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Frases, linhas, partes... fluxo de
energia e a conexao melddica na
performance musical
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Resumo: Esta exposicdo ird apresentar e discutir modelos de
agrupamento mel6dico, compreendendo a implicacdo de cada um
deles para a performance musical e partindo da propria
performance como uma produtora de questdes e conclusbes para
essa reflexdo. Isso porque a necessidade de se conectar sons no
discurso musical e, portanto, de separa-los, € uma inevitavel
consequéncia, por um lado, da limitagdo dos meios instrumentais e
vocais €, por outro, da propria disposicao da musica no tempo. Para
tanto, serdo analisadas pecas curtas dos compositores Silvio Ferraz
(partita-passagem, 2019), Gydrgy Kurtag (Az hit..., 1963/2007), B.
A. Zimmermann (4 pequenos estudos, 1970) e Rogério Costa
(Desdobramentos, 2012), de maneira a apresentar uma visédo
ampla e, ainda assim, objetiva de novas demandas de agrupamento
temporal.

Palavras-chave: Performance musical. Mudsica contemporanea.
Fraseologia musical. Agrupamentos musicais. Fluxo de energia.

Title: Phrases, lines, parts ... energy flow and the melodic
connection in musical performance

Abstract: This paper will present and discuss models for melodic
grouping, understanding the implication of each one for musical
performance and starting from the performance itself as a producer
of questions and conclusions for this reflection. This is because the
necessity to connect sounds in musical discourse and, therefore, to
separate them, is an inevitable consequence, on the one hand, of
the limitation of instrumental and vocal means and, on the other, of
the very disposition of music in time. Short pieces by composers
Silvio Ferraz (Partita-Passage, 2019), Gyorgy Kurtag (Az hit ...,
1963/2007), BA Zimmermann (4 small studies, 1970) and Rogério
Costa (Unveiling, 2012) will be analysed in order to present a broad
and yet objective view of new demands of temporal grouping.

Keywords: Musical Performance. Contemporary Music. Musical
Phrase. Melodic Grouping. Energy Flow.

Nesta exposi¢ao gostaria, de alguma maneira, de me relacionar com
minha propria histéria no EITAM, retomando um trabalho que apresentei no
segundo congresso, em 2011, ainda sob orientacdo do Prof. Marcos Pupo,
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por ocasiao de uma iniciacao cientifica, onde realizei uma reviséo bibliografica
das principais mencbes a articulacdo musical dentro do escopo da retdrica
musical no barroco aleméo, identificando correspondéncias bastante
acentuadas entre a consideracao que os tratadistas faziam da constituicdo da
frase musical em relagéo a frase verbal, mas de maneira ainda mais marcante,
da correspondéncia entre microestruturas de identificagdo do ataque de som
com fonemas silabicos vogais e consonantais, pratica essa inserida dentro da
ultima parte da retorica classica, a pronuntiatio (TEIXEIRA; NOGUEIRA,
2011))

Essa questao permeou, ainda que de maneira aparentemente
periférica, os trabalhos posteriores, nos congressos de 2013 e 2017, onde
discuti expansdes da compreensao retérica do discurso musical para o
repertério contemporadneo, com énfase na aplicabilidade de tais
considerag¢des na performance desse repertorio (TEIXEIRA, FERRAZ, 2013;
TEIXEIRA, FERRAZ, 2017). Corro o risco da egomania com esta introducéo
apenas para mostrar que o nascedouro tao fortuito deste trabalho ndo advém
de um total acaso. Isso porque esta reflexdo, na verdade, € um a posteriore
do processo colaborativo desenvolvido entre o compositor Silvio Ferraz e eu,
que originou o artigo Partita 3, para violoncelo solo: Preparacdo de
performance depois das notas sobre o fluxo de energia, publicado na Revista
Art Research Journal em seu mais recente numero, artigo esse que contém o
substrato conceitual do presente trabalho e que relata o processo de
construcao conjunta da performance de Partita 3, escrita por ele e cuja estreia
por mim feita ndo apenas motivou a reflexao registrada nessa publicacdo, mas
também a composicdo de uma nova peca, a partita-passagem, concebida
pelo compositor para conectar a nova partita a antiga Partita 1 de 2011,
formulando assim um grande conjunto denominado posteriormente de
Triptico-Partita (FERRAZ, TEIXEIRA, 2019). A peca de uma pagina, rabiscada
em poucos minutos pelo compositor, foi por mim estudada em outros poucos
minutos e gravada no quarto take do registro que apresentarei mais adiante.
O que despertou meu interesse em resgatar esta reflexdo é que esse
processo tao intuitivo deu lugar a minha anélise de que havia alguma légica
distinta na conexéo melédica do quarto take que o tornou tao claramente mais
adequado em relagcdo aos anteriores, de modo que ao terminar de tocar
tinhamos certeza que aquela era a performance que queriamos.

Como violoncelista, tenho minha formacao, semelhantemente a
outros instrumentistas, voltada a performance de frases musicais. Essa
analogia por si sé carrega consigo uma potente condicéo, de dificil realizacao,
mas que, tdo logo seja assimilada, possui ainda mais dificultosa superagéo.
Desde um pueril “Brilha, brilha, estrelinha”, somos ensinados a construir




inflexdes dindmicas e agogicas aquela sequencia de notas que a adeque ao
modelo da frase verbal, especialmente a frase cantada, com suas
correspondentes pontuacgdes, isto €, virgulas e pontos, estabelecendo tipos
de silabas ténicas as quais se direcione o apoio fisico da performance. A
analogia da frase, néo por acaso, € muito adequada a interpretacdo de boa
parte do repertério ocidental, principalmente dos séculos XVIII e XIX, ndo
apenas pela origem retorica da musica instrumental, mas também porque
esse modelo fora estabelecido por importantes tratados de composi¢céo, em
especial, no que tange a terminologia até hoje adotada, o Tratado de
Composicao Musical (Versuch einer Anleitung zur Composition), publicado
pelo teérico alemao Heinrich Christoph Koch ao redor dos anos de 1790, cujo
titulo do terceiro volume ja nos resume bem contetdo nesse tema: “Sobre as
regras mecanicas da melodia: Da combinacédo das partes meldédicas ou da
estrutura dos periodos”. Desse tratado advém boa parte da compreensao até
hoje reproduzida sobre a frase musical, desde aquela do grande estudioso de
Koch do final do século XIX, Hugo Riemann, chegando a sua retomada por
Schoenberg e, no Brasil por Esther Scliar, além de Fred Lerdahl e Jackendoff
e sua formalizagdo na teoria dos agrupamentos sonoros. O corolério dessa
abordagem creio que nos seja conhecido, mas €& bem sintetizado e
sistematizado nas quatro categorias sumarizadas por Caio Barros em sua
brilhante dissertacdo de mestrado que reune e revisa as mencionadas
abordagens, sendo essas quatro categorias:

1. Discricdo: Os agrupamen tos sonoros sao elementos discretos,
segmentos que possuem inicio e fim. (...) 2. Contencgéao:
Agrupamentos de maior duragéo contam agrupamentos de menor
duragdo em uma estrutura em diferentes niveis. (...) 3.
Recursividade: Os niveis sdo também recursivos, isto €, podem ser
replicados indefinidamente sob as mesmas regras. 4.
Processualidade: Os agrupamentos sao formados na escuta em
tempo real. (BARROS, .p 19)

Do paradigma da frase emerge ndao apenas toda uma concepg¢ao
tedrica e composicional, mas, naquilo que interessa primordialmente a este
trabalho, emerge toda uma concepcédo da performance musical, que nao
apenas condiciona as escolhas musicais do intérprete, mas que, em ultima
insténcia, é capaz de formar sua propria técnica instrumental. Isso significa
que esse paradigma e tais categorias ha pouco definidas formam toda a
concepgao que um instrumentista de cordas, por exemplo, adquiri e passa a
possuir da utilizacdo de seu arco, com sua proveniente divisdo, aplicagao de
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peso e escolha de regides e sentidos de ataque. Isso implica em todo um
modelo de respiracdo que formard as capacidades fisicas também de um
instrumentista de sopro que, ainda que supere tais limitagcdes por meio da
respiracdo continua, preservara um senso de direcdo e apoio estritamente
ligados a nocao de frase. Esse paradigma ira influenciar toda a concepcéo de
dedilhados de um pianista ou de um violonista e mesmo a manulagao de um
percussionista. Disso posto de maneira abrangente, o que se conclui,
preliminarmente, é que a frase musical, como analogia que é, possui a
capacidade de formar e estruturar ndo apenas a musica, mas o proprio
musico.

Voltando a dissertacédo de Caio Barros (2013) sua qualidade reside
nao apenas na sistematizacéo que faz dos postulados dos teéricos da frase
musical, mas principalmente da analise que realiza dos pressupostos
epistemoldgicos que subjazem tais abordagens. Barros identifica uma direcéo
comum nos modelos do século XX de se legitimarem cientificamente, via de
regra se inscrevendo em campos como a cogni¢cao musical, se afastando
assim do objetivo artistico-didatico que os tratados pioneiros possuiam no
ambito da composicao. Esse esforco para se “purificar de devaneios teéricos
abstratos” a teoria musical, faz com que a teoria adote um modelo
“essencialista” onde a representacao teodrica objetiva sua supera¢ao enquanto
modelo analbgico e passa a se confundir com a propria Verdade, isto é,
outorgando a si o papel de uma teoria geral ou final, j& que tais teorias
apontam a frase musical e o agrupamento sonoro n&o apenas como
possibilidades, mas como necessidades cognitivas que fazem parte da propria
natureza humana, seja la o que isso signifique. (BARROS, 2013, pp. 24-25)

Se por uma lado essa reflexdao poderia caminhar para uma
avaliacao da questao da representatividade na teoria musical, creio que essa
questéo tenha sido suficientemente discutida pelo Prof. Jean Marc Chouvel
em sua fala’, caminhando aqui para uma leitura mais positiva, nesse caso, da
importancia da analogia enquanto mecanismo de operacao légica. O prdprio
termo grego original, analogein, acrescenta a raiz logos o prefixo ana, que
denota uma sucess&o. Desse modo, a analogia consiste exatamente em uma
l6gica que sucede ou supera a légica ordinaria de um conceito ou realidade,

T Musical Analysis and the Question of Representation, palestra proferida no EITAM 5.




fazendo uso de uma contiguidade predicativa para expor aspectos mais
complexos em uma realidade mais simples, em uma espécie de transducao
conceitual. Faco essa breve definicéo, pois parece importante ao se propor
uma leitura tedrica que se possa ser honesto quanto a pretensao de tal teoria,
especialmente em um contexto ligado a pratica, de maneira que essa leitura
nao pareca exclusiva ou fatalmente normativa (TORRANCE, 2005).

E mais dentro dessa compreensdo que tratadistas antigos
concebiam sua abordagem fraseol6gica como um modelo teérico para a
sucessividade melbdica. Alids, sem querer parecer pedante ao retomar outro
termo grego, o proprio vocabulo melos denotava ndo uma sucessao de sons
ou notas, mas significava a parte de um todo. O melos da mousiké poderia
denotar qualquer parte da ode as musas, consistindo assim em uma melodia.
O mesmo termo era utilizado para se denominar partes de um corpo, partes
essas que deveriam ser ligadas por juntas, por sua vez, no grego, harmos, de
onde vem harmonia. Sendo assim, a compreensdo de uma certa parte do
discurso musical que se organiza a partir da sucessividade de sons interessa
na medida de sua conexao com outras partes, constituindo um todo musical.
Mesmo no alemao, o termo utilizado nos tratados antigos era Satz, termo
polissémico traduzido desde Schoenberg como sentenca, mas que em um
primeiro momento dentro do idioma germanico denotava a realizacao
polifénica de um baixo cifrado. A polissemia é tanta que em meados do século
do século XIX, Hauptsatz denomina tanto uma frase principal, quanto um
grupo temético principal, passando a denominar por Riemann até mesmo as
funcbes harmédnicas primarias. Sendo assim, o termo se referia mais
amplamente as partes de uma configuragcdo musical geral, razdo pela qual o
termo foi também traduzido ao inglés, posterior e questionavelmente, por
textura. (DRABKIN; PFINGSTEN, 2001).

Esse excurso etimolégico ndo tem outro objetivo que néao
apontar a profusdo de analogias possiveis para a particdo melédica ou
sucessiva jA no nascedouro da concepc¢ao tedrica da frase musical,
exemplificando que apesar de historicamente fundamental, esse paradigma
esta longe de ser essencial a estruturagdo musical e, muito menos, a
constituicdo cognitiva da percepcdo humana. Gostaria de pensar, assim,
algumas outras possibilidades de operacao analdgica da sucessao melodica
ou, para usar a terminologia de Lerdahl e Jackendoff, para operar a
sucessividade de singularidades sonoras, enfatizando sua consequéncia
intrinseca a performance musical, 0 que acarretaria a expansao do conceito
de singularidade sonora para uma singularidade gestual.

|[EOISNW 3Si|RUR & B1I0S} dP |[RUOIDRUISIUI 0JJUODUD G
siskjeue pue A1oayl disnw jo Bull@sW |BUOIIBUISIUI YIG

323



5th international meeting of music theory and analysis
5° encontro internacional de teoria e anélise musical

324

Para retomar a discussdo realizada na mesa-redonda “O
‘Modelo da fala’ na teoria e analise musical”, alguns exemplos alternativos
poderiam ser encontrados ainda mesmo no discurso verbal, exemplos esses
gue extrapolam os limites da frase gramaticalmente bem estruturada do ponto
de vista formal. Poderiamos recordar o trabalho a partir de James Joyce por
Berio em um certo processo de alitera¢des e permutagdes (MENEZES, 2015),
mas mesmo no Brasil o trabalho a partir dos poetas concretos por Gilberto
Mendes que interpenetra silabas, ocultando a linearidade das frases verbal e
musical (SILVA, 2014), ou a escrita dramatica de Samuel Beckett como
substrato composicional para Silvio Ferraz (FERRAZ, 2017) em uma mais
recente escrita sua que tenho chamado de mdusica do siléncio. Entretanto,
exemplos de uma modelizagdo de conexao melddica heterodoxa estédo nao
apenas na musica de concerto, mas em outras tradi¢des populares como o
repente, onde a compreensibilidade das palavras tem menor valor hierarquico
gue a ritmicidade e a forca do fluxo de energia que conecta silabas ou, no hip-
hop dos Estados Unidos, em um género denominado chopper rap, onde a
inteligibilidade esta totalmente ausente em prol de uma complexidade ritmica
extremamente veloz. A nocédo de frase musical como representa¢cdo de uma
pretensa naturalizacao da frase verbal depende, inevitavelmente, da exclusao
de uma parcela majoritaria da comunicacéo verbal coloquial, especialmente
aquela do Brasil profundo, em nosso caso, onde a estruturacao jaz oculta pela
musicalidade da fala. Alids, é exatamente esse um dos principais elementos
enfatizados pela prosa de Guimaraes Rosa, que interpenetra imensos blocos
semanticos, estendendo ndo apenas o limite temporal da frase, mas
conectando discursos de forma a se integrarem em um fluxo singular. Como
comenta sobre o escritor Nilce Sant’Anna Martins, autora do Léxico de
Guimaraes Rosa, “as palavras tém canto e plumagem”. Sendo assim,
pergunto, o quanto o modelo da fala é frutifero a masica que a prépria musica
ja nao tenha sido a fala, como lembra a professora Nilce, “considerando que
a lingua é também musica” (MARTINS, 2014, pp. 235, 237)?

Com a problematica devidamente apresentada e a possibilidade de
uma superacao razoavelmente introduzida, gostaria de explorar quatro breves
exemplos de adocdo de modelos paralelos a frase musical na musica recente,
compreendendo tais ocorréncias a partir do ponto de vista de sua
performance, pois, espero tornar claro, é exatamente a performatividade
instrumental uma chave fundamental para a superacdo do modelo




fraseolbgico. Partindo do pressuposto imanente, de que cada realizacédo
impde sua propria experiéncia, o fluxo de energia se apresentada como uma
analogia que se desdobra, em cada caso, em um método proprio.

O primeiro exemplo (Ex. 1) € a peca Az hit..., de Gyorgy Kurtag,
uma versao para violoncelo solo do ultimo movimento de sua suite Os
sermées de Peter Bornemisza, Op. 7, para soprano € piano. A versao para
violoncelo, no entanto, traz a letra original na partitura, como é comum a varias
pecas instrumentais de Kurtag.

Parlando, rubato, con slancio, mol(o pmlonnto
= Ty Ll " Vvl T
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m A

—— =1
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Ex. 1 — Gyorgy Kurtag, Az hit..., linhas 1 e 2.

N&o apenas uma conexao com a fala € demandada pela indicacao de
parlando, mas a maneira de articular a linha contém nota¢des advindas da
escrita do cantochdao que indicam uma escrita proporcional ao invés de
métrica (SZENDY, 1990). Essa irregularidade torna necessario um outro
arbitro para as duracdes e, a semelhanca do cantochdo, se torna o texto
verbal o responsavel por tais decisdes, ainda que nao seja efetivamente
pronunciado, além de servir como modelo para a articulagdes dos ataques
internos correspondentes aos fonemas das silabas escritas. As inflexdes
internas do agrupamento também s&o descritas por minuciosas
movimentacdes dinadmicas, mas a semantica linguistica, ainda que n&o venha
a ser objeto da escuta, ira orientar uma énfase afetiva, sobretudo em certas
palavras-chave, que séo eixos discursivos da peca (WILSON, 2003). Essas
microarticulagcdes, no entanto, ndo seriam explicitadas pelas notas téao
somente, de maneira que adentra o trabalho composicional em um contexto
pds-serial 0 emprego de outros recursos que indiquem a direcéo do fluxo de
energia, ja que sua dimensao temporal supera as possibilidades de duracao
de uma frase verbal comum ou mesmo de uma frase musical mais ordinaria,
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pois aferir sentido e direcdo a performance é exatamente o grande desafio
desta peca.

Se no primeiro exemplo a falta de uma direcionalidade tonal
impede a identificacdo de uma frase, cabendo a outras rela¢gdes com o texto
a constituicdo de uma linha tao longa, no préximo exemplo reside na energia
do movimento o fio da continuidade musical em suas irregularidades e
ranhuras temporais. Isso fora mais detalhados na analise feita da Sonata de
B. A. Zimmermann no ultimo EITAM (TEIXEIRA, FERRAZ, 2017), mas o
terceiro estudo de um conjunto de quatro escritos pelo mesmo compositor €
um exemplo importante que esclarece a compreensao de que néao apenas a
alternéncia entre quialteras de cinco e seis notas afere um senso de
ondulagdo da subdivisdo, mas o adensamento da configuracdo interna por
meio da mudanca entre modos de ataque distintos, a inclusao de mais ou
menos notas, constituindo por vezes acordes, e mesmo a demanda por
arcadas, cordas ou articulagdes especificas, tudo isso feito na regiéo do taldo
e 0 mais rapido e forte possivel. Tais condi¢des exigem que o instrumentista
esteja no limite de sua energia, tornando tais irregularidades néo so
inevitaveis, mas desejaveis, como revelado pelo compositor em seu influente
ensaio Interval und Zeit (ZIMMERMANN, 2010).
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Ex. 2 — B. A. Zimmermann, Quatro estudos, estudo 3

Sendo assim, a direcionalidade interna e a conexao entre objetos de
naturezas tao distintas, responsabilidades intrinsecas a performance,
precisam ser encontradas em relagbes outras que a simples adocédo do
modelo fraseol6gico. Semelhantemente, o terceiro exemplo mostra um
modelo alternativo de conexédo melddica, especialmente quando considerado
em sua totalidade. Trata-se da peca Desdobramentos, de Rogério Costa, que
se desenvolve a partir de uma polifonia gestual muito rica, se tornando um
desafio em sua variacdo entre modos de ataque tdo discrepantes entre si,
havendo de se manter um fluxo de energia continuo em meio a interrupcoes
do fluxo interno de um linha provocadas pelos movimentos de mudancga. A
peca € construida a partir de uma certa légica de proliferacdo gestual,
pontuada por incisivos pizzicatti Bartok. Nesse processo ciclico, bastante
orientado pela ideia de improvisagcao, cara ao compositor, o desafio de ser
manter a continuidade com liberdade métrica em meio aos ciclos de cortes sé
pode ser alcangcada se tais sucessbes forem consideradas como entidades
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simultaneas distendidas no tempo, para tomar as categorias de Zimmermann,
cabendo ao performer organizar sua disposicdo de maneira a preservar uma
sombra da sonoridade que sugira sua somatéria final, como poderia se
demonstrar na representacéo analitica seguinte (fig. 4).
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Ex. 3 — Rogério Costa, Desdobramentos, p. 1
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Ex. 4 — Representacéo dos blocos de sonoridade

Finalmente, o quarto e ultimo exemplo é o0 caso que motivou esta
reflexdo como um todo, a partita-passagem, de Silvio Ferraz (fig. 5). Trata-se
de uma andlise que considera nao a partitura tdo somente, mas em maior grau
sua performance, o que recorda que, ainda que em menor intensidade, esse
tenha sido o método utilizado nas trés anteriores?. No caso da partita-
passagem, esse mecanismo intuitivo poderia ser descrito na medida em que
agencia o fluxo de energia em maiores ou menores intensidades,
atravessando as linhas de maneira a manter uma continuidade Unica neste
caso em especifico, sem corte algum. Composicionalmente, as appoggiaturas
s&o injetores de energia por natureza, mas reside especialmente nas notas
longas o grande risco da peca no que tange a performance, por serem
potenciais dissipadoras de energia, que resultam a interrupcéo de uma frase,
se fossem entendidas como tais. Alguns elementos auxiliam na identificacao
desses locais mais arriscados e, a0 mesmo tempo, com o potencial de
exploragao por parte do performer. Em todas as ocorréncias de minimas essa
dificuldade surge, geralmente adotando a performance um certo tipo de
interpenetracdo que movimenta a nota longa para uma sensacao de término,
deixando a continuidade por um fio, mas imediatamente conectando ao
recomec¢o de uma préxima linha, outorgando interesse a escuta sem para isso
perder sua energia e atencao ao permitir que algum corte aconteca. Em
momentos de grande presenca de mudancas de cordas, como na terceira
linha, o fluxo corre o risco de se quebrar, porém é mantido pela reiteracéo de
um Sol, que se transforma em um eixo de continuidade nesse momento.
Essas reitera¢des, no entanto, fazem que ao chegar a quarta linha, seja muito
dificil se manter o interesse em mais uma repeticéo do Sol. A rapida mudanca
do eixo para La bemol, que conduz a volta ao Sol, recupera a energia, dessa
vez, no entanto, por uma memoéria de curtissimo prazo formada de maneira
imanente pelos compassos imediatamente anteriores

2 Gravagao disponivel em https://youtu.be/Z5uNIvgfgpw?t=252
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Ex. 5 — Silvio Ferraz, partita-passagem

Essa descricdo, quando vista no contexto das demais, objetiva
apresentar o fluxo de energia como uma analogia possivel para arbitrar o
discurso analitico, A analogia, contudo, parte do suposto que é parte da
singularidade musical uma singularidade analitica, cabendo um esfor¢o a
cada caso de se entender sua prépria realidade e atualidade musical. Desse
modo, espero ter demonstrado que o paradigma da frase musical ndo mais da
conta de auxiliar univocamente a compreensao do repertério atual, sendo
necessario um pensamento analitico criativo e, em certa medida, ndmade, se
movimentando e se reconfigurando caso a caso. Em ser redesenhado, o
paradigma da frase musical pode se beneficiar da performance e sua
corporeidade como instrumentos de analise, evidenciando limites e




possibilidades que a estrutura sozinha permanece inabil de concluir sozinha.
Ainda que deva ser corporificado diferentemente caso a caso, 0s principios
aqui discutidos passam, pouco a pouco, a serem assimilados como linhas
gerais que auxiliam em um ponto de partida mais efetivo, dependendo
sempre, entretanto, do dado performativo como promotor e atualizador da
energia, tornando-se assim o instrumento e sua performance uma etapa
indispensavel do trabalho analitico.
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