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Resumo: Este artigo discute sobre modelos de agrupamento melddico, compreendendo a implicagdo de
cada um deles para a performance musical e partindo da propria performance como uma produtora de
questdes e conclusdes 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 limitacdo dos meios
instrumentais e vocais e, por outro, da propria disposi¢do da musica no tempo. Para tanto, serdo
analisadas pecas curtas dos compositores Gyorgy Kurtdg (4z hit..., 1963/2007), B. A. Zimmermann (4
Pequenos estudos, 1970) e Silvio Ferraz (Partita-passagem, 2019), de maneira a apresentar uma visao
ampla e, ainda assim, objetiva de novas demandas de agrupamento temporal.

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

The Rhetoric of Pronunciation in Instrumental Performance:
supplementary models for musical articulation

Abstract: This paper discusses 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 (Az hit..., 1963/2007), B. A. Zimmermann (4 Short Studies, 1970) and Silvio Ferraz (Partita-
passagem, 2019) 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.

Nota introdutodria: teoria como analogia

A ligacdo entre a performance instrumental e a voz, seja falada ou cantada, se
torna nitida nas primeiras aulas de qualquer estudante de musica. Desde as primeiras

silabas aprendidas por um instrumentista de sopro, até o contorno dindmico que se

O presente artigo desenvolve o trabalho apresentado no V Encontro Internacional de Teoria e Analise
Musical, EITAMS (TEIXEIRA, 2019, p. 319-332).
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aprende a dar a uma frase musical, a busca por modelos verbais ¢ incessante. Essa busca
se intensifica quando o estudo musicolégico demonstra que mais do que uma
coincidéncia expressiva, a ligagdo entre o discurso musical e o discurso verbal foi de
fato um didlogo decisivo para a ascensao do primeiro a partir da musica barroca. Foi a
descoberta desse evento que motivou uma primeira revisao bibliografica das principais
mengoes a articulagdo musical dentro do escopo da retdrica musical no barroco alemao,
identificando correspondéncias bastante acentuadas entre a consideragdo que os
tratadistas faziam da constitui¢do da frase musical em relagdo a frase verbal, buscando
desde aquele momento quais seriam as aplicagdes praticas desse conhecimento
(TEIXEIRA; NOGUEIRA, 2011). Mas de maneira ainda mais marcante, a
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, se mostrou uma fonte riquissima de ideias musicais, ainda que

parecesse oculta no abismo deixado pela auséncia de uma pratica comum.

Por mais incertas que paregam as aplicacoes dessa pronunciagdo na performance
da musica barroca, ela ja elucida e aponta direcdes interpretativas claras, ainda que nao
definitivas. No entanto, essa conexao deixou em aberto a questdo sobre se haveria tragos
dessa relacdo no repertdrio posterior e, em especial, no repertoério contemporaneo, onde
a performance se complexifica por uma falta de indicadores harmdnicos que oferecam
direcdes para o fraseado musical. Essa questdo tem permeado trabalhos posteriores,
mesmo que de maneira aparentemente periférica (TEIXEIRA; FERRAZ, 2013;
TEIXEIRA; FERRAZ, 2017). Ainda que o percurso dessa questdo de pesquisa nio
tenha cessado, a volta aqueles caminhos relacionados diretamente com a pronunciagdo
verbal voltou a se mostrar como uma hipdtese relevante diante de alguns casos do

repertorio recente.

Como foi dito, a relacdo da frase musical com a frase verbal carrega consigo uma
potente condi¢do, de dificil realizagdo, mas que, tdo logo seja assimilada, possui ainda
mais dificultosa superagdo. Desde um pueril “Brilha, brilha, estrelinha”, somos
ensinados a construir inflexdes dindmicas e agogicas para aquela sequencia de notas que
a adeque ao modelo verbal, especialmente com a frase cantada e suas correspondentes
pontuacdes, estabelecendo tipos de silabas tonicas as quais se direcione o apoio fisico

da performance. A analogia da frase, ndo por acaso, ¢ muito adequada a interpretacao de
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boa parte do repertdrio ocidental, principalmente dos séculos XVIII e XIX, ndo apenas
pela origem retérica da musica instrumental, mas também porque esse modelo fora
estabelecido por importantes tratados de composi¢cdo, em especial, no que tange a
terminologia até¢ hoje adotada, o Tratado de Composicdo Musical (Versuch einer
307 Anleitung zur Composition), publicado pelo tedrico alemao Heinrich Christoph Koch ao
redor dos anos de 1790, cujo titulo do terceiro volume ja nos resume bem o contetido
nesse tema: “Sobre as regras mecanicas da melodia: Da combinagdao das partes
melodicas ou da estrutura dos periodos”. Desse tratado advém boa parte da
compreensdo 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. Entretanto, ja em Riemann o vinculo
de dependéncia se fez tdo notavel, que Herman Keller (1973, p. 9) afirmava que sua
proposta havia subsidiado toda uma gera¢do de editores musicais, que modificaram toda
a notacao da musica pré-romantica para adequa-la a este modelo univoco, o que
dificilmente seria superado. O corolario do percurso de Riemann a Lerdhal e Jackedoff
¢ bem conhecido, entretanto se faz precisamente sintetizado e sistematizado nas quatro
categorias sumarizadas por Caio Barros em sua dissertacdo de mestrado, que retine e

revisa as mencionadas abordagens, sendo essas quatro categorias:

1. Discrigdo: Os agrupamentos sonoros sdo elementos discretos,
segmentos que possuem inicio e fim. [...] 2. Contengdo: Agrupamentos
de maior duragdo contam agrupamentos de menor duracdo 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, 2013, p. 19)

Do paradigma da frase emergem nao apenas concepgdes teoricas e
composicionais, mas, naquilo que interessa primordialmente a este trabalho, toda uma
concepg¢do de performance musical, que ndo apenas condiciona as escolhas musicais do
intérprete, mas que, em ultima instancia, ¢ capaz de formar sua propria técnica
instrumental. Isso significa que esse paradigma e tais categorias ha pouco definidas
formam toda a concep¢dao que um instrumentista de cordas, por exemplo, adquiri e

passa a possuir na utilizacdo de seu arco, com sua proveniente divisdo, aplicagdo de
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peso e escolha de regides e sentidos de ataque. Isso implica em todo um modelo de
respiragdo que formara as capacidades fisicas também de um instrumentista de sopro
que, ainda que supere tais limitagdes por meio da respiracdo continua, preservara um
senso de direcdo e apoio estritamente ligados a nog¢ao de frase. Esse paradigma ira
influenciar toda a concepg¢do de dedilhados de um pianista ou de um violonista € mesmo
a manulagdo de um percussionista. Disso posto de maneira abrangente, o que se conclui,
preliminarmente, ¢ que a frase musical, como analogia que €, possui a capacidade de

formar e estruturar ndo apenas a musica, mas o proprio musico.

Voltando a dissertagdo de Caio Barros (2013), sua qualidade reside ndo apenas na
sistematizagdo feita dos postulados tedricos sobre a frase musical, mas principalmente
na andlise realizada dos pressupostos epistemologicos que subjazem tais abordagens.
Barros identifica uma diregcdo comum nos modelos do século XX de se legitimarem
cientificamente, via de regra se inscrevendo em campos como a cogni¢do musical, se
afastando assim do objetivo artistico-didatico que os tratados pioneiros possuiam no
ambito da composi¢do. Esse esforco para se “purificar de devaneios tedricos abstratos™
a teoria musical, faz com que a teoria adote um modelo “essencialista” (BARROS,
2013, p. 24-25) onde a representagdo tedrica objetiva sua superacdo enquanto modelo
analdgico e passa a se confundir com a propria Verdade, isto ¢, outorgando a si o papel
de uma teoria geral ou final, j& que tais teorias apontam a frase musical e o agrupamento

sonoro ndo apenas como possibilidades, mas como necessidades cognitivas humanas.

E por isso que se faz primeiramente necessario se recuperar a conotagdo analogica
da teoria musical. O préprio termo grego original, analogein, acrescenta a raiz logos o
prefixo ana, que denota uma sucessdo. Desse modo, a analogia consiste exatamente em
uma légica que sucede ou supera a logica ordindria de um conceito ou realidade,
fazendo uso de uma contiguidade predicativa para expor aspectos mais complexos em
uma realidade mais simples, em uma espécie de transducdo conceitual. Desse modo,
parece importante que ao se propor uma leitura fique clara a pretensdo de tal teoria,
especialmente em um contexto ligado a pratica, de maneira que essa leitura ndo pareca

exclusiva ou fatalmente normativa (TORRANCE, 2005).

Foi exatamente dentro dessa compreensdo que tratadistas antigos concebiam sua

abordagem fraseoldgica como um modelo tedrico para a sucessividade melodica. Aliés,
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desde Aristoxenes, o proprio vocabulo melos denotava ndo uma sucessdo de sons ou
notas, mas a parte de um todo. O melos da mousikeé 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
309 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 conexdo com outras partes, constituindo um todo musical.
Mesmo no alemao, o termo utilizado nos tratados antigos era Satz, termo polissémico
traduzido de Schoenberg como sentenca, mas que em um primeiro momento dentro do
idioma germanico denotava a realizagao polifonica de um baixo cifrado. A polissemia ¢
tanta que em meados do século do século XIX, Hauptsatz denomina tanto uma frase
principal, quanto um grupo tematico principal, passando a denominar por Riemann até
mesmo as fungdes harmonicas primarias. Sendo assim, o termo se referia mais
amplamente as partes de uma configuracdo musical geral, razdo pela qual o termo foi
também traduzido ao inglés, posterior e questionavelmente, por textura. (DRABKIN;

PFINGSTEN, 2001).

Esse excurso etimoldgico ndo tem outro objetivo que ndo apontar a profusdo de
analogias possiveis para a particdo melodica ou sucessiva ja no nascedouro da concepgao
teodrica da frase musical, exemplificando que apesar de historicamente fundamental, esse
paradigma esta longe de ser essencial a estruturacdo musical e, muito menos, a
constituicdo cognitiva da percepcdo humana. Seria interessante se pensar, assim, em
algumas outras possibilidades de operagao 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, o que acarretaria

a expansao do conceito de singularidade sonora para uma singularidade gestual.

Alguns exemplos alternativos poderiam ser encontrados ainda mesmo no discurso
verbal, exemplos esses que 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 aliteracdes e permutagdes (MENEZES, 2015)
e, 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).

Dessa forma, serdo expostos nas secdes a seguir trés exemplos de pecas recentes do
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repertdrio para violoncelo solo que demandam atitudes diversas para com a articulagdo
do discurso musical. O que une as trés além do instrumento para o qual se destinam nao
¢ nada mais do que o fato de terem integrado um mesmo repertorio tocado por este
autor!. Igualmente, os modelos de articulagio e agrupamento dos quais foram extraidos
caminhos diversos para a estruturacdo da performance eram apenas aqueles que ja 310
habitavam o imagindrio deste pesquisador-performer e que auxiliaram no processo de
fuga do modelo estudado academicamente que parecia afastar tais pecas de uma

interpretagdo efetiva.
1. Gyorgy Kurtag, Az hit...

O primeiro exemplo (Fig. 1) ¢ a pega Az hit..., de Gyorgy Kurtag, uma versdo para
violoncelo solo do ultimo movimento de sua suite Os sermoes de Peter Bornemisza,

Op. 7, para soprano e piano. A versao para violoncelo também traz a letra original na

partitura, como € o caso de outras pegas instrumentais de Kurtag.

Figura 1 — Gyorgy Kurtag, Az hit..., linhas 1 e 2.
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Fonte: Editio Musica Budapest, 2007.

! Recital Cello Mythos (série de concertos de violoncelo solo). Repertorio: J. S. Bach, Suite n. 4, em Mi
bemol Maior; B. A. Zimmermann, 4 Pequenos estudos; Roberto Victério, Aztlan; Silvio Ferraz, Partita n.
3 (estreia da obra); G. Kurtag, Az hit; Rogério Costa, Desdobramentos. Concertos realizados em Sdo
Paulo (Capela da Universidade Presbiteriana Mackenzie, 22 abr. 2019), Sdo Carlos (UFSCAR, 23 abr.
2019), Coxim (UFMS, 17 maio 2019) e Ponta Pora (UFMS, 24 maio 2019).
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Nao apenas uma conexdo com a fala ¢ demandada pela indicacdo de parlando,
mas a maneira de articular a linha contém notagdes advindas da escrita do cantochdo
que indicam uma escrita proporcional ao invés de métrica (SZENDY, 1990). Essa
irregularidade torna necessario um outro arbitro para as duragdes e, a semelhanga do
cantochdo, se torna o texto o responsavel por tais decisdes, ainda que ndo 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 sdo descritas por minuciosas movimentagdes dindmicas, mas a
semantica linguistica, ainda que ndo venha a ser objeto da escuta, ird orientar uma
énfase afetiva, sobretudo em certas palavras-chave, que sao eixos discursivos da peca
(WILSON, 2003). Uma traducao aproximada do texto auxilia a compreensao dessa

abordagem:

A fé ndo é um sonho,

mas uma criatura viva que se apega a Deus; e é poderosa,
e como a luz do mundo, ilumina outros.

O coragdo ganha tanta confianga,

que os pecadores acreditam em sua propria redengdo.

A propria versificagdo do texto ja modifica consideravelmente a nogdo de
segmentacao em frases que a partitura mantém obscura devido as suas muitas notagdes.
Algumas diregdes afetivas ficam mais claras, como o carater resoluto do verso 1, a
grandiosidade do verso 2, a luminosidade do verso 3, novamente o senso resoluto do
verso 4 e, finalmente, a paixao contrita do verso 5. Além disso, conforme sugere Wilson
(2003), a palavra “pecado”, assim como “pecadores”, ¢ uma ideia chave em toda a suite
original e, na verdade, em toda a obra de Kurtag. A peca, que de tantas notagdes, ndo
possui nenhuma indicacao de dindmica, alcanca um climax melismatico sobre a palavra

biinds [pecadores] (Fig. 2).

Essas microarticulagdes, no entanto, ndo seriam explicitadas pelas relagdes
entre alturas tdo somente, de maneira que adentra o trabalho composicional em um
contexto pos-serial o emprego de outros recursos que indiquem a dire¢ao do fluxo
melodico, ja que sua dimensdo temporal supera as possibilidades de duragdo de uma

frase verbal comum ou mesmo de uma frase musical mais comum
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Figura 2 — Gyorgy Kurtag, Az hit..., linha 7.

= Ve == (= »
| Ny - - = X ]
I - L —— £ ‘;\ ‘i
iy T —
e
bi - - - - - - - b

312
Fonte: Editio Musica Budapest, 2007.

Tao importantes quanto os fonemas sildbicos, contudo, sdo os siléncios. Dentro
da estratégia proporcional de notacdo, a tipologia de pausas também ¢ ampla, como
mostra a bula de seus Jatekok (Fig. 3), unica pec¢a do catalogo de Kurtag com um guia

de notagdes mais preciso:

Figura 3 — Gyorgy Kurtag, Bula dos Jdtekok.
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Fonte: Kurtag, 1991.

Porém, se a lista de pausas ja ¢ grande, deve-se levar em conta também os dois
niveis de ligaduras que conectam e separam notas, acrescidas de acentos, tenutos e
staccatos, que além de ataques, denotam também a resolugdo do envelope sonoro de
cada articulagdo. Sendo assim, a dic¢gdo musical da peca se evidencia como sua grande

questdo interpretativa.

De certa forma, a notacdo de Kurtdg demonstra a tentativa de um compositor
(performer?) de recuperar a pratica comum perdida de uma articulagdo performativa.
Dos poucos vestigios dessa pratica que restam, um dos mais valiosos sem duvida ¢ do
método de flauta de Atys (1715-1784), Clef Facile et Méthodique, que adotava a

pontuacado da escrita verbal para ensinar a condugdo fraseoldgica (Fig. 4):
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Figura 4 — Attys, Clef Facile et Méthodique, uso das pontuagoes . , ;
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Fonte: Lyungar-Chapelon, 2015, p. 19.

Este ¢ um cerne interpretativo que insere a performatividade do discurso como
elemento essencial para a compreensido do sentido da pontuagdo, tanto no texto verbal
quanto, em nosso caso, no texto musical. Como propde Peter Szendy em sua
“Estigmatologia” — o estudo da pontuacao — o conhecimento sobre as regras gramaticais
acerca desse dispositivo sintdtico pouco ensina sobre seu uso efetivo em um idioma,
quanto mais quando se trata da musica (SZENDY, 2018, p. 4). Ao recordar as criticas
de Nietzsche as inovagdes terminologicas de seu amigo Hugo Riemann em sua teoria da
frase musical, notando que teria sido melhor manter a ideia de frase dentro do dominio
anterior da retorica, aliada a pontuagdo e a pronunciagdo, Szendy retoma a conclusao do
filosofo: a ritmica musical que ignora a pontuag@o cabivel a pronunciacdo do texto leva
a perda da humanidade da propria musica (SZENDY, 2018, p. 41). Por essa razdo,
Kurtag na verdade busca subsidios em uma musica pré-moderna para lidar com os
efeitos da objetificacao da nota que herdou do serialismo e que por estar introjetada na
formacdo musical atual, também exige um esforco adicional do performer para

recuperar a propria humanidade na musica tocada.

2. B. A. Zimmermann, Estudo n. 3

Se no primeiro exemplo a falta de uma direcionalidade tonal impede a
identificacdo de uma frase, cabendo a outras relagdes com o texto a constituicdo de uma
linha tao longa, no préximo exemplo (Fig. 5) reside na energia do movimento o fio da
continuidade musical em suas irregularidades e ranhuras temporais. Isso fora mais

detalhados em uma andlise feita da Sonata de B. A. Zimmermann (TEIXEIRA;
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FERRAZ, 2017), mas o terceiro estudo de um conjunto de quatro, escritos pelo mesmo
compositor, ¢ um exemplo importante que esclarece a compreensdo de que ndo apenas a
alternancia entre quialteras de cinco e seis notas afere um senso de ondulacao da
subdivisao, mas o adensamento da configuragdo interna por meio da mudanga entre
modos de ataque distintos, a inclusdo de mais ou menos notas, constituindo por vezes 314
acordes, e mesmo a demanda por arcadas, cordas ou articulagdes especificas, tudo isso
feito na regido do taldo e o mais rapido e forte possivel. Tais condigdes exigem que o
instrumentista esteja no limite de sua energia, tornando tais irregularidades nao so
inevitaveis, mas desejaveis, como revelado pelo compositor em seu influente ensaio

Interval und Zeit (ZIMMERMANN, 2010).

Figura 5 — B. A. Zimmermann, 4 Pequenos estudos, n. 3.
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A peca se insere em uma tradi¢do tipica do virtuosismo instrumental pos-
romantico de pecas que consistem em sequéncias praticamente ininterruptas de notas
rapidas, tal qual o Moto Perpétuo de Paganini ou o quarto movimento Rasendes
Zeitmaf3 da Sonata para viola solo op. 25 de Hindemith, que seria retomado na

315 Sequenza VI de Berio. No entanto, se a escuta muitas vezes capta apenas um fluxo
incanséavel e quase maquinico, para o performer, possuir alguma dire¢do para esse fluxo
¢ essencial para a propria conducao do discurso, mesmo que isso nao implique em
qualquer quebra sonora. Curiosamente, ao se examinar com mais cuidado, nota-se que
esse tipo de virtuosismo ndo ¢ exclusividade da performance instrumental. Na propria
pratica popular do repente e suas rapidas improvisagoes, a velocidade ¢ um componente
central do efeito expressivo do género, mesmo que comprometendo a inteligibilidade do
texto. De fato, na propria fala, a velocidade e a assimetria sintatica sdo componentes

distintivos, quase que de estilo, poderia-se dizer.

Foi justamente esse traco de musicalidade da fala coloquial que tanto
interessou a Guimaraes Rosa e que o escritor captou com inigualdvel técnica. Em sua
prosa, ele interpenetra imensos blocos semanticos, estendendo ndo apenas o limite
temporal da frase, mas conectando discursos de forma a se integrarem em um fluxo
unico e assimétrico. Como comenta Nilce Sant’Anna Martins, autora do Léxico de
Guimaraes Rosa, “as palavras t€ém canto e plumagem”. Sendo assim, quanto o modelo
da fala ¢ frutifero a musica que a propria musica ja nao tenha sido a fala, como lembra a
professora Nilce, “considerando que a lingua ¢ também musica” (MARTINS, 2014, p.
235, 237). Nesse sentido, seria possivel se sugerir uma andlise musical do proprio texto,
versificando sua pontuagdo como notagdo de oralidade, tal qual percebeu Kurtag,

irrompendo um fluxo de ideias que se articula pouco a pouco:

—NONADA.

TIROS QUE O SENHOR ouviu foram de briga de homem nio, Deus
esteja.

Alvejei mira em arvores no quintal, no baixo do corrego.

Por meu acerto.

Todo dia isso faco, gosto; desde mal em minha mocidade.

Dai, vieram me chamar.

Causa dum bezerro: um bezerro branco, erroso, os olhos de nem ser — se
viu —; ¢ com mascara de cachorro.

Me disseram; eu nao quis avistar.

Mesmo que, por defeito como nasceu, arrebitado de beigos, esse figurava
rindo feito pessoa.
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Cara de gente, cara de cdo: determinaram — era o demo.

Povo prascovio.

Mataram.

Dono dele nem sei quem for.

Vieram emprestar minhas armas, cedi.

Nao tenho abusdes.

O senhor ri certas risadas...

Olhe: quando ¢ tiro de verdade, primeiro a cachorrada pega a latir,
instantaneamente — depois, entdo, se vai ver se deu mortos.

O senhor tolere, isto € o sertdo.

Uns querem que ndo seja: que situado sertdo € por os campos-gerais a
fora a dentro, eles dizem, fim de rumo, terras altas, demais do Urucuia.
Toleima.

Para os de Corinto ¢ do Curvelo, entdo, o aqui nédo ¢ dito sertdo?

Ah, que tem maior!

Lugar sertdo se divulga: ¢ onde os pastos carecem de fechos; onde um
pode torar dez, quinze 1éguas, sem topar com casa de morador; ¢ onde
criminoso vive seu cristo-jesus, arredado do arrocho de autoridade.

O Urucuia vem dos montodes oestes.

Mas, hoje, que na beira dele, tudo da — fazendodes de fazendas almargem
de vargens de bom render, as vazantes; culturas que vao de mata em mata,
madeiras de grossura, até ainda virgens dessas 14 ha.

O gerais corre em volta.

Esses gerais sdo sem tamanho.

Enfim, cada um o que quer aprova, o senhor sabe: pao ou paes, ¢ questao
de opiniaes...

O sertdo esta em toda a parte.

(ROSA, 1994, p. 2-3, primeiro paragrafo)

316

Uma tentativa aproximada como essa ja demonstra que o atributo de tal
retorica ¢ exatamente a assimetria: de silabas, de ideias, de agenciamentos, de campos
semanticos, de sonoridades; e tudo isso em um fluxo ininterrupto extremamente veloz.
Um redemoinho expressivo onde cada linha deixa de ser frase para ser gesto,
carregando consigo a leitura justamente ao recuperar a oralidade da fala coloquial. A
escrita tenta formalizar a informalidade da fala por meio de virgulas, pontos, travessdes,
ponto e virgula, dois pontos, reticéncias... mas ¢ impossivel se capturar a velocidade da
linguagem no ato de ser feita. Versificagdes e pontuagdes nada mais sao do que
tentativas de se criar fluxos temporais multiplos que se atualizardo como um fluxo
unico. Em uma homenagem a Cage (Fig. 6), Kurtdg torna visivel a assimetria dessa

tentativa, que também ¢ musical.
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Figura 6 — Kurtag, Hommage a John Cage, palavras vacilantes (faltering words), linhas 1-4.

Molto moderato [ = 132-126]
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Fonte: Edition Musica Budapest, 1991.

Esse virtuosismo instrumental demonstra, assim como o virtuosismo da fala,
um tipo de encantamento, um labirinto que a imprevisibilidade dessa aparente falta de
um sentido gera. A mesma relagdo se faz presente em outros géneros musicais
populares, mantendo a conotagdo virtuosistica da fala ou do canto em velocidade rapida,
de modo a ocultar a inteligibilidade das palavras e frases sem problema algum. Um
exemplo ¢ este estilo do hip-hop dos Estados Unidos chamado chopper rap ou speed
rap. Seu atributo distintivo estd exatamente nos rapidos andamentos, fluxos
ininterruptos e as variagdes ritmicas dentro do fluxo. Uma breve transcricdo de um
trecho (Fig. 7) demonstra a riqueza e complexidade desse discurso, onde os inicios de

versos ficam por vezes deslocados ritmicamente dos tempos fortes.

Desse modo, ¢ possivel observar em um discurso musical vocal como esse a
auséncia de necessidade de simetria ritmica para a organizagdo dos segmentos e que ¢
justamente na dificuldade de dicgdo e, consequentemente, da compreensdo, que estd o

interesse da escuta. Similarmente, em uma peca como o estudo de Zimmermann
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mencionado, deve-se buscar uma organizagdo que ndo implique em segmentacdo

ritmica, mas apenas em impulsos para novos fluxos sem qualquer interrupg¢ao.

Figura 7 — Tech N9ne, Worldwide Choppers, estrofe 2 (130bpm). 318
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Fonte: Transcri¢ao do autor.

3. Silvio Ferraz, Partita-passagem

A peca partita-passagem, escrita pelo compositor Silvo Ferraz como

movimento intermediario entre sua mais antiga Partita I com uma nova Partita 3
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(FERRAZ, TEIXEIRA, 2019), foi concebida pelo compositor em poucos minutos, as
vésperas de uma gravacao realizada no Estidio LAMUS, do Departamento de Musica
da USP, e foi estudada por este autor em outros poucos minutos, tendo sido gravada no
quarto fake do registro que sera apresentado adiante. O que despertou o interesse em sua
319 logica melodica foi a auséncia de qualquer segmentacdo durante toda a peca e, ao
mesmo tempo, alguma coisa que tenha tornado o quarto take daquela se¢do tdo
claramente mais adequado em relagdo aos anteriores, de modo que ao término dele,

parecia 6bvio a ambos que aquela era a performance objetivada’.

No caso da partita-passagem (Fig. 8), 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 sao
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 na interrup¢do de uma frase, se fossem entendidas como tais. Alguns
elementos auxiliam na identificagdo desses locais mais arriscados e, a0 mesmo tempo,
com o potencial de exploragdao 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 recomeco de uma proxima
linha, outorgando interesse a escuta sem para isso perder sua energia e aten¢do ao
permitir que algum corte aconteca. Em momentos de grande presen¢a de mudancas de
cordas, como na terceira linha, o fluxo corre o risco de se quebrar, porém ¢ mantido pela
reiteracdo de um Sol, que se transforma em um eixo de continuidade nesse momento.
Essas reiteracdes, no entanto, fazem que ao chegar a quarta linha, seja muito dificil se
manter o interesse em mais uma repeticdo do Sol. A rdpida mudanga do eixo para La
bemol, que conduz a volta ao Sol, recupera a energia, dessa vez, no entanto, por uma
memoria de curtissimo prazo formada de maneira imanente pelos compassos

imediatamente anteriores.

2 Gravagio disponivel em: https://youtu.be/Z5uNIlvgfepw?t=252. Acesso em: 23 mar. 2021.
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Figura 8 — Silvio Ferraz, Partita-passagem.
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Fonte: Manuscrito do compositor Silvio Ferraz.

Em um trecho como esse ndo ha frase ou qualquer tipo de segmentacio.

Apenas uma longa e implacdvel linha que se mantém viva pelos impulsos das
appoggiaturas e das inflexdes que o performer cria nas notas longas. Também ndo basta

uma performance estatica, que simplesmente toque as notas uma atrds da outra, pois a
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falta de direcdo leva a uma escuta monotona e sem sentido. Ha de se pensar uma espécie

de respiragdo continua do arco que jamais se quebra e jamais abandona o som.

Notas finais

321 . . , . .
Os trés exemplos demonstram, cada um a sua maneira, a ineficacia do paradigma

da frase musical para explicar a constru¢do melddica em uma parte relevante do
repertdrio contemporaneo. Antes, sdo necessdrios outros tipos de agenciamento na
sucessdo de singularidades gestuais que permitam ndo apenas um agrupamento formal,
mas, principalmente, uma articulagdo que permita a performance de tais estruturas.
Esses agenciamentos nao carecem necessariamente de uma nova teoria fraseoldgica,
mas de novas imagens analdgicas que permitam a transducdo da energia simbdlica da
partitura em movimentos que, para tanto, precisardo de diregcdes expressivas mais

claras.

A analogia, contudo, parte do suposto que ¢ parte da singularidade musical uma
singularidade analitica, cabendo um esfor¢o a cada caso de se entender sua propria
realidade e atualidade musical. Torna-se necessario um pensamento analitico criativo e,
em certa medida, nomade, se movimentando e se reconfigurando caso a caso, o que
implicaria em um novo tipo de pedagogia musical que ndo prenda o estudante a
modelos tdo somente linguisticos. 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 para novos discursos. A
retorica, nesse sentido, demonstra sua vitalidade na musica instrumental, ndo como uma
teoria determinista de figuragcdes e afetos, mas principalmente como uma via de
comunhdo entre composi¢cdo e performer em prol de um propdsito expressivo a ser

pronunciado pelo intérprete sobre o palco.
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