predominantemente n&o-fun-
cionais. A principal alternancia pen-
dular acontece sobre dois acordes
situados a um tritono de distancia:
Dé# menor e Sol menor. Os materiais
melédicos das vozes cantadas corres-
pondem exatamente aos mesmos uti-
lizados pela mé&o direita do piano, e

implica necessariamente na inexisténcia de
um centro tonal. Em determinadas secdes
da peca, conforme indicaremos no tfexto,
o material musical tem caracteristicas
marcantes de tonalismo, como, por exemplo,
resolugdes por cadéncia auténtica, regides
de dominante e de ténica. No entanto,
observa-se o recorrente questionamento dos
moldes do tonalismo, principalmente pelo
recurso pendular de modulacdo harménica
e pela insercdo de notas exdticas no
material meldédico predominante. Nesse
sentido, analisamos a peca baseando-
nos em conceitos presentes nos trabalhos
de Kostka e Llendvai e ndo por outras
abordagens possiveis, como o modalismo,
frequentemente adotado em andlises de
obras de Chostakévitch por outros autores.

10 Kostka usa o termo “pitch-centric” (KOSTKA,
2018, p. 91) para se referir a casos em que
o centro tonal é estabelecido por meios néo
tradicionais, por isso a escolha do termo
“centricidade” nesta andlise.
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Tabela 1 - Quadro descritivo geral dos materiais harménicos por segmento, de Inverno, 8% movimento

p. 79, de Chostakévitch.

cas pendulares de cada trecho.

Para compreender melhor essas
caracteristicas, dividimos a partitura
da peca em segmentos com carac-
teristicas harménicas especificas, sa-
lientando a alternéncia de materiais
harménicos por trecho (Tabela 1, dis-
posta a seguir).

Segmento A B A cC D A” Coda
Compassos| «© 14 . 5-12 c. 13-16 c. 17-21 c. 22-26 c. 27-29 c. 30-32
Do# menor Loy e Dé&# menor L ni Dé# menor | Do# menor
RESTEEEE (M acrescida) |~ (3% omitida) = ] B
Escala de Do# menor natural + Notas de passagem (Re)
=y o S :: o
Sol menor Sol menor Sol menor - o it Sol menor s
; (17 inv) (12inv) (17inv) (3 ity " (e T inv) :
Material ' : : 22 inv) L
Harménico
At Escala de Sol menor melddica + Centricidade em Dé&# + Notas de passagem (Sie Fa)
e Melédico
Re& maior e
Féa# maior acordes de | F4# menor
(12 inv.) passagem @ _ _
nia + acordes de nia formados por | Fa# maior Fa maior
i Fa# mai
passagem formados '3‘}”[.!‘“330 de al Er_ :c': ol
por condugdo de LA Sl
VOZEs
Fonte: elaborada pelos autores, 2021.
respeitam as movimentagdes harméni- Consideremos, inicialmente,

como segmentos similares: A (c. 1-4),
A’ (c. 13-16, variagdo de A) e A” (c.
27-29, outra variacdo de A).

Vemos que o segmento A (Figura
1) possui centricidade em Dé# menor,
partindo de sua posicdo fundamental
(mé@o esquerda do piano), sobre a
qual se constréi uma melodia sinuo-
sa, enfatizando cromatismos, empre-

gando sobretudo as notas Sol#, L4,
Si, Dé#. Essas alturas, em relacdo &
Dé# menor, correspondem, respecti-
vamente, aos graus de 5J, 6m, 7m e
8J, sugerindo que o material melédico
empregado pertence & escala de Dé#
menor. Observa-se que nos quatro
compassos do segmento A, as primei-
ras metades dos compassos (duracdo
de duas seminimas) t&m harmonia e
melodia construidas sobre a escala
de D6# menor natural. No entanto, as
segundas metades do primeiro e do
segundo compassos apresentam har-
monia e melodia construidas sobre
o acorde de Sol menor (relacdo de
tritono C#-G), indicando haver uma
sucessdo de acordes aparentemente
ndo-funcional. Apesar de a mdo es-
querda do piano tocar um Sol menor
na 22 inversdo (durante as segundas
metades dos compassos), vemos que
nos segundo e quarto tempos hd uma
marcacdo continua da nota Dé# na
regido grave, configurando um pedal
que reforca a centricidade, mesmo
quando a harmonia sugere uma mu-
danca clara de acorde. Observa-se,
ainda, que a melodia da voz superior
do piano (m&o direita), quando so-
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Figura 1: Segmento A, c. 1-4, de Inverno, 82 movimento do Op. 79, de Chostakévitch.
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|
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I

Fonte: Elaborada pelos autores, 2021.

de Sol menor melédica, acrescida do

tritono. Vale notar, ainda, que as se-
gundas partes dos c. 1-4 empregam
sempre o mesmo material de Sol me-
nor melédico.

Em termos de dindmica, o seg-
mento A da peca tem como predomi-
nancia frases em intensidade piano,
com leves crescendos e diminuendos,
e, a partir de uma andlise textual, po-
de-se fazer uma relacdo entre o vento
e a figura de fusas.

O segmento A" (c. 13-16, Figu-
ra 2) possui a mesma estrutura, bem
como materiais harménicos e melé-
dicos do segmento A. Chamamos de
variagdo porque hé& expansdo das
notas utilizadas: nos trechos de Dé#
menor, além das notas anteriormente
empregadas, acrescenta-se a nota Mi
(terca menor da tonalidade); enquan-
to nos trechos de Sol menor acrescen-
tam-se as notas Mi, F&# e Sol, que
correspondem aos graus de 6M, 7M
e 8J, portanto, também pertencentes
a escala empregada.
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Figura 2: Segmento A’, c. 13-16, de Inverno, 82 movimen-

to do Op. 79, de Chostakévitch.
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Figura 3: Segmento A", c. 27-29, de Inverno,
82 movimento do Op. 79, de Chostakévitch.
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Fonte: Elaborada pelos autores, 2021.

O segmento A” (c. 27-29, Figu-
ra 3) apresenta tratamento similar na
conducdo harménica, acrescentando

a ligagdo direta com o segmento final
da peca, a Coda (c. 30-33, Figura 4).
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Figura 4: Segmento Coda, c. 30-32, de Inverno, 82 movimento do Op. 79,
de Chostakévitch.
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Fonte: Elaborada pelos autores, 2021.

Esta passagem entre A” e Coda
acrescenta um material’ novo: o acor-
de de F&# maior, que no compasso
30 é substituido por F& natural. A me-
lodia é construida com base na esca-
la de F& maior, acrescida dos graus
de 4A, 6m e 7m. Nos trés compassos
finais da peca hd um retorno para o
acorde de Dé# menor.
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notar uma mudanca de registro, tanto
no piano quanto nas vozes. A mdo
direita do piano aparece uma oitava
acima do que estava sendo apresen-
tada anteriormente, e a mao esquer-
da apresenta os mesmos acordes em
aberturas diferentes (como podemos
notar no terceiro tempo do compasso
27, com a nota Si bemol no baixo,
e ndo mais Ré, como havia ocorrido
em A e A, e no primeiro tempo do
compasso 28, em que o baixo apare-
ce na nota Mi, ao invés de D), reite-
rando a estratégia da repeticdo duas
oitavas acima. A Unica exce¢do para
este registro deslocado é o primeiro
ataque no compasso 27, em que a
nota D6 é reforcada em trés oitavas,
com dobra de oitava na mao direita,
incluindo uma oitava abaixo do que
i@ havia sido tocado nos interlddios
anteriores.

As linhas vocais femininas, em
compensacdo, sdo mais graves do
que no inicio e meio da peca. A mez-
zo-soprano, que antes tinha uma tessi-
tura de Dé# a Sol, passa a ir apenas
até Mi, e a linha de soprano que che-
gava a uma sétima de extensdo (de
Mi a Ré) é reduzida para uma terga

(de Mi a Sol#). Podemos perceber
que nesta se¢do A” o piano passa a
tocar notas mais agudas do que as
vozes, o que ndo havia acontecido
nos interl0dios precedentes. Ao con-
siderarmos o compasso 29, que é a
conexdo entre A” e a Coda, a sopra-
no passa a ter como nota mais grave
um Do#, e a mezzo-soprano um L&#,
ressaltando ainda mais este contraste.

Assim, podemos compreender
as principais secdes da peca em ané-
lise (segmentos A, A’, A”) como va-
riacdes de um mesmo procedimento
composicional, baseado na alternan-
cia harménico-melédica entre Dé#
menor natural e Sol menor melédico.
O gestual predominante na melodia
destes segmentos é a movimentacdo

melédica cromética, o que poderia
parecer inexplicavel em uma andlise
tonal tradicional, porém fica eviden-
te que tal gestual age na realidade
como reforco da centricidade em
Dé# menor ao utilizarmos a aborda-
gem que lendvai (1979) apresenta
em seu livro Béla Barték: An Analysis
of his music.

Lendvai distribui o total cromético
entre as funcdes ténica, subdominan-
te e dominante, criando um sistema
de Simetria Axial com trés centros fun-
cionais, submetendo todo material de
alturas a esta relacdo. Identificando o
sistema de Simetria Axial com compo-
sicdes de Bartdk, Lendvai (1979, p.
1-2) revisita propriedades caracteristi-
cas da harmonia tradicional, percebe

Figura 5: Relacdes de eixos de simetria tonal de Barték no primeiro
movimento do Quarteto de Cordas n. 5.

si b
sol reb s

mi

sol b re la b

Si

Fonte: Maggieri, 2017, p. 42.

49

1202 ‘2G-L¥ 'd ‘| "U ‘g ‘A ‘O|ned OBS ‘0004 We BaISN|\



um padrdo de repeticdo das funcdes
tonais, e estende-o para o total cromé-
tico, distribuindo as 12 notas nestas
3 fungdes (quatro notas para cada),
conforme Maggieri (2017) sintetiza
na Figura 5.

Sob esta ética, todas as 12 notas
passam a pertencer s regioes axiais
de ténica, dominante ou subdominan-
te. Esse recurso analitico tem se mos-
trado afeito a andlise de obras pos-to-
nais que guardam uma organizacdo
herdeira do pensamento funcional do
tonalismo. Seguindo pela mesma di-
retriz, Susani e Antokoletz (2012, p.
34, 67) apontam uma relagdo entre o
ciclo de tons inteiros e o de tercas me-
nores, acrescentando que esse conta-
to com recursos analiticos, cuja énfase
valoriza as relacdes simétricas, redun-
da em um novo modo de percepgdo
das relagdes tonais. Tal adaptacdo da
andlise por Simetria Axial tem sido
feita também por alguns estudiosos
em relacdo a outros compositores,
como é o caso de Molina (2011, p.
82), que propde um prenincio dessa
técnica por Debussy em seu prelddio
Des pas sur la neige.

Figura 6: Relacdes de eixos de simetria axial em Inverno, 82 mov. do Op. 79, de Chostakévitch.

|a# mi

Fonte: Elaborada pelos autores, 2021.

Para esclarecer as relagdes pro-
postas na peca em andlise, podemos
reformular a Figura 5 com as notas uti-
lizadas por Chostakévitch, conforme
indicado na Figura 6. De acordo com
esta abordagem, nesta peca qualquer
acorde ou sugestdo de polarizagdo
em torno das notas Dé#, Sol, La# ou
Mi serd compreendido como inserido
num contexto geral de ténica; Fé&#,
D6, Ré# ou L& serd compreendido
como regido subdominante; e todo
Sol#, Ré, Si ou F& serd considerado
como regido dominante.

Para além da construcdo destes
eixos, Lendvai (1979) aponta ainda
que a relacdo mais forte dentro dos
eixos de simetria é da nota com seu

polo oposto, ou seja, com seu trito-
no''. O autor indica em seu livro que
esta relacdo de polos opostos é a
mais forte dentro da obra de Barték,
tanto nas grandes formas quanto nas
pequenas, citando o Castelo do Bar-
ba Azul (1911) como exemplo des-
te procedimento (LENDVAI, 1979, p.
4). Semelhante reforco dos intervalos
de tritono dentro dos eixos de sime-
tria foi encontrado nos segmentos A,
A" e A” da peca em andlise, como

1t should be noted, however, that a much
more sensitive relationship exists between
the opposite poles of an axis — the “counter-
poles”, e.g. C and F# - than those situated
next to each other, e.g. C and A. A pole is
always interchangeable with its counterpole
without any change in its function.” (LEND-
VAL, 1979, p. 4).
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pudemos ver através do movimento
pendular constante entre Dé# e Sol,
ambos configurando a grande regido
de ténica, o que nos permite tracar
um paralelo entre este recurso com-
posicional identificado em Barték e a
obra de Chostakévitch.,

Revisitando a Coda com este
olhar, percebemos que o acorde de
F&# maior que aparece no compas-
so 29, ocupa a regido axial da sub-
dominante, enquanto o F& maior do
compasso 30 integra a regido axial
da dominante de Dé# menor. Deste
modo, a passagem final da misica
(compassos 29 a 33) se configura
como uma grande cadéncia V-V,
extremamente caracteristica do to-
nalismo, porém inserida aqui em um
contexto expandido do entendimento
das funcdes tonais tradicionais. Esta
cadéncia pode ser entendida, portan-
to, como uma tonicizacdo em um am-
biente de tonalidade suspensa.

No segmento A, A" e A”, as figu-
ras ritmicas mais utilizadas sdo fusas,
semicolcheias tercinadas e semicol-
cheias. H& uma diminuicdo na densi-
dade ritmica até a entrada das vozes,

bem como ao término da pega. As fi-
guras de fercina e sextina aparecem
sempre como parte de um processo de
desaceleracdo do padrdo ritmico da in-
troducdo e das suas reapari¢des como
inferl0dios instrumentais (onde as vozes
estdo em [a], representando o vento,
e ndo os judeus). Esta introducdo/in-
terlddio organiza-se ritmicamente da
seguinte maneira: mudanca de fusa
para sextina de semicolcheia, depois
para semicolcheia, colcheia pontuada
somada a uma semicolcheia, com a fra-
se sendo finalizada por uma minima,
num compasso de 2 por 2 (e o cantor
entra com o verso em anacruse na Olti-
ma colcheia do compasso). O tempo e
a pulsac@o sdo sempre bastante claros,
enfatizando os tempos fortes, sem pro-
por acentuacdes que quebrem com a
expectativa do ouvinte ou do intérpre-
te. Associando com o texto, podemos
compreender que o compositor priori-
Zou um ritmo mais constante, de modo
que o leitor acompanhe a sensacdo
dos judeus, que sabem que a chegada
do inverno trard dificuldades, criando
ansiedade ao perceber uma tragédia
anunciada, e que, entretanto, nada po-
dem fazer para evité-a.

Os segmentos B (c.5-12, Figura
7), C (c.17-21, Figura 8) e D (c.22-
26, Figura 9) correspondem ds es-
trofes da peca. Nesses segmentos, o
destaque estd sobre a letra da can-
¢do, de modo que a harmonia pen-
dular, anteriormente estabelecida a
cada duas seminimas, é quebrada.

O texto do segmento B (Figura
7) descreve as ameacas que a vinda
do inverno traz: “Jaz minha Shend|
na cama / E com ela a crianca doen-
te / Né&o h& galhos para aquecer a
choupana / E o vento zune através
do muro”. Identificamos neste trecho
o primeiro momento de dindmica
forte da peca, além da inclusdo de
acordes intermedidrios (Ré maior em
terceira inversdo e F&# maior em se-
gunda inversdo, situados nas regides
axiais de dominante e subdominan-
te, respectivamente, porém manten-
do sempre o pedal em Dé#, o que
reforca a centricidade da peca). Hg,
ainda, acordes formados por condu-
cdo de vozes, e ndo com base em
progressdes harmédnicas tonais, agin-
do como um prenincio da tragédia
que se sucederd. Nesta secdo, a linha
vocal apresenta predomindncia de

51

"1202 ‘LG-L 'd ‘| "U ‘g ‘A ‘Oned OBS ‘0004 W8 edISNA



Figura 7: Segmento B, ¢.5-12, de Inverno, 8°
movimento do Op. 79, de Chostakévitch.

Escala D6# menor natural,

colcheias, de modo que o texto é ar-
ticulado de maneira mais préoxima da

fala, enquanto o piano desenvolve o

B s
1 M_1 ) L]

A ¥ 1 ~— 4 7

caminho harménico por meio das mi-
nimas, gerando uma fessitura menos
densa no acompanhamento instru-

mental. O movimento do vento é subs-

tituido por apenas uma marcac¢do dos

tempos no piano, com acordes pouco

P |
& - A,y 3
g * - I
\___* ¥)
C#m Gm/D

Escala D6# menor natural,
com a 6M acrescida

§ﬁ%ﬁ Doy b

Hok Gonb . wodt, Hu

¢ He . 0 pe. fe
= acorde formado por
2z ! ﬁ /., \ acorde mcﬂﬂ\m
| ?"gw;éﬁ:?” : m—'*ﬁ; =D : Bk
s'_ i FCL—E“—“ ] S -
condugéo I g
% de vozes \./ de vozes \_4

a Be . Tép ry.nauT 3a CTB-I

GmMD 7 gevozes |

3
1
r

I

|
| o
LU

—

Fonte: Elaborada pelos autores, 2021.

preenchidos na mao direita e semini-
mas na esquerda, criando uma sen-
sacdo de um movimento lento. Uma
atmosfera de soliddo instala-se pelo
vazio da voz do tenor acompanhada
de um piano pouco preenchido, que
condiz com o texto sendo cantado,
fazendo alusdo ao frio do inverno, &
fome e & melancolia.

Ao término dessa secdo, o vento
é representado novamente no com-
passo treze (secdo A'), dessa vez
pelas vozes e o piano. Em termos de
dindmica, ainda na secdo A’, o piano
retorna para a figuracdo e dindmica
do inicio; entretanto, as vozes agora
o acompanham, com crescendos que
vdo do piano ao forte, indicando a
proximidade do inverno.

No segmento C (Figura 8),
tenor dé& continuidade ao poema |c.
17), dizendo: “Retornou o frio intenso
e o vento”. Enfretanto, agora as vo-
Zes Mezzo-soprano e soprano acom-
panham o piano com uma melodia
sem palavras, apenas vocalizando
com a vogal [a], preparando para
a chegada do climax da peca e de-
monstrando a proximidade cada vez

52

"120Z ‘LG-L¥ d ‘L "U ‘g A ‘OIned OES ‘0004 W BOISN



maior do vento do inverno. Este ponto
de maior tensdo também é reforcado
pela figuracdo ritmica, semelhante @
do segmento B, porém intensificado.
As vozes femininas e o piano, expres-
sando a proximidade do frio, suge-
rem ao ouvinte que o inverno chegou
para ficar.

No segmento D (c. 22-26, Figura
9), temos uma mudanca abrupta de co-
rater. O piano passa a focar acordes
em fortissimo, marcando com acentos
o caminho da mé&o esquerda junto com
as vozes, trazendo a gravidade da
chegada do inverno. O ritardando no
compasso 23 aumenta ainda mais a
dramaticidade dos acordes dissonan-
tes e o encaminhamento do baixo. Esta
secdo D é marcada por um fortissimo
no qual todas as vozes cantam o mes-
mo texto: “Gritem e chorem, criancas,
o inverno voltou”, reforcando também
o piano, desta vez com acordes bem
preenchidos, usando das mesmas figu-
ras ritmicas das vozes. Tanto a repre-
sentacdo do vento quanto o momento
em que é falada a palavra “chorem”
sGo exemplos de word-painting. Estas
ficam evidentes principalmente nas
ondulacdes meldédicas nas secdes A,

Figura 8: Segmento C, ¢.17-21, de

Inverno, 82 movimento do Op. 79, de

Chostakovitch.
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Figura 9: Segmento D, ¢.22-26, de Inverno, 82 movimento do Op.79, de Chostakévitch.
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Fonte: Elaborada pelos autores, 2021.

peca, levando de volta ao interlddio.
Neste verso o piano substitui as notas
longas por semicolcheias na méo es-
querda, colocando mais elementos e
aumentando a carga de tensdo que
é construida neste trecho, o que tam-
bém é reforcado pelo uso de notas
mais graves. Uma movimentagdo as-
cendente é construida no compasso
21, levando progressivamente para o

climax, que atinge seu auge no com-
passo 23. No compasso 22 o piano
volta a executar seminimas e utiliza
uma sincopa na mdo direita, que é
disfarcada pela méo esquerda, de
modo que soa para o ouvinte como se
o piano estivesse apenas com uma fi-
guracdo de colcheia. Porém isso leva
ao trecho em que o piano possui uma
articulacdo diferente, acentuando no

compasso 23 a segunda colcheia dos
dois primeiros tempos neste compas-
so terndrio Unico. Neste trecho ascen-
dente (c. 21-23), o piano desloca-se
para a regido mais aguda da pega in-
teira, utilizando linhas suplementares
na clave de Sol. Considerando que,
na maior parte da peca, ambas as
mdos foram escritas em clave de Fg,
um contraste de registro significativo
fica evidente. Este trecho é também o
mais agudo para as vozes. O aden-
samento ritmico criado no inicio do
verso é desfeito a partir do compasso
22, s6 sendo retomado na volta do
interl0dio-coda no compasso 27.

Os acentos reforcam os eixos de
simetria estabelecidos nos primeiros
quatro compassos da peca (segmento
A). No compasso 27, somos deixa-
dos com a figuragdo ja explorada nos
trechos A e A", com o vento dominan-
do cada vez mais o espago. As vozes
e o acompanhamento véo diminuindo
de piano até pianissimo, juntamente
com a diminui¢do da figuragdo ritmi-
ca instrumental (fusas, semicolcheias
tercinadas, semicolcheias e, por fim,
colcheias), estabelecendo um rallen-
tando escrito final.

54

1202 ‘2G-L¥ 'd ‘| "U ‘g ‘A ‘O|ned OBS ‘0004 We BaISN|\



5. CONSIDERHQﬁES FINAIS

Embora inicialmente intrinseco
d obra de Barték, o recurso analitico
por Simetria Axial, quando estendido
a andlise de obras de diferentes com-
positores — tanto posteriores (como no
caso de Inverno, de Chostakévitch)
quanto anteriores a ele, como apre-
sentado em Des pas sur la neige, de
Debussy, por Molina (2011) - revela
processos harmédnicos tonais estendi-
dos mantidos em algumas obras pos-
tonais. Esta constatacdo nos leva a
considerd-lo um recurso analitico mais
abrangente do que fora inicialmente
proposto.

Os procedimentos pés-tonais que
identificamos no oitavo movimento do
Op. 79 de Chostakévitch estdo alinha-
dos com a esséncia do pds-tonalismo:
expansdo do pensamento tonal, sem,
entretanto, uma total negagdo de con-
ceitos tradicionais da mosica tonal
(KOSTKA, 2018, p. 1). Chostakévitch
se apropria de prdticas de diferentes
periodos e estilos, propondo uma lin-
guagem hibrida, explorando diversas
possibilidades sonoras, sem ater-se a
uma Onica tradicdo especifica. Sendo

assim, ndo se limita apenas a relagcdes
simétricas como material composicio-
nal, mas evoca também recursos de
word-painting; enfatiza a relagdo por
tritono e o uso do total croméatico, mas
também estabelece uma centricidade
clara e empregando tanto escalas ti-
picas da tradi¢cdo tonal quanto modos
alterados.

O ritmo, apesar de simples,
pode ser considerado como um bom
condutor da ideia da peca. As acele-
racdes e desaceleracdes ritmicas es-
tdo intimamente ligadas com a forma
(como foi demonstrado na andlise do
interlidio), com o texto, com a tex-
tura, e com a criacdo do climax da
peca. A parte do piano constitui-se de
uma oposicdo de figuras rdpidas no
interlddio e notas longas no verso. O
Onico momento em que isso se altera
é no (ltimo verso, que constrdi o pon-
to de maior tensdo.

Demonstramos que os aspectos
musicais estdo intimamente ligados ao
fexto. A poesia serve como um guia
para o compositor e a estrutura forma-
da constréi uma linearidade na narro-
tiva musical. Esta peca é um exemplo

de que a andlise musical é beneficia-
da pela compreensdo de elementos
extramusicais envolvidos no processo
composicional. Pensando na perfor-
mance, este tipo de estudo também
enriquece a concepc¢do da peca por
parte do intérprete, permitindo maior
profundidade na significacdo da obra
ao compreender a subjetividade pre-
sente nos elementos musicais escolhi-
dos pelo compositor. Considerando
uma performance feita no Brasil, por
exemplo, é essencial que os artistas es-
tejom cientes desta unido entre texto,
contexto e misica, pois eles serGo os
responsdveis em transmitir foda a car-
ga dramdtica da peca aos ouvintes,
que provavelmente ndo poderdo com-
preendéla através do texto cantado
em russo. Notas de programa podem
ser um recurso bem-vindo & expansdo
da compreensdo do plblico a peca,
quando possivel, porém isso ndo subs-
titui a necessidade do artista de ser
capaz de transmitir as emogdes evoca-
das pela misica no momento da sua
inferpretacdo, criando conexdo entre
obra e publico.

Tracando o paralelo histérico
da posicdo politica de sua obra, po-
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demos identificar um dualismo entre
pessoa-artista. O compositor evitava
embates com as diretrizes soviéticas
oficiais enquanto cidaddo, entretanto
se colocava politicamente enquanto
artista, evocando temas polémicos na
cena cultural. Podemos ver aqui que
a atuacdo politica de um artista vai
muito além de proselitismo partidario,
questionando a sociedade e seus me-
canismos como um todo, levantando
tematicas que suscitam a reflexdo.

Através do presente trabalho,
destacamos aspectos que conside-
ramos relevantes para a criagcdo de
uma leitura artistica de Inverno, de
Chostakévitch.
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