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ACENTUAGAO E EXPRESSAO NO REPERTORIO PARA TROMBONE NO SEC. XX:
4 ESTUDOS INTERPRETATIVOS SOBRE OBRAS DE

GRONDAHL, TOMASI, CRESPO E BERIO

CARLOS REINALDO DOS SANTOS ANTUNES GUERREIRO

[RESUMO]

A presente dissertacdo aborda a relacdo entre andlise e interpretacdo no dominio dos
estudos de interpretacdao musical, refletindo sobre a importancia e a funcdo da andlise
musical no ato da interpretacao, enquanto processo de consciencializagdo da estrutura
musical e mapeamento da execugdo/performance. Seguindo uma linha de investigacdo
baseada na interpretacdo da andlise, ou seja, o que a analise revela sobre o texto
musical, procura aplicar e relacionar as teorias de interpretagao e expressao musical de
Mathis Lussy (Theory of musical expression: rhythm, nuances and tempo, 1874), Lerdahl
& Jackendoff (Generative Theory of Tonal Music, 1983) e John Paul Ito (Focal Impulse
Theory, 2020) e identificar os processos de acentuacdo na expressdao do fraseado
musical. Na investigacdo foram selecionadas 4 obras para trombone solo compostas no
séc. XX que constituem referéncias no repertério e nas suas vertentes estilisticas,
nomeadamente: o Concerto de Grondahl (estilo romantico/pds-romantico); o Concerto
de Tomasi (estilo neocldssico com influéncias impressionistas e do jazz); a Improvisagcdo
N2 1 de Crespo (jazz e musica afro-cubana) e finalmente a Sequenza V de Berio
(Indeterminismo Musical, nota¢do proporcional e extended techniques). Em cada obra
foram aplicadas diferentes metodologias de andlise procurando-se cruzar as teorias
citadas de forma a fundamentar teoricamente as decisGes interpretativas. A aplicacdo
das teorias de Lussy, Lerdahl & Jackendoff e Ito revelou-se util para o repertdrio cujo
pensamento de composicdo é subordinado aos principios da hierarquia métrica e do
isocronismo (Grondahl, Tomasi e Crespo), no entanto, no caso da Sequenza a adaptacao
da GTTM ao atonalismo constituiu uma ferramenta analitica mais util no dominio da
estruturacdo dos agrupamentos, organizacdo do discurso musical e da interpretacao.

PALAVRAS-CHAVE: Andlise e Interpretacdao Musical, Trombone, Repertério Séc. XX,

Teoria do Impulso Focal, Teoria Generativa da Musica Tonal.



ACCENTUATION AND EXPRESSION IN TWENTIETH CENTURY TROMBONE REPERTOIRE:
4 PERFORMANCE STUDIES ON WORKS BY

GRONDAHL, TOMASI, CRESPO E BERIO

CARLOS REINALDO DOS SANTOS ANTUNES GUERREIRO

[ABSTRACT]

The present dissertation approaches the problematic involved on the relationship
between analysis and performance in the context of music performance studies,
producing a reflection about the relevance and the role of music analysis in the
interpretation/performance, as a process of awareness of the musical structure and
performance mapping. Following a line of research based on the performance of
analysis, i.e. what the analysis reveals about the musical text, it seeks the application
and making of relationships between the music interpretation and expression theories
by Mathis Lussy (Theory of musical expression: rhythm, nuances and tempo, 1874),
Lerdahl & Jackendoff (Generative Theory of Tonal Music, 1983) and John Paul Ito (Focal
Impulse Theory, 2020) in the context of the accentuation processes involved in the
expression and communication of musical phrasing. In this research four works for solo
trombone were selected according to his relevance and stylistic diversity in the
repertoire, namely: Grondahl’s Concerto (Romantic/Post-romantic style); Tomasi’s
Concerto (Neoclassic with impressionistic and jazz influences); Crespo’s Improvisation
No. 1 (jazz and afro-cuban style) and Berio’s Sequenza V (Musical Indeterminism,
proportional notation and vanguard extended techniques). In each work, different
analytical methods were applied in parallel with the quoted theories as a grounding
basis to the interpretative decisions. The application of Lussy, Lerdahl & Jackendoff and
Ito’s Theories proved to be useful to the interpretation of the repertoire which
compositional thought is contingent to the principles of metrical hierarchy and
isochronism (Gréndahl, Tomasi and Crespo), however in the Berio’s Sequenza the
adaptation of the GTTM theory to atonalism formed a more useful analytical tool in the
domain of structuring the groupings in the musical thought and communication by the
performance.

KEYWORDS: Musical Analysis and Interpretation, Trombone, Twentieth-century

repertoire, Focal impulse theory, Generative Theory of Tonal Music.

Vi



iNDICE

T a1 o T LU ok T T TSR 1
Capitulo I: Questdao Central € ODJELIVOS ...ccvecveicecececee ettt ettt 5
[.1. Problematica CeNtral .........cociveencireee e s 5

10 2 © 1 o[ 4 V7o 13RS 7
Capitulo I1: Revisao da LIteratura .......c.cueeeirieineireee ettt e e et ese s 8
[I.1. Psicologia da Musica e ainterpretagao musical ........cccceveiveninenineeecese e 11

I1.2. Relacdo entre estrutura musical e processos de acentuacao ...........ccceeune... 15

[I.3. Relagao entre analise e interpretagao Musical ......ccccccuveieivininineecceccece e 38

[I.4. Literatura sobre trombone e 0 seu repertorio ........ccccveveeeveeeeeeeecvecece e 47

(0 To 11 U] (o TN 1 B \V/ =Y oo Fo] Lo} - 10O U O O U SRR 51
[11.1. Pesquisa bibliografiCa ......ccccoeeeeiieiciceert e st e 51

l11.2. Definicdo do objeto de estudo: Repertdrio .......ccveveeveveseceeceeviieee e, 51

I11.3. Processo e metodologias de analiSe .......cceeeeeeeveevrveiecieneene e e 52

IIl.4. Redacdo da tese, revisdo e reunioes com orientador ........cccvvecveeveereenneene. 54

11T @ oY [ ={ - 1o 1 = [ 54
Capitulo IV: Launy Grondahl, Concert pour Trombone et Orchestre (1924) ..................... 57
IV.1. I And. - Moderato assai ma molto MAEStOSO ...........ccceecuveeeveeneeeceirecren. 57

IV.1.1. EXPOSICE0 12teMa (P1) .ocueueieeietictierietieeee ettt st 57

IV.1.2. 22 Grupo temAtico (S1 € S2) i 59

IV.1.3. Reexposicdo 12tema (P1) ..ot 62

IV.1.3.1. 22 T@MA (S3) werreereeeeeese oo eeeeeeeeeeeeseeeseeeseees e ees s seeeeees e 63

IV.1.3.2. €O ..coeiieiceiecieeee e e e s s 66

Vil



IV.2. Il And. Quasi una leggenda: Andante grave .............ceeceececceeveeveesvneennnnn. 66

IV.2.1. SECEAO0 [A] wouiueierietirtietirt et et ee et ete e etesteetesteetestesaesaesee e e e se s sennen 67
AV Y=Y olor- To - ) O U USRS SRR 69
[V.2.3. SECCA0 [A’] oottt et et r e e s e e eaeeteste st saesnesne e nan 70
AV S Y=Y olor- To 1= TP USRS 72

IV.3. Il And. Finale — Rondo: Maestoso — Allegretto scherzando .......................... 73
IV.3.1. RECIATIVO ..ottt e e e 73

IV.3.2. RONAOS, SECCA0 [AL] ceorereerieiieee ettt sttt e v e e saeer e 74

[V.3.3. SECEA0 [BL] cueovuieeeeiietee sttt sttt ettt st et s ebe s 75
IV.3.4. SECCA0 [A2] oottt se e steeteeteste et st st se e e e e nnan 77
[V.3.5. SECCA0 [B2] ..ottt ettt se e e eaeeteste st st saesne e 80
IV.3.6. SeCCA0 [A3] € COUA ...uiviiriirieririe ittt st e naes 80
Capitulo V: Henri Tomasi, Concerto pour Trombone et Orchestre (1954) ..........cccueueu..... 82
V.1. 1 And. Andante et SCherzo-Valse .............ocomeeeeeerreeeserseireerese e 82
V.1.1. Seccao [A] CAdENCIA c.ccoeeveeerrereiiee ettt v e v s e e ns 83
V.1.1.1. Sec30 [AL1] 12frase .occvcerceeerre e cteeeeereetreee e st et 85

V.1.1.2. SecCaA0 [A1] 22 fraSe ...cccvrverreeeereeerecreceereeereereeseeesaeeree e 86

V.1.1.3. SecCa0 [A2] 32TraSE .ccieeveererereerreriieesre e eeenreerrenreseeseeere e 87

V.1.1.4. SecC30 [A3]42frase ..ccmvecceee ettt st 88

V.1.1.5. Seccao [A4] 52 frase ....ccmiecveecenece ettt st 89

V.1.1.6. Seccao [A5] 62 frase ......ceeiecveeceniece ettt 90

V.1.2. SECEA0 [B] ceertirtieeiciiete ettt et ste sttt st sae s et as 91
V.1.2.1. SecGa0 [B1] 12 frase .....cccceeveerrevrerreenrecreeeenreessenseeseeseesneene 91

Vil



V.1.2.2. Secga0 [B1] 22 frase ...cccceveeveseeeceeeeceecesee e e 92

V.1.2.3. Secga0 [B1] 32frase ...cccceeveeveseceseceeceeceee e e nenans 93
V.1.2.4. Secgao [B2] 42 frase ...ccceveeveieeeseceeceeeeeee e e 94
V.1.2.5. Secgao [B3] 52 frase ....cccceververieseseseeceecesee e enenenaas 94
V.1.2.6. Secgao [BA] 62 frase ...cccceveeveieceseceeceeeese e e 95
V.1.2.7. Seccdo [B5] 72 € 82 frases ...ccccveeeecerveerrieieieeceesee e e 96
V.1.2.8. SecCa0 [B6] 92 frase ......cverreceereenrecreceeeeerreveeenae v eve e 97

AV 0 2 TR o Yo - OO 98

V.20 TTANG. NOCEUINIE ...ttt st ettt s et e st s st 99
[V 2 Y=Y olor- To J Y OO 99
V.2.1.1. SECEAO0 [AL] cuuiiiierietietieeet ettt ete et et st st sre e 99
V.2.1.2. SECCA0 [A2] oottt e enne 100

RV Y Yol or- o} | = ] SRR 101
V.2.2.1. SECCAO0 [BL] oottt eeeereetreeeee v et v eeraer e ere e 101
V.2.2.2. SECCA0 [B2] cooirecteeeeeeereetteee et ettt v et 102
V.2.3. SECCAO0 [A'] €O c.uieiireerreteeeeete ettt et et ee s et st eae s 104
V.3, HTANG. TAMBOUTIN ...ttt et e s s 104
V.3.1. SECCAOD [A] cerreiieee e ceieeereettetssee e e e eere et e saesresrees e b aes e e ne sneene 105
V.3.1.1. SeCCA0 [AL] .ottt sttt e e e 105

LV T Y <Tolor- 1o J 1 - ] OO 107
V.3.2.1. SECCA0 [BL] covriieeeeeee ettt st ettt e e 107

V.3.3. SECCA0 [A2] ettt st ettt et st s er b e e e 107
V.3.4. SECCA0 [B2] wooeeireie ettt ettt e sre st e er e r e e ebe enes 109



V.3.5. SECCA0 [A3] ettt ere e e e re e e e eaeeaeeteste et stesae e snennan 110

LV T ST Y=Yl or- o J USRS 110

V.3.7. COda A4, A5, AB] c.coeriieirrireeie sttt sttt ee st s e s e 111
Capitulo VI: Enrique Crespo, Improvisation N° 1 fiir Posaune Solo (1983) .........ccccu..... 112
LV IR Y=Y olor- o T A TSSO SRS 112
VI.1.1. SUDSECCE0 [A1] coovieeeiiiieteee ettt et st et r s e st ea s 112

V1.1.2. SUDSECCE0 [B2] cooviceeeeeerietieeeceeete et ettt st et er s e n e b ea s 113

V1.1.3. SUDSECCE0 [@3] .ooviceeeieietteeeceecte ettt et et eer e n et e e ra e 114

V1.2, SEECHO [B] +evveeeeereeeerneeeeseeeeses e esseessesssssesses s eessessesssssessesnsessssessesseseesensseses e 116
V1.3, SECCA0 [A'] 12 fIaS@ .ueuererierierieriitietise et s ste e etesteste st st se e e e e e 117
V3.1 [A'] 22 F18SE ittt ettt bbb st sbesne e sebaesbenarenn 118

V13,2, [A'] B2FIASE ettt ettt ettt et st ne st sbesae s ebaes e s 119

V03,3, [A'] 42 fraS@ uuviceeeiiete ettt ettt creeee et st sevbesneeae e s et san s 120

AV R S N - =1 < T 121

RV T T 1 W ST 1 = 1Y < 121

Y ST 1 N Y £ £ = < T 122

AV T R 1 Y R0 =1 < T 123

VA, SECCA0 [B] ureeereeerecte ettt see et et e v eesbe st esaesbesteeneaessesbesseensesbestesnnenssennnen 123
Capitulo VII: Luciano Berio, Sequenza V fiir Posaune Solo (1966) ..........cccceeeveeecrecrerennns 125
RV Y <Y olor= o 1 - ) USRI 126
VILL.1. SECEH0 [AL] werrveereereeeeeeeeeeeeeeseeeeeseessee e ses s sesensses e eeseneesesssensss e 127
VILL.2. SECEH0 [A2] wervveereereeeeeeeeeeeeeeseseesseesseesseses s sesenssessee e eesessesesssensss e 128
V11,3, SECCA0 [A3] oottt et ettt e e sre st sre e sr s e n e e ne enes 129



LV LI Y=Y olor- o J | 2 OO STSUURPRRR 131

VI1.2.1. SECCA0 [BL] ..ueeiieeieiierietirteerest e ee s ve e eveeteste st st sae s e s 132
VI1.2.2. SECEA0 [B2] ..ottt ee e e eae e eteste st stesaesa e nnan 135
VI1.2.3. SECEA0 [B3] ..ottt et se et steste et st sneseesae s 137
VIL2.4. COOA .ottt st s s e s s e e e 137
CONCIUSEO <.ttt st e bt st e b e e e s st e eae sbe e e neeeene s 140
BIDHOGIATIa oo et st sre st e e e e e nens 144
INAICE AE ANEXOS ...oeveeeceeeeee ettt eee e ees e st as st ses et e e e snessens s ses e 158
GIOSSATIO ettt sttt ettt s s ettt st e st et e s et e e eb st e ben et et 162
R = e [ T = 1O 174
AANEXOS ettt ittt e e e e b e sa bbb e e she st er e b e et s 176

Xl



Introducao

A presente dissertacdo intitulada Acentuaclo e expressGo no repertdrio para
Trombone no séc. XX: 4 estudos interpretativos sobre obras de Gréndahl, Tomasi, Crespo
e Berio; integra-se na linha tematica de investigacdo em Musica e Interpretacdo no
contexto do Doutoramento em Artes Musicais, na especialidade em pratica e
interpretacdao musical.

Enquanto professor, musico e maestro, o processo dialético entre texto musical,
analise, interpretacdo e execug¢do ocupa um lugar assaz relevante na minha atividade
artistica e pedagodgica. Por conseguinte, a realizacdo dum projeto de doutoramento
surgiu naturalmente da necessidade duma reflexdao profunda sobre as problematicas
subjacentes ao processo de construcao duma interpretacdao musical.

No meu percurso individual artistico, a aquisicdo de competéncias ao nivel
instrumental foi sempre acompanhada por um profundo interesse pela pesquisa sobre
a compreensdo dos processos que contribuissem para enriquecer a dimensao pratica da
interpretacdo. Neste dominio, esta dissertacdo procurara investigar e refletir sobre a
aplicacdo de teorias de interpretacdo no contexto da analise e preparac¢do do repertdrio
proposto para a realizagdo dum recital final.

A tematica da presente investigacao enquadra-se no dominio dos estudos de
interpretacdao musical e debrugar-se-a sobre a relagdao dialética entre andlise e
interpretacdo no eixo tripartido: 1) processo poético (poiesis) desenvolvido por
compositor/intérprete/emissor; 2) o nivel neutro (estruturas imanentes da
obra/mensagem); 3) o processo estético (aisthésis) e percecdo do recetor, segundo o
pensamento de Nattiez (2021). Neste campo procurar-se-a abordar a importancia e
funcdo da andlise (o qué, como e porqué), enquanto ferramenta através da qual o
intérprete aborda a fonte primaria (partitura/texto musical objeto de analise) na
cocriacdo dum segundo objeto denominado interpretacdo. Através da aplicacdo de
metodologias de andlise e teorias de interpretacdo que exploram o contelddo da
estrutura e expressao musical, procurar-se-a identificar os processos de acentuacdo e a
forma como contribuem para a comunicacdo da estrutura musical de forma inteligivel e
expressiva, considerando que as teorias de interpretacdo aplicadas se baseiam em

principios relacionados com a percecao e cognicdo musicais. No que respeita as teorias



de interpretacdo, a presente investigacao focar-se-a nos contributos de Lussy, Lerdahl
& Jackendoff e Ito, através da analise de quatro obras de referéncia do repertério para
trombone, no sentido da sua aplicacdo enquanto ferramenta analitica, potenciando e
incrementando a expressao musical da execugdo instrumental num recital, bem como a
sua utilidade no contexto do ensino/aprendizagem.

No primeiro capitulo, sera apresentada a questdao fundamental que despoletou
a presente investigacdo: como abordar o texto musical com vista ao planeamento e
preparacao duma interpretacdo? Neste ambito, procurar-se-a simultaneamente
perscrutar os aspetos relacionados com a estrutura musical e as teorias de interpretacdo
que podem ser aplicadas na comunicacdo da expressdao musical através da execugao
instrumental. Em paralelo, serdo apresentados os objetivos gerais e particulares da
presente investigacdo no dominio dos estudos interpretativos do repertério para
trombone.

No segundo capitulo, sera elaborada uma revisdo da literatura para reconhecer
os variados angulos de estudo da interpretacdo musical e que contribua para uma
reflexdo sobre os conceitos e metodologias fundamentais para o desenvolvimento da
investigacdao, nomeadamente sobre os contributos de referéncia sobre a relagao entre
analise e interpretacao, especialmente as teorias interpretativas mais significativas no
contexto da investigacdo em curso, procurando analisar o seu desenvolvimento
histérico, bem como, a definicdo de conceitos como estrutura musical, interpretacao,
execucdo, performance, frase, fraseologia, curva melddico-dindmica, consonancias e
dissonancias métricas, acentos e acentuacao (taxonomia, fung¢do) no contexto histdrico
e relevancia nas teorias de interpretacao.

O terceiro capitulo versara sobre a metodologia utilizada na investigacado, na qual
serdo descritas as fases da investigacdo e de forma mais aprofundada, as teorias de
interpretacdo utilizadas no estudo do repertério investigado, nomeadamente as
abordagens de Lussy (1874; 1883; 1903) Lerdahl & Jackendoff (1983), Matthew Santa
(2020) e John Paul Ito (2020), bem como as metodologias de andlise utilizadas no estudo
do repertdrio.

O quarto capitulo focar-se-a no Concerto para Trombone e Orquestra escrito por
Launy Grondahl em 1924, que constitui uma referéncia no repertério para trombone no

contexto do estilo pds-romantico e ponto de partida para o primeiro estudo
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interpretativo na presente investigacdo. A partir desta obra procurar-se-a investigar a
relacdo entre hierarquia de acentos, padrdes de acentuagdo, estruturas frasicas
(agrupamentos melddico-ritmicos e ritmo frasico), fraseologia e expressdao musicais.
Simultaneamente, procurar-se-a estabelecer uma relagdo entre os niveis locais de
acentuacdo (anacruse — acento — desinéncia) e os periodos temporais mais longos na
realizacdao da curva melddico-dinamica e agdgica enquanto metodologia de fraseado.
No ambito da relacdo entre harmonia, métrica e acentuacdo, os segundo e terceiro
andamentos constituem uma base de analise e reflexdo na interpretacao métrica dos
compassos heterométricos (7/8 no 22 andamento) e as dissonancias métricas,
especialmente sincopas e hemiolas na forma como os padrées de acentuacdo
contribuem para a definicdo do fraseado e cardcter musicais na interpretacao do tdpico
danca, em especial no 32 andamento.

O Concerto para Trombone e Orquestra composto por Henri Tomasi (1954)
constituird o objeto de estudo do quinto capitulo. Sendo também uma obra de
referéncia no repertério, representa um cruzamento de influéncias estéticas,
nomeadamente o neoclassicismo (Grupo dos Seis), o Impressionismo (Ravel e Debussy)
e 0Jazz. No dominio da presente investigacao, tornar-se-a particularmente interessante
estudar a forma como as estruturas de frase cldssicas sdo transformadas e/ou
conservadas em fun¢dao duma linguagem harmonica bitonal, a métrica e a taxonomia de
acentuacdo no contexto da fraseologia. Sendo uma obra, cujo leitmotiv ciclico é
inspirado numa balada de jazz composta por George Bassman, I’'m getting sentimental
over you e cujo segundo andamento revela também uma significativa influéncia
jazzistica, nomeadamente o blues, é relevante para a investigacdo no dominio da
modelagdo expressiva do ritmo e do tempo e a sua relagdo com as curvas melddico-
dinamicas na estruturacdao do fraseado e a definicdo dos pontos focais, bem como a
funcdo dos cromatismos decorrentes do bitonalismo nos processos de atracao melddica
e harmodnica na grelha métrica.

O capitulo VI focar-se-d4 sobre uma obra para trombone solo composta por
Enrique Crespo que, tendo ja adquirido uma posicdo bem definida no repertério
solistico, cruza influéncias do jazz e a musica de origem afro-cubana e constitui o terceiro
estudo interpretativo no qual se revelara a importancia dos ritmos em hemiola,

inspirados nos ritmos cubanos de clave, em especial as dissonancias métricas na



reinterpretagcdo métrica e a sua relagdao com os padrdes de acentuac¢do na defini¢cao da
segmentacdo dos ritmos frasicos na constru¢cdo da interpretagdo, bem como os
processos dinamicos e agdgicos que garantem a sua expressao.

No capitulo VII serd apresentado o 42 estudo interpretativo sobre a Sequenza V
para trombone solo composta por Luciano Berio que se integra no contexto estético do
Indeterminismo musical e sob influéncia do compositor norte-americano John Cage. Em
primeiro lugar, escolhida pela sua relevancia seminal para o repertdrio, nomeadamente
na exploragao e recriagdo da abordagem timbrica do instrumento segundo o principio
de sincretismo timbrico, designado como vocalizacdo do instrumento e
instrumentalizacdo da voz e a aplicagdo das técnicas expandidas de execucdo
instrumental (extended techniques), nomeadamente: utilizacdo de multifdnicos,
modelacdo timbrica através de surdina plunger; configuracdo da cavidade oral através
da posicdao da lingua em funcdo dos fonemas das vogais [u]-[a]-[i] que compdem a
questdo retérica why?; sons produzidos com a voz através e fora do instrumento;
flatterzunge e recurso a ferramentas teatrais na interpretagdo como movimento
corporal e maquilhagem (clowning). Contudo, o aspeto que a torna particularmente
interessante para investigacao reside na forma como a notagao proporcional, amétrica,
constituindo um desafio para a definicdo da sua estrutura ritmica (duracdo) e para a
elaboracdao das estruturas de acentuacdo em relagdo com a dindmica e os padrdes
melddicos na segmentacdo/agrupamento do fraseado, com o objetivo de promover a
sua compreensao para o intérprete e inteligibilidade para os ouvintes, enquanto gestalt
sonora (forma e gesto sonoro).

A conclusdo serd reservada para uma sintese final sobre a relacdo entre
obra/texto musical, andlise e interpretacdo, a pertinéncia e fungdo da analise no
constructo interpretativo e a aplicacdo das teorias interpretativas na andlise do
repertdrio selecionado, bem como a sua eventual utilidade para futuras analises de
outras obras no contexto do repertdrio escrito para trombone. Serdo também
elaboradas uma reflexao final sobre o meu projeto de Doutoramento e as implicacdes
do mesmo na minha atividade artistica e os contributos futuros para a criacdo de

conhecimento nos dominios pedagégico e interpretativo.



Capitulo I: Questao central

I.1. Problematica central

No dominio da terminologia musical, a definigdo dos conceitos de execucado,
interpretacdo e performance musicais, realizada através dos papeis de musico, maestro
e professor, despoleta questdes de compreensdo da linguagem que vao muito para além
da leitura operativa do texto musical. A compreensdo sintatica/estrutural do texto e a
comunicagao do seu significado, veiculada através duma dinamica que comunique um
conteldo expressivo, enquanto processo cognitivo, emocional e psicomotor para o
intérprete, constituem um vasto campo para problematizacdo e reflexao.

Por conseguinte, uma das questdes mais importantes que tem despoletado
intenso debate é a relacdo existente entre a analise, interpretacdo e execugao, enquanto
ferramenta para definir decisOes interpretativas e promover o desenvolvimento de uma
“intuicdo informada” (Rink, 1995), bem como o equilibrio entre a linguagem da analise
musical (dimensdo do analista) e a da interpretacdo (dimensdo do musico), ou seja,
entre a defini¢do dos conceitos da musicologia e as metaforas/simbologias da intuicdo
musical.

Em sentido lato, a interpretagdo musical perspetivada a priori pelos musicos,
possui caracteristicas intuitivas (conhecimento tacito) associadas a processos psico-
motores que sdao desenvolvidos e maturados durante anos de aprendizagem. No
entanto, a relacdo intrinseca com o texto musical e a proliferacdo de géneros e estilos
no repertdrio, exigem a construcdo de um conhecimento musical (explicito) mais
alargado e profundo que conduza a uma descodificacdo textual (interpretacdo) mais
holistica, colocando a disposi¢cdo dos musicos ferramentas ligadas a Analise/Teoria
Musical e a Psicologia da Musica de forma a perscrutar uma variedade de abordagens
na construgao do processo interpretativo.

Neste contexto, a questdo central que despoletou este projeto de investigacao
colocou-se da seguinte forma: como abordar o texto musical com vista ao planeamento
e preparacdo duma interpretacdo? Assim a investigacdo sera orientada pela pesquisa de
métodos analiticos que constituam ferramentas para a interpretacdo do repertorio para
trombone solo durante o séc. XX, através da exploracao da relagcdo entre analise musical,

interpretacdo, execugao e performance.



Enquanto ponto de partida, esta problemadtica alargard o processo de
investigacdo a questdes relacionadas com as teorias de interpretacdo, sua identificagao
e compreensdo, bem como a sua aplicacdo no contexto de execucdo do repertério
analisado: nos fraseados, siléncios e respiragdes, curvas dindmicas e pontos
culminantes, tempo e movimentos agdgicos; compreensdo da estrutura e sintaxe
musicais e a sua expressao/comunica¢do sonora enquanto discurso narrativo.

O campo da andlise musical permite a compreensao das estruturas musicais
como a melodia, ritmo e harmonia e a forma como estes niveis hierarquicos se
relacionam no discurso musical. As organizacées melédicas, sejam baseadas no sistema
tonal, modal, octatdnico, cromatico, atonal (pitch class sets), dodecafénico/serial, ou a
utilizacdo dos micro-tons. No que respeita a harmonia, nas suas variantes tonal e suas
extensdes cromaticas, modal, bitonal, politonal, polimodal e pantonal. Por fim o ritmo
e métrica numa organizacao tonal ou atonal, com consonancias e dissonancias métricas,
as modulacbes métricas, palindromes, hemiolas e a sua relacdo com o contorno
melédico e o ritmo harmodnico.

Desta forma, todo o enquadramento conceptual do discurso musical
proporcionarad, a nivel técnico instrumental, a procura de solugdes de interpretacao que
permitam projetar através do instrumento a estrutura e expressdao musicais. No dominio
das questdes técnico-instrumentais como articulacao (associada aos estilos e caracteres
musicais), controlo do fluxo aerodinamico de forma a comunicar pelo som as formas,
direcdes e movimento das frases musicais, motivos, a propria morfologia do som
enguanto fenomenologia evento a evento no discurso musical, constituem areas que
cruzam as competéncias psico-motoras, cognitivas, metacognitivas, técnicas e
expressivas com a construgdo interpretativa. Neste contexto, procurar-se-a explorar e
utilizar ferramentas de anadlise que alarguem as propostas de interpretacao, cruzando
0s processos analiticos do texto musical com a sua projecao sonora, segundo a aplicacao
de metodologias que serdo desenvolvidas de forma mais aprofundada no respetivo
capitulo.

Nesta investigacdao procurar-se-a estabelecer uma ponte entre o texto e a
expressao sonora do mesmo, através do auxilio da andlise enquanto ferramenta para a
pratica da interpretacao. A recolha e os contributos deste processo para o intérprete

despoletardo necessariamente novas questdes, no que concerne a constru¢gdo mental
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do processo interpretativo e a forma subjetiva e empirica como se coloca em pratica
esse constructo, quer seja dependente de uma tradigdao aprendida, quer motivada pelo
seu espaco temporal e cultural, ou ainda pelo contexto da rececao estética.

Assim, espera-se que esta tese de doutoramento contribua para uma nova base
tedrica e de reflexdo critica para a compreensao do repertério solista para trombone,
fornecendo respostas para as questdes de interpretacdao subjacentes aos diversos
estilos estudados, bem como a sua relagdo com o dominio pratico-instrumental em

ambiente de ensino/aprendizagem.

I.2. Objetivos

Enquanto investigacdo no dominio dos estudos de interpretacdo musical,
especificamente sobre o repertdrio para trombone solo, a presente dissertacao
pretende atingir os seguintes objetivos:

1.2.1. Aplicar e relacionar estratégias/metodologias analiticas que alarguem os

fundamentos e os recursos interpretativos;

1.2.2. Relacionar analise com questdes interpretativas e técnico-instrumentais;

1.2.3. Identificar e compreender a taxonomia estilistica do repertério;

1.2.4. Aplicar teorias interpretativas no repertdrio para trombone;

1.2.5. Propor ferramentas de aprendizagem de interpretacdo no contexto

pedagdgico;

I.2.6. Reconhecer e investigar as direcOes da escrita para trombone solo durante

o séc. XX, avaliando as formas de exploragao dos seus recursos técnicos, sonoros

€ expressivos.



Capitulo II: Revisao de Literatura

Em primeiro lugar, importa destacar a importancia de clarificar os conceitos de
execucao, interpretagao e performance que, frequentemente entendidos e utilizados de
forma indistinta (Ayrey e Everist, 2003), tém constituido ao longo da histéria a base dum
debate terminoldgico (Danuser, 2016). Contudo, ndo sendo possivel no contexto desta
dissertacdo uma investigacdo profunda ao nivel hermenéutico das diferentes
perspetivas filoséficas do conceito de interpretacdo (refletidas por autores como:
Friedrich Nietzsche, Eduard Hanslick, Theodore Adorno, Susan Sontag, Umberto Eco,
Roger Scruton, Roland Barthes, Joseph Kerman, Michael Krausz, Paul Thom, Stephen
Davies, Peter Kivy, Lydia Goehr, Raymond Monelle, David Lidov, Eero Tarasti, Kofi
Agawu, Jean-Jacques Nattiez, Stan Godlovich, entre outros); adotarei a concecdao de
Danuser (2016). Na sua abordagem, o conceito de execugdo significa a conversao
acustica do texto musical através da técnica instrumental numa apresentacdo publica;
por sua vez, a interpretacao pressupde, para além da execucdo técnico-instrumental e
a conversdo sonora do texto, a exegese hermenéutica, ou seja, interpretar é
compreender através da analise musical que mapeia a conceg¢do imagindria da obrae a
apresentacdo sonora da mesma (Ayrey e Everist, Ibid.; Tanguiane, 1999). Finalmente,
performance envolve atos de percecao visual para além da audicdo, atribuindo uma
maior importancia as dimensdes visuais, corporais, tangiveis e cinéticas, segundo as
guais a musica é produzida, ouvida e visionada.

Tomando em linha de conta que a interpretacdo é dialética e pressupde um
processo poético de producdo do objeto (compositor/partitura enquanto fonte
primaria) que é transformado num objeto sonoro pelo intérprete (cocriador/mediador)
e alvo duma rececdo estética por parte dos ouvintes, a presente dissertacao focar-se-a
preferencialmente na dimensdo de compreensdo da estrutura musical (relacdo entre
obra, analise e interpretacdo), enquanto mapa cognitivo do processo psicomotor e
expressivo da mediacdo sonora.

Num ambito geral, o estudo da interpretacdo musical tem sido alargado a varios

campos especializados durante os séculos XX e XXI (Crispine e Ostersjo in Rink et al.,



2017), nomeadamente: a Teoria da Musica e Andlise que abordam a expressao musical
enquanto conteudo representado na partitura (objeto de estudo/ fonte primaria)
orientada pelo compositor e requerendo a compreensao, através de metodologias de
andlise musical, dos processos da composi¢cdo, onde se destacam os contributos de
Momigny (1806); Lussy (1874; 1883; 1903); Riemann (1884; 1889; 1903; 1917); McEwen
(1912); Schenker (1906; 1921-1924; 1925-1930); Tovey (1935-1939); Schoenberg
(1969); Reti (1961); Stein (1962); Cooper & Meyer (1963); LaRue (1970); Bernstein
(1976); Lerdahl & Jackendoff (1983); Benjamin (1984); Cone (1985); Lester (1986; 1992);
Berry (1989); Rothstein (1989); Cook (1994); Caplin (1998; 2009; 2013); Hepokoski e
Darcy (2006); Petersen (2013); Abromont (2019); Gouttenoire (2019); Hasty (2020);
Santa (2020); Ito (2020); entre outros.

No dominio da musicologia histdrica, a interpretacdao musical tem sido estudada
enquanto ato cultural e social, fazendo referéncia a um passado canonizado que os
musicos devem procurar entender e traduzir na sua interpretacdo. Esta abordagem
consolidou-se no movimento da interpretacdo historicamente informada (Historic
Informed Performance, HIP) que visava recuperar as praticas performativas das épocas
nas quais as obras foram compostas e interpretadas, respeitando conceitos de
autenticidade nos dominios do texto musical (urtext!), concecdes estilisticas e a
utilizagdo dos instrumentos originais e/ou réplicas, de forma a replicar as idiossincrasias
timbricas e os modos de execugdo respeitando os principios da organologia histodrica.
Neste movimento destacam-se os contributos de Dolmetsch (1915), Donington (1963),
Harnoncourt (1982; 1997), Neumann (1983), Ratner (1956; 1980; 1992), Badura-Skoda
(1993); Rosen (1998), Parrott (2015), Lawson e Stowell (2012; 2018; 2021), Butt (2004),
Haynes (2007), Poli (2010), Jackson (2014), Schrok (2011), Brown (1988), Milsom (2017),
Pinnock (2013) ou Hogwood (2013); através da pesquisa de obras tedricas relativas a
interpretacdo musical e as convencdes adotadas em cada época.

No campo da Psicologia da Musica, cujo campo de estudo engloba a investigacdo
em dareas como a percecao e cognicdo, neuropsicologia, musicologia cognitiva, que
focam o seu estudo nas conexdes entre questdes tedricas e praticas no seio do processo

de ensino/aprendizagem, nomeadamente: aquisicdo de competéncias musicais nos

! Urtext — texto original considerado fidedigno as inten¢des do compositor.



dominios psico-motores, auditivos, expressivos, leitura, cognitivo e metacognitivo, bem
como a relagao entre a emogao, corpo e gesto, com os contributos de Meyer (1956),
Clarke (1985), Sloboda (1986), Deliege (1987; 2004), Palmer (1988; 1989; 1990; 1993;
1997), Juslin (2001; 2010), Parncutt e McPherson (2002), Gritten e King (2006; 2011),
Lehmann (2007), Hallam et al.(2009), Pierce (2010), Godoy (2010), Radocy e Boyle
(2012), Deutsch (2013) Cox (2016) e lott (2021).

A Investigacdo artistica (Performance as Research, PaR ou Practice Based
Research) que se fundamenta na elaboragao de estudos sobre musica gravada e estudos
performativos em geral, ou seja, a expressao relacionada com e através da performance,
quer pelos que estudam performance, quer pelos préprios musicos, através do estudo
de variados tipos de registo sonoro enquanto fonte primadria, destacam-se os
contributos de Clarke (1989), Repp (1989; 1990; 1992a; 1992b), Cook, 2009, Cook et al.
(2010), Philip (1992; 2004), Bowen (1996), Palmer (1996), Leech-Wilkinson (2017),
Dogantan-Dack (2015), Lalitte (2015), Lalande (2013; 2019); através da exploracdo de
ferramentas informdticas para a andlise: Sonic Visualiser?, Audacity?, sonogramas,
espectrogramas, elaboracdo de gréficos intensidade/tempo; destacando-se o projeto
CHARM* que se dedica a recolha e estudo de gravacdes.

No contexto da relacdo entre a Psicologia da Musica e as Tecnologias da Musica,
tem sido particularmente explorada a expressao musical, testada por e aplicada pela
ciéncia computacional, visando o desenvolvimento de sistemas computadorizados que
recriam a performance musical de forma expressiva e constituem ferramentas de
analise para os processos de manipula¢dao do tempo, dinamica e timbre na construgao
duma interpretacao.

Contudo, numa abordagem epistemoldgica mais restrita, adotando a sintese de
Rink (2002, 2005), o campo de estudo da interpretacdo musical pode ser dividido em
trés areas principais: a) a psicologia da interpretacdo musical, refletindo sobre as
guestoes fundamentais como texto, expressao, movimento musical e o papel do estudo
na aquisicdo de pericia psico-motora, percecdo e exceléncia musicais; b) a semantica da

interpretacdo, focando-se sobre os aspetos da estrutura formal (sintaxe/estrutura

2 https://www.sonicvisualiser.org/

3 https://www.audacityteam.org/

4 Center for the History and Analysis of Recorded Music - https://www.royalholloway.ac.uk/research-
and-teaching/departments-and-schools/music/research/research-projects-and-centres/charm/
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musical) e a projecao de significado na interpretacao nas dimensGes extramusicais e
intramusicais; ¢) a relacdo da analise com a interpretacdo, enquanto paradigma

analitico, narrativa dramatica, ato critico e processo temporal.

II.1. Psicologia da Musica e a Interpretacdao Musical

Os estudos da Psicologia sobre a interpretagdo musical tém procurado, em
primeiro lugar, o desenvolvimento de teorias sobre os mecanismos da interpretagao
musical nas dimensdes percetiva, cognitiva e motora; o segundo objetivo é explicar o
tratamento das ambiguidades nos tipos de escolhas que os musicos realizam; o terceiro,
é compreender as relagbes entre interpretacdo e percecdao, nas formas como os
ouvintes sdo influenciados pelos aspetos da interpretacdo e por ultimo, como as
estruturas e unidades musicais sdo apreendidas na memodria de acordo com a
interpretacdo conceptual do musico (Palmer, 1997).

Neste campo, Hallam (1995) conduziu um estudo sobre a forma como os musicos
aplicam estes métodos, concluindo que os musicos profissionais tendem a adotar, de
alguma forma, uma estratégia analitica: seja formal ao nivel macro e micro estrutural,
em especial na estrutura das frases, harmadnica, ao nivel das progressdes e classificagao
das dissonancias e a sua relacdo com a métrica e o contorno melddico, ou as
ambiguidades decorrentes da acentuagdao métrica e ritmica, bem como os paralelismos
entre as mesmas, com o contorno melddico e a sua relagdo com os envelopes dindmicos
e agogicos, seja em periodos mais curtos ou longos, no sentido de desenvolver uma
compreensao mais abrangente da estrutura da musica enquanto codificagdo multipla
da informagao (combinagdo das memdrias auditiva, visual e cinestésica em conjunto
com estratégias analiticas).

No que concerne a relagdo entre estrutura e expressao musicais, variados
estudos tém estabelecido a sua reciprocidade (Clarke, 1988; Palmer, 1989 e 1997;
Sloboda, 1983). Um dos estudos que a descreve de forma bem documentada, revela a
relacdo entre a demarcacdo de grupos (Deliege, 1987; Deutsch, 1999), especialmente
frases, com a desaceleracdo do tempo e dinamica; padrdes de rubato indicam
frequentemente a hierarquia das frases (Shaffer e Todd, 1987; Todd, 1985, 1989;
Schaffer, 1995); a fun¢do do acento melddico (Huron, 1996) e a funcdo dos acentos

melddicos e ritmicos na estrutura musical Pfordresher (2003).
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A correspondéncia mais efetiva entre a dimensao expressiva do tempo e a
intensidade na performance é encontrada no nivel intermédio das frases (Palmer 199643,
Todd, 1992) e as percecdes e intencdes dos intérpretes tendem a diferenciarem-se nos
niveis inferiores da frase, nomeadamente nota a nota (Palmer 1989, Repp 1992b). Ainda
no campo da percecdo musical, Drake e Palmer (1993), destacam o papel das estruturas
de acentuac¢ao na performance musical, de acordo com os principios da Teoria Gestalt
(proximidade, semelhanca, boa continuidade, destino comum). Segundo os estudos
conduzidos, a variagdao dos parametros da performance propicia a comunicagdo da
estrutura musical (Clarke, 1985a, 1988; Gabrielsson, 1974; Palmer, 1989; Shaffer, Clarke
& Todd, 1985; Gabrielsson e Lindstrém, 2010).

Por sua vez os processos cognitivos envolvem a segmentacdo de uma sequéncia
musical influenciada por 3 tipos de acento, nomeadamente agrupamento ritmico,
agrupamento melddico e o acento métrico. No que respeita ao conceito acento, define-
se enquanto evento que se destaca e capta a atencdo do ouvinte (Jones, 1987) e as suas
formas de énfase na performance musical definem-se pela intensidade (Nakamura,
1987), Interonset timing (intersticio temporal entre eventos sonoros) (Palmer, 1988;
Schaffer, 1981) e articulacdo (Sloboda, 1983). Drake e Palmer (1993) chegaram a
conclusdes que as estruturas determinantes de acentuagao sao o agrupamento ritmico,
o acento melddico e o acento métrico.

Segundo Palmer (1997), variadas relagdes entre estrutura musical e expressao
tém sido encontradas e estabelecidas (Clarke 1988; Palmer, 1989; Sloboda, 1983), bem
como a forma como os musicos planeiam as suas interpretagdes e performances, na
descodificacdo da notacdo, estabelecendo hierarquias, relacdes entre melodia, ritmo,
harmonia, dindmica e agdgica e a sua posterior comunica¢ao. Palmer reafirma a relagao
da interpretacdo musical com as propriedades sintaticas e estilisticas, segundo as quais,
a métrica e os agrupamentos melddico-ritmicos (groupings) constituem os elementos
sintaticos primarios. A métrica e a prosddia proporcionam um enquadramento temporal
na interpretacdao, nomeadamente na compreensdo conceptual do musico e na propria
reproducdo sonora da mesma (Povel, 1981; Povel e Essens, 1985), e quando os mesmos
padrdes sdo modelados com diferentes dindmicas expressivas no tempo (Clarke, 1985;

Repp, 1992; Todd, 1985). Os agrupamentos melddicos (groupings) constituem
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segmentos de uma sequéncia, formando por si niveis hierdrquicos baseados
essencialmente em relagdes intervalares (Lerdahl e Jackendoff, 1983; Deliege, 1987).

Conforme o exposto, observamos como a Psicologia da Musica tem procurado
estudar e definir os processos percetivos e cognitivos que fundamentam a
inteligibilidade dos padrdes melddicos, ritmicos, harmdnicos e dinamicos, quer no
contexto do executante bem como do ouvinte, enquanto ferramentas que sdo Uteis na
compreensdao e comunicacao das estruturas musicais.

No dominio da expressdo e interpretacdo musicais, Lehmann et al. (2007)
elaborou uma sintese sobre o que a investigacdo tem proposto: a) o comportamento
expressivo pode ser captado através de regras relativamente simples que podem ser
aplicadas a diferentes musicos e obras musicais, designadamente as caracteristicas
expressivas comunicam de forma fidedigna a informacao estrutural (como os acentos
ou a estrutura métrica), assim como o conteddo emocional; b) variados aspetos da
interpretacdo musical fundamentam-se na experiéncia extramusical (ou seja, o
movimento do corpo humano, a fala e as vocalizagdes emocionais). O poder emocional
da musica é significativo porque mobiliza os mecanismos cerebrais mais instintivos; c) a
gestdo da expectativa e surpresa é a componente chave de atuac¢des esteticamente
relevantes. A expressdao musical promove a forma como as estruturas musicais
interagem com as nossas experiéncias de tensdo e relaxamento, expectativa e
realizacdo; d) interpretacdes auténticas e reproduziveis podem ser desenvolvidas
através de aprendizagem deliberada e atividades preparatdrias. Embora as
interpretacdes possam parecer magicas para os ouvintes, o musico sensato calcula
conscientemente as suas decisGes, contudo podem surgir mudancas no ultimo
momento, melhorias ou até improvisacdo; e) a interpretacao, consistindo na selecdo e
combinacdo de decisdes expressivas ao longo da obra, permanece no seu cerne uma
atividade artistica e estética individual. Embora interpretacdes efetivas possam partilhar
caracteristicas comuns, a especificidade da interpretacdo dependera sempre da histéria
de aprendizagem pessoal do musico, personalidade e motiva¢ées; f) o estudo cientifico
da interpretacdo tem florescido nas ultimas décadas devido ao incremento de
tecnologias computacionais que permitem a gravacao e analise da execucao.

Numa tentativa de construir um modelo mais abrangente no contexto da

expressao musical, Juslin (2003, 2011) prop6s o modelo GERMS (cf. Anexo |, pp.176)
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apresentado em cinco dimensdes: [G] Generative Rules, regras generativas que
clarificam a estrutura musical; [E] Emotional Expression, expressao emocional contida
na performance de forma a despoletar emog¢des nos ouvintes; [R] Random variation,
variagOes aleatdrias que refletem limitagdes humanas no que respeita ao tempo interno
e atrasos nos processos motores; [M] Motion principles, principios motores que
prescrevem alguns aspetos da performance devem ser modelados de acordo com os
padrdes de movimento bioldgico; [S] Stylistic unexpecteness, variancia estilistica que
envolve desvios especificos face as convengdes da performance e expectativas dos
ouvintes.

No dominio da definicdo do conceito de expressdo musical, Schubert (in
McPherson, 2022) definiu o modelo KPA (Knowledge-Performance-Affect), segundo o
gual o componente da Performance (enquanto execucdo) se refere as agées musculo-
esqueléticas que produzem os parametros musicais (altura, intensidade, duragdo,
timbre) num determinado nivel e perspetivado como o ponto de partida para a
expressao; o afeto enquanto reagdo nos ouvintes ao conteddo expressivo veiculado pela
performance e o conhecimento que alberga os aspetos culturais, competéncias e as
teorias como a performance é planeada, executada e percecionada (cf. Anexo I,
pp.177). No que respeita ao componente da performance musical, Schubert destaca a
importancia do mapeamento de regras para a performance expressiva, citando a
relevancia da investigacdo em curso, nomeadamente as regras KTH (KTH Royal Institute
of Technology, Stockholm) codificadas por Friberg et al. (2006) (cf. Anexo lll, pp.178): 1)
Fraseado (phrasing) — modelagdo das curvas dindmicas e agdgicas na estrutura interna
das frases; 2) Temporizacdo ao nivel micro estrutural (Micro-level timing) processos de
alongamento de notas especificas ou manipulagdo de alguns ritmos; 3) Padrées métricos
e grooves (padrdes ritmicos), executar uma série de duragdes iguais com manipulacdo
ritmica, como alongar a primeira nota de cada par de figuras iguais; 4) articulacao,
agrupar um agrupamento melddico utilizando uma pequena pausa no final do
fragmento; 5) tensdo tonal, enfatizar uma nota dissonante na melodia; 6) afinacdo, subir
a afinacdo da sensivel na resolucdo para a tonica; 7) Temporizacdo em grupo (Ensemble
timing), ajustamento operado por um grupo de musicos para assegurar sincronizacao

na execucao das partes individuais.
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Leech-Wilkinson e Prior (2017), por sua vez destacam a relagao entre Mdusica e
Forma (musical shape model, cf. Anexo IV, pp.179) num sentido interdisciplinar,
reunindo contributos da psicologia da musica, andlise musical, musicoterapia, danca,
musica erudita, jazz e musica popular; concebendo shape (forma/modelagdo) como
conceito-chave para o ensino e pratica instrumental no sentido de estabelecer rela¢des
entre som e movimento corporal, como conexdo entre improvisagdo e processo
composicional, assim como resposta do ouvinte; estabelecendo contributos
complementares que abragam a forma musical, estilos interpretativos e composicionais,
movimento corporal, ritmo, harmonia, timbre, narrativa, emoc¢des e sentimentos.

Por conseguinte, emerge com relevancia a necessidade da investigacdo em
interpretacdo musical receber o contributo dos préprios musicos na definicdo do seu
processo interpretativo, estabelecendo relacGes entre a aquisicdo de competéncias
técnico-instrumentais, a compreensdo e comunica¢do do texto musical, através da
exploracdo de metodologias de andlise tendo em conta os seguintes conclusdes que a
investigacdo tem alcangado (Woody, 2021): a) é essencialmente através da variacao de
tempo, dindmicas e articulacdo que os musicos promovem a expressdao musical das
notas e ritmos que executam; b) as caracteristicas expressivas utilizadas pelos musicos
na execucdo provém de fatores basicos relacionados com as caracteristicas estruturais
da musica que interpretem e da sua prépria humanidade; c) a interpretacdo consiste
numa selecdo e combinacdo de ideias expressivas aplicadas através de toda a obra,
prevalece no nucleo da sua atividade artistica. Embora interpretacées eficazes possam
partilhar algumas caracteristicas gerais, a especificidade de cada interpreta¢ao depende
do nivel de competéncia individual, motivacbes e intencdes expressivas; d) a
comunica¢ao musical ocorre apenas se 0s ouvintes experienciarem a emog¢do ou
sentimento que os intérpretes tenham intencdo de expressar. A expressdao musical é
mais fiavelmente comunicada quando os intérpretes se envolvem no planeamento

explicito das decisOes artisticas.

Il. 2. Relacdo entre Estrutura Musical e Processos de Acentuacao
Segundo Brown (1999), a acentuacdo constitui um dos aspetos mais basicos e
determinantes do estilo de execu¢dao no contexto da interpretagdo instrumental. Do

ponto de vista histérico, a sua definicdo, tipologia e hierarquia no discurso musical tem
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sido alvo de multiplas abordagens, contudo ndo existe um consenso claro sobre a sua
taxonomia e ordem de importancia no contexto interpretativo. Numa tentativa de
sistematizar uma taxonomia, Brown (assim como Rosenblum, 1988, Fadini e Cancellaro,
2009; Schrock, 2011; Jackson, 2014; Lawson e Stowell, 2018) revisitou as mais diferentes
fontes tedricas da época, nomeadamente: Calcott (1806), Sulzer (1771-4), Kirnberger
(1771-79), Turk (1789), Koch (1787, 1802), Lussy (1874,1883) e Riemann (1883).

Do ponto de vista tedrico, Brown (1999) sistematiza a acentuacdo em trés
categorias: a) o acento métrico, b) estrutural, c) expressivo. Segundo Koch (1787) e
Matheson (1739), o acento métrico manifesta-se na alternancia entre arsis e thesis,
(fraco vs. forte ou ndo acentuado vs. acentuado); frequentemente nomeado como a
nota buona (boa nota vs. ma nota, acentuado vs. ndo acentuado) que deve ser
enfatizada (Leopold Mozart, 1756, citado por Brown, 1999), constitui um tipo de
acentuac¢ado intimamente relacionado com o estilo barroco, associado aos seus impulsos
motores, padrdes de acentuacdo regular e ritmos derivados das dancas, bem como as
idiossincrasias técnicas dos instrumentos da época (Caplin, 2002).

Num nivel superior, desenvolve-se a acentuacdo retdrica, oratdria ou expressiva,
Koch descreveu dois tipos de acento expressivo, designadamente: a) oratério,
relacionado com a estrutura das frases-periodo, b) patético ou expressivo, sendo este
uma versdao mais intensa do anterior, ocorre frequentemente dissociado da métrica,
constituido por notas ou agrupamentos de notas que sdo especialmente enfatizadas
guer na composicao (através de figuras musicais, harmonias ou dissonancias) e na
interpretacdo/execucdo (através de intensificacdo dindmica ou flexibilizagdo ritmico-
agogica).

A semelhanca de Koch, autores como Matheson (1732, 1739), Riepel (1752) e
Marpurg (1759-63), perspetivaram a acentuacdo oratdria como forma de definir as
frases (conceito critico da teoria musical revisitado por Schmalfeldt, 2019) e as suas
subdivisdes (referido por Brown como acento estrutural) em paralelo com a linguagem
(discurso, poesia, retdrica), a melodia pode ser segmentada em periodos (ideia
completa que finaliza com uma pontuacao forte), frases (Satz) (parte dum periodo que
pode ser conclusiva — Schlusssatz, ou inconclusiva — Absatz) e segmentos (Einschnitte).

A base da “mecanica da melodia”, assim designada por Koch insere duas noc¢des:

pontuacdo melddica (demarcacdo das melodias segundo os seus pontos de repouso) e
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o ritmo, ou seja, a duragao e proporc¢ao dos segmentos melddicos em relagdo ao nimero
de compassos (Caplin, 2002). Da mesma forma que Riepel e Kirnberger, Koch identificam
a frase de 4 compassos como a mais coerente, foi mais longe ao analisar frases de
duragdes distintas. Por conseguinte, Koch propde 3 categorias principais de frase: basica
(enger satz), expandida (erweiter satz) e composta (zusammengeschobener satz) (basic,
extended and compound, Caplin, 2006). A frase bdasica consiste normalmente em 2
segmentos de 2 compassos, o primeiro dos quais, em paralelo com a linguistica, Koch
relaciona com o conceito de sujeito e o segundo ao predicado; nos processos de
extensdo das frases, identifica 3 técnicas: 1) repeticao dum segmento da frase; 2) adicao
dum apéndice na formula cadencial; 3) inser¢cao de motivos entre segmentos da frase
(cf. Anexo V, pp.180).

Entre a metade do séc. XVIII e o final do séc. XIX, uma significativa parte dos
tedricos estava de acordo acerca da natureza e fungdo do acento métrico e,
simultaneamente, sobre a ordenacdo dos batimentos acentuados e ndo acentuados nos
varios tipos de compassos, assim como nas subdivisGes dos tempos articuladas em
ritmos bindrios ou ternarios (cf. Anexo VI, pp.181). Durante o séc. XIX, principios
hierdrquicos semelhantes continuaram a ser reiterados, como refere Brown (1999:11),

citando Adolph Bernhard Marx:

“We may content ourselves with merely marking the greater divisions (parts, sections,
phrases) or we may proceed to define in detail the bars and members of the bar,
distinguishing the more important with stronger accents. It may be asked how far this
detailed accentuation is to be carried? In my ‘Theory of Composition’ | have already drawn
attention to the charm that rests in this ‘play of the accents,” and also to the danger of
producing a fragmentary effect by obtrusion of subordinate features. This danger can

easily be illustrated to the eye by a variated accentuation, such as: Where is the medium

between an undefined and an exaggerated accentuation?” (Marx ,1854:260)

O pianista e tedrico suico Mathis Lussy (1874; 1883; 1903), prop0s uma teoria de
acentuacdo (Akzenttheorie), baseada nos principios de Momigny (1806) (repos, action,
repos, i.e., anacrouse, crouse e metacrouse), na qual desenvolveu o conceito de acento
na musica na proposicdo duma teoria da expressdo musical enquanto teoria
interpretativa, cuja relevancia e pioneirismo é realcado por Green (1994), Dogantan-
Dack (2002; 2012), Saeed (2014) e Silva e Souza (2018).

Os seus principios bdsicos sdo: a) Expressdo enquanto consequéncia duma

acentuacao especifica e articulacGes derivadas do ritmo; b) Expressdo musical é gerada
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pela estrutura e componentes da composicdo (relacao estreita entre estrutura e
expressao musicais); ¢) Principio de regularidade/simetria numa relagdo intrinseca entre
tonalidade, métrica e ritmo, a qual se opdem/destacam as singularidades decorrentes
da quebra da expectativa (ritmica, harmdnica e tonal: sincopas, dissonancias e
cromatismos).

Neste dominio, Lussy codificou um sistema de expressao musical segundo o qual
se processam: a) ldentificacdo de notas e passagens que impressionam mais 0s
intérpretes; b) Classificacdo de cada nota e/ou passagens; c) Formulagdo de regras que
correspondem a acdes interpretativas especificas. No contexto da estrutura ritmica,
Lussy prop6s um sistema baseado no principio do ritmo de frase (rhythme sintaxique -
phrase rhythm) (cf. Anexo VII, pp.182-3).

No contexto da acentuacdo, Lussy apresentou a seguinte taxonomia por ordem
hierdrquica ascendente: métrico, ritmico e patético, respetivamente relacionados com
intuicdo, razao e emocdo. No dominio das regras de acentuacdo e variacdo agodgica
propostas por Lussy enquanto principios fundamentais para a interpretacao, destaca-se
a sistematizacdo elaborada por Williamson (2006), na qual se identificam as regras e
condicdes para a expressao de acentos no inicio das frases (cf. Anexo VIII, pp.184-5).

No que concerne as situagdes nas quais os finais de frase devem ser acentuados
(terminacdo masculina) e, pelo contrario, quando a ultima nota duma frase deve ser leve
e ndo acentuada (terminagao feminina), Williamson elenca as condi¢Ges necessarias, a
partir das regras sistematizadas por Lussy (cf. Anexo VIll, pp.184-5). No contexto das
variacOes agdgicas (movement passionel), Lussy também procurou definir as condi¢des
segundo as quais o tempo podera ser alterado: aceleracdo ou desaceleracao (cf. Anexo
VIIl, pp.185).

Segundo Caplin (2002), a Teoria do Acento (Akzenttheorie), iniciada por Johann
Philipp Kirnberger (1771-79), elaborada de forma mais pratica por Lussy (1874; 1883),
foi formulada teoricamente por Moritz Hauptmann na obra Die Natur der Harmonik und
Metrik®> (1853), na qual defende que qualquer formacdo métrica bésica (binaria) pode
ser positiva se iniciar com um elemento acentuado que se projeta para outro ndo

acentuado (representado por 1 - 2) ou pode ser negativa, se iniciar de forma ndo

5 (tradugdo) “A natureza da Harmonia e da Métrica”
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acentuada em direcdo a um acento (2 — 1). Ao conceber os compassos ternarios e
quaterndrios enquanto subprodutos da formacgao binaria basica, varios padrdes de
acentuacdo podem ser gerados em funcdo dos seus componentes de qualidade positiva
ou negativa (acentuado — ndo acentuado). No caso dos compassos terndrios sao
possiveis oito padrées e nos compassos quaternarios sdo gerados trinta e dois. Ao
adicionar os varios elementos acentuados no seio de um padrdao, Hauptmann gera
batimentos/tempos com diferentes graus de acentuagao (cf. Anexo IX, pp.186).

A reacdo mais critica a Akzenttheorie suscitou um impulso nas publica¢des de
Hugo Riemann (1883) em relacdo a relevancia do acento métrico (antigo acento
gramatical) que o considerou irrelevante na acentuacdao necessaria para certas frases
musicais, substituindo-o pelo sistema de crescendo-diminuendo (dynamic shading)
relacionado com a estrutura frasica.

Embora Riemann seja mais conhecido pela sua teoria das fun¢des harmdnicas,
as suas contribuicdes para a teoria do ritmo e da métrica ndo sdo menos relevantes.
Neste dominio propds duas perspetivas sobre a métrica e ritmo musicais: a primeira
assume que os eventos musicais sdo entendidos, do ponto de vista métrico, como
acentuados — fortes ( __ ) ou ndo acentuados — fracos ( U ) e do ponto de vista ritmico
(duracdes longas e curtas), de acordo com a mecanica da notacao associada a teoria dos
compassos, ou seja a métrica notada; a segunda assume que, pelo contrario, os eventos
musicais por si proprios podem expressar a sua interpretacdo métrica
independentemente da notacdo, ou seja, a métrica notada: a interacdo de
determinados parametros musicais, como altura, dura¢ao, contorno melédico, efeito da
harmonia (Harmoniewirkung)® podem condicionar a forma como o ouvinte perceciona
a métrica. A primeira abordagem foi desenvolvida no seu tratado inicial Dinamica e
Agogica Musicais (Musikalische Dynamik und Agogyk’, 1884) e a segunda, refletindo a
teoria riemanniana madura, encontra-se disseminada em varios livros e publicacdes.

O modelo inicial (dindmica e agdgica musicais) era baseado ndo numa série de
impulsos indiferenciados, a semelhanca da Akzenttheorie®, mas em motivos métricos,

agrupados em 2 ou trés sons com gradagdo ou nuance dindmica (dynamic shading/

8 Harmoniewirkung -efeito da harmonia.
7 Musikalische Dynamik und Agogyk — Dinémica e Agdgica musicais.
& Akzenttheorie -Teoria do acento.
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dynamische Schattierung) (cf. Anexo X, pp.187). Desta forma, os acentos da antiga
grelha métrica sao substituidos por cumes de intensidade e de movimento que sdao
opostos ao minimo de intensidade nos limites do motivo e categorizados segundo a
localizagdo do seu cume, seja no inicio (anbetont), no meio (inbetont) ou no final
(abbetont). Assim, o discurso musical assume a aparéncia duma flutuacdo continua
entre estes dois extremos, na qual as variagdes de intensidade s3o acompanhadas em
paralelismo com mudangas de tempo (cf. Anexo X, pp.187)

No final do séc. XIX as teorias de Riemann sobre o ritmo e a métrica unficaram-
se em torno dos principos reformulados da dindmica, no sentido de providenciarem um
enquadramento métrico da interpretacdao do contetdo musical (hipermétrico), desde o
simples motivo até ao periodo de 8 compassos (cf. Anexo X, pp.187).

A sua teoria madura baseia-se em 4 principios fundamentais, nomeadamente: 1)
a organizacdo métrica compreende 4 niveis de estrutura — o batimento (tempo/ tactus);
0 compasso; a frase de 2 compassos (Zweitaktgruppe), a frase de 4 compassos
(Halbsditze) e o periodo de 8 compassos; 2) cada nivel de hierarquia temporal contem
uma série de eventos alternados entre acentuados e ndo acentuados; 3) a experiéncia
musical envolve um modo de escuta ativa (tonvorstellung) na qual é apresentada uma
ideia musical inicial como a colocacdo duma questdo, que exige uma resposta
conclusiva. Esta incessante progressao em direcdo a um objetivo que representa um
momento de forga/peso métrico caracteriza o movimento ritmico e métrico em todos
os niveis da estrutura formal. A unidade métrica elementar é bipartida, iniciando com
uma anacruse (arsis) direcionada para um tempo forte (thesis) (cf. Anexo X, pp.187). A
semelhanca da Teoria do acento (Akzenttheorie), o modelo de Riemann consiste em
alternar eventos acentuados e ndo acentuados em multiplos niveis hierarquicos; 4)
enquanto o esquema tradicional sugere agrupamentos acentuados no seu inicio,
segundo a abordagem de Riemann as unidades sdo exclusivamente acentuadas no seu
final, segundo um sentido de projecdo métrica do movimento arsis = thésis (Teoria
anacrustica/ Auftakttheorie/ Upbeat Theory), abordagem seguida mais tarde por; Casals
in Blum, 1977, Thurmond, 1982; McGill, 2007 e Ingram, 2020.

Sobre a questdo do efeito da harmonia (harmoniewirkung), Riemann debrucou-

se extensivamente sobre o principio da interacdo entre harmonia e métrica no primeiro
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volume de Grundrif8 der Kompositionslehre® (1903), segundo o qual a intensificacdo da
acentua¢ao duma nota implica uma mudancga de harmonia que deve ocorrer em pontos
métricos fortes do motivo, grupo de motivos e frases, como realca Caplin (1983). Por
conseguinte, ao adotar o critério da relagdao entre funcdo harmdnica e métrica, Riemann
estabeleceu também uma relacdo entre harmonia da tdnica e acentuagcdo métrica que
pode ser designado como acento tonal (Caplin, 2012), (cf. Anexo XI, pp.188). Através da
edicdo de partituras, pode observar-se a simbologia utilizada por Riemann para a andlise
das frases, com o objetivo de clarificar a sua estrutura interna e, por conseguinte, a sua
forma de expressao e interpretacao (cf. Anexo XllI, pp.189).

Na obra The rhythmic structure of music, Cooper e Meyer (1960), influenciados
pela Linguistica e a Psicologia Gestalt, propuseram uma teoria estruturalista que
enfatiza os aspetos hierdrquicos da métrica, do ritmo e da forma. O seu ponto de partida
é baseado em dois principios fundamentais: a alternancia entre sons/ritmos acentuados
e ndo acentuados e o alargamento das dimensdes temporais. De forma a relacionar a
parte com o todo, foram adotadas andlises arquiteténicas numa abordagem do
particular (nivel local/superficie musical) para as unidades estruturais mais longas
(fundamental) (bottom-up), que procuravam demonstrar como as unidades
pertencentes a um nivel se inscrevem em estruturas dum nivel superior,
nomeadamente a determinagdo dos acentos, agrupamentos, frase, periodo, secg¢ao.

Na perspetiva de Cooper e Meyer, o ritmo e a forma sao baseados nos seguintes

arquétipos de acentuacdo:

“Rhythm may be defined as the way in which one or more unaccented beats are grouped

in relation to an accented one. The five basic rhythmic groupings may be differentiated

by terms traditionally associated with prosody (...) Since, as noted above, rhythmic

organization is architectonic, more extensive rhythmic structures — phrases, periods, etc.

—as well as shorter, more obviously rhythmic motives exhibit these basic patterns.

Cooper & Meyer.” (1960:6)

Embora inspirados na analogia aos pés métricos da poesia greco-latina e os
modos ritmicos medievais, os padrdes basicos elencados por Cooper & Meyer nao se
relacionam com a duragdo, mas sim com a acentuacao:

1) Jambico ou lambico (U __ ) fraco - forte

2) Anapéstico ou anapesto (U U __) fraco - fraco - forte

° Guia de Teoria da Composicdo (traducdo).
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3) Trocaico ou troqueus ( __ U) forte - fraco

4) DActilo ( __ U U) forte —fraco —fraco

5) Anfibraquico ou anfibraco ( U __ U) fraco — forte — fraco

Ao definir os seus arquétipos enquanto grupos de batimentos/impulsos implica
qgue a sua metodologia ndo distinguia a métrica do ritmo. Os batimentos (tactus) sdo
definidos enquanto impulsos que sdao contados num contexto métrico, desta forma
existe uma interacdo entre acentuacdo métrica e ritmica. Contudo, os autores

expressam a dificuldade na definicdo de acento:

“Though the concept of accent is obviously of central importance in the theory and
analysis of rhythm, an ultimate definition in terms of psychological causes does not seem
possible with our present knowledge. That is, one cannot at present state unequivocally
what makes one tone seem accented and another not. For while such factors as
duration, intensity, melodic contour, regularity, and so forth obviously play a part in
creating an impression of accent, none of them appears to be an invariable and
necessary concomitant of accent... Accent is a relational concept. There can be accents
only if there are unaccents (weak beats) and vice-versa. If all stimuli are alike, there is
only a series of pulses. An accent, then is a stimulus (in a series of stimuli) which is
marked for consciousness in some way.” (lbid. pp. 7-8)

Segundo London (2002), Cooper e Meyer foram os primeiros a examinar os
ritmos nos niveis arquiteténicos mais profundos, ou seja, as formas como cada um dos
5 tipos basicos de agrupamentos se pode integrar em diversos tipos de compassos
(padrdes forte-fraco em compassos bindrios, terndrios e outros). Estes académicos
notaram como o agrupamento e a métrica podem ser congruentes ou ndo, como uma
passagem pode ter mais do que uma forma de agrupamento (e como a execuc¢do pode
afetar a no¢do de agrupamento), como os agrupamentos se podem sobrepor e como
até os padrdes mais simples envolvem frequentemente integra¢cdes entre grupos e
subgrupos (cf. Anexo XllI, pp.190).

Paul Creston (1964) perspetivou o acento como a prépria esséncia do ritmo, sem
o qual a métrica se tornaria mondtona, o tempo ndo teria sentido de movimento e
direcdo e os padrdoes melddico-ritmicos seriam incompreensiveis a percecdo. Nos
termos de Creston ,0 ritmo consiste na organizacdo da duracdo num movimento
ordenado com os quatro elementos basicos: a) métrica, b) tempo, c) acento, d) padrao,
identificando oito tipos de acento, nomeadamente: a) dinamico (dynamic accent),
provavelmente o mais comum, realca uma nota ou conjunto de notas num dado
contexto através da intensidade; b) o agbdgico (agogic accent) é resultado da

manipulacdo do parametro da duracdo, alongando uma nota face as precedentes e
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procedentes; c) métrico (metric accent) reflete um agrupamento particular de
batimentos métricos e é frequentemente integrado num acento dinamico; d) harmdnico
(harmonic accent) realga um tempo onde ocorra uma dissonancia ou uma alteracdo de
harmonia; e) densidade (weight accent), expressa um énfase numa mudanga de textura;
f) altura/registo/diastematico (pitch accent) destaca uma nota mais aguda ou mais grave
num agrupamento melédico-ritmico; g) padrdao melddico-ritmico (pattern accent),
ocorre nos sons iniciais dum padrdo de figuras melddicas repetidas; h) ornamento
(embellished accent) enfatiza o ponto onde iniciam os ornamentos melddicos, como
trilos, mordentes ou grupetos.

De forma similar, Lampl (1996) seguiu a mesma tipologia de Creston
acrescentando o acento de frase (inicio e final), discorrendo sobre o tema da fraseologia
musical, nomeadamente a pontuacdo musical, demarcacdo de motivos, frases, pontos
focais, analise estrutural e performance, assim como os processos retdricos musicais e
a sua relacdo com a disposicdo dos acentos e as inflexdes dindmicas.

Em 1970, o musicélogo americano Jan LaRue introduziu um modelo de analise
estilistica para intérpretes baseado nos seguintes parametros (SHMRG — Sound,
Harmony, Melody, Rhythm, Growth, cf. Anexo XIV, pp.191), aplicados a trés dimensdes
de analise (macro, média e micro), destacando o conceito de ritmo harménico enquanto
principio estruturante da forma das frases, bem como de estruturas formais mais
extensas, como andamentos. LaRue identificou o ritmo harmdnico enquanto um dos
diversos componentes do discurso, sendo, no entanto, cético quanto a integracdo dos
componentes numa andlise ritmica, confinando-se apenas a andlise do ritmo
harmoénico, porque simplifica e reduz o numero de fatores a considerar
simultaneamente. No seu ensaio, introduziu trés tipos de mudanca harmodnica: 1)
mudancas ornamentais (acordes que se constituem por consequéncia de movimentos
melddicos, sob a forma de apogiatura/retardo, ornato e notas de passagem; 2)
mudancas de fundamental (progressées harmdnicas com mudancas de fungbes tonais);
3) harmonias sustentadas/prolongadas (alteragdes de posi¢cdo dentro da mesma fungéo
harmanica). Enquanto perspetiva analitica assume especial interesse no que respeita as
funcgdes estruturais da harmonia e os movimentos pendulares de tensao e distensdo no

discurso musical.
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O compositor e tedrico Fred Lerdahl e o linguista Ray Jackendoff colaboraram na
formulacdo duma teoria generativa da musica tonal na obra A Generative Theory of
Tonal Music (1983), inspirada nos principios da linguistica de Chomsky marcadamente
influenciado pelas teorias da estrutura prosddica da linguagem (recuperada mais
recentemente na Teoria da Proeminéncia de Bryan Hayslett, 2022). Estes académicos
abordaram o ritmo e a métrica enquanto duas entidades independentes, sublinhando,
no entanto, a interagdo nas suas hierarquias: uma relativa a grupos de duragdo (ritmo)
e outra a pontos de acentuagdo (métrica). Cada hierarquia é determinada pelo seu
respetivo grupo de regras de boa formacdo (well-formedness rules) e de preferéncia
(preference rules) (cf. Anexo XV, pp.192-3). A hierarquia dos agrupamentos, que se
expande recursivamente desde os niveis de estrutura mais baixos até a superficie,
constitui uma rede integrada de periodos temporais (time spans). Por conseguinte, os
grupos devem ser contiguos, os mais pequenos devem estar contidos em grupos
maiores e estes podem ser segmentados em grupos mais pequenos. Segundo condic¢des
especiais, os grupos podem ser sobrepostos ou elididos, mas estas sobreposi¢des sao
entendidas como uma transformacdo a superficie duma estrutura subjacente nao
sobreposta, ou seja, integra.

No que respeita a hierarquia métrica, esta é tratada como um padrdo de
batimentos (beats) que ndo possuem duracdo, mas idealizacbes utilizadas pelo
intérprete e inferidas pelo ouvinte que sdo entendidas a partir da estrutura dos
agrupamentos (grouping structure). Assim, os padroes métricos emergem da resposta a
regularidade ritmica na superficie musical e os niveis métricos devem ser isécronos (i.e.,
consistem em batimentos espacados de forma igual) e cada unidade métrica deve
conter 2 ou 3 batimentos. Por conseguinte, cada articulagdao no discurso musical deve
corresponder a uma articulacdo métrica em algum nivel.

A hierarquia dos agrupamentos consiste numa série de duracdes
interrelacionadas enquanto a estrutura métrica é expressa pelo padrdo de pontos
localizados abaixo da pauta. Lerdahl e Jackendoff realgam que os grupos nao recebem
um acento métrico e os batimentos ndo possuem um agrupamento inerente. Quer os
padrdes de agrupamento e métricos emergem em resultado dum conjunto de regras
designadas para cada dominio hierdrquico. Enquanto as regras de boa formacao

delimitam quais sdo as estruturas de agrupamento e métricas possiveis, as regras de
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preferéncia permitem escolher a analise métrica e de agrupamento mais preferivel num
dado contexto. Estas tomam em consideragdao os principios Gestalt da formagao de
padrdes: simetria, paralelismo e proximidade (Principio de Pragnanz).

A separagdo entre ritmo e métrica proposta por Lerdahl e Jackendoff ajuda a
clarificar a definicdo de acento, designadamente: 1) acento estrutural, que ocorre nos
pontos da atratividade gravitacional melddica e/ou harmonica; 2) acento
fenomenoldgico, qualquer evento enfatizado (stress, i.e. , intensificagdo dinamica, na
terminologia de Cooper & Meyer, 1960 ) na superficie musical num dado ponto do
discurso musical, incluindo pontos de ataque, énfases locais como sforzandi, mudancas
subitas de dindmica ou timbre, notas longas, saltos intervalares ou notas
particularmente agudas ou graves, mudancas de harmonia, entre outros; 3) acento
métrico, qualquer ponto que tenha uma acentuacdo estritamente forte face ao que o
rodeia. Assim, cada categoria de acento tende a corresponder a um nivel hierdrquico
especifico, nomeadamente: os acentos fenomenolégicos sdo mais salientes na
superficie musical (foreground), os métricos logo a seguir a superficie e os estruturais
nos niveis intermédios (middleground) e mais elevados (background).

Na obra The dynamic performance: a performer’s guide to musical expression
and interpretation (1986), Donald Barra, embora ndo mencione a palavra acento, realca
a importancia dos fatores (i.e. acentos) que afetam o caracter expressivo e a forma
dindmica das progressGes musicais, nomeadamente o contorno melddico, harmonia,
métrica, ritmo e estilo (articulacdo) na modelacdo do fraseado e como os elementos
como volume e rubato sdo utilizados para reforcar a evolugdo e desenvolvimento duma
sequéncia musical. No dominio da interpretacdo e expressao musical, Barra menciona
as caracteristicas estruturais salientes, realgando que o potencial expressivo duma obra
depende da natureza da sua estrutura harmédnica, a forma dos padrdes ritmicos, a
qgualidade do desenvolvimento melédico e o caracter dindmico das suas relagdes tonais.
Na abordagem de Barra, o ato central da expressao musical e da interpretacdo reside na
capacidade de um intérprete ajustar a energia dos elementos do impulso tonal de forma
a enfatizar e reforgar os padroes de tensao que sdo inerentes a estrutura musical.

Conforme sublinhado por Foley (2006), Barra desenvolveu um simbolo de analise
(cf. Anexo XVI, pp.194) com o objetivo de representar a estrutura das linhas melddicas

(envelope dinamico ou curva melddico-dindmica) com a seguinte estrutura tripartida:
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um arco, uma linha vertical e um arco invertido; o arco representa a fase de crescimento
de energia (arsis/anacruse) em direcdo a um ponto focal de maxima intensidade
(climax/ thesis/cruse), a linha vertical designa o ponto climatico e o arco invertido que o
sucede identifica a fase conclusiva de declinagdo (desinéncia/metacruse) e relaxamento.
Os trés componentes do simbolo constituem uma ferramenta flexivel que pode ser
utilizada de acordo com as caracteristicas estruturais da obra a analisar, podendo
também representar niveis hierdrquicos mais elevados, ou seja através da sua
combinagao, representando os impulsos internos dos motivos, membros de frase, frase
e seccoes e a sua relacdo reciproca (cf. Anexo XVI, pp.194).

Segundo Lester (1986) na obra The Rhythms of Tonal Music e no artigo “Notated
and heard meter” (1986), o processo ritmico na musica tonal é produzido e determinado
por uma multiplicidade de fatores que produzem acento e proporcionam por si mesmos
a formacdo de ritmos. Com efeito, o acento é um ponto de énfase e para que um ponto
do tempo musical possa ser acentuado algo deve ocorrer para marcar esse ponto. E o
inicio dum evento musical que delimita os pontos acentuados no tempo, portanto os
acentos sdo pontos de iniciacdo. No que respeita aos fatores geradores de acento, Lester
identifica: mudanca de notas (altura); harmonia (harmédnico), textura (textural),
contorno melddico (diastemia), dindmica, articulagdo, padrdo (motivo), métrico e inicio
de frase. Lester salienta o facto da acumulac¢ao simultanea de acentos que se reforcam
mutuamente (semelhante ao principio da acumula¢do/concatenacdo de acentos que
observaremos mais tarde na terminologia de Petersen, 2013), explorando a sua
gradacdao numa grelha métrica com 5 niveis hierarquicos.

A semelhanca de Lerdahl e Jackendoff, Kramer (1988) também adotou a
abordagem tripartida na categorizacao dos acentos: 1) énfase (stress), ritmico e métrico;
fundamentando que classificacbes adicionais apenas realcam os fatores que causam os
acentos. Deste modo, o que os musicos frequentemente denominam acentos, que
requerem uma acado na execucdo, sdo na verdade stress accents (acentos enfaticos)
criados por um ataque mais definido, um nivel dindmico mais significativo, um
ornamento, etc. Segundo Kramer, estes acentos ocorrem independentemente do
acento métrico forte (thesis — metric downbeat); 2) Acento ritmico, pode ser ou ndo um
ponto de inicio e/ou finalizagdo, constitui um ponto de estabilidade. E o foco dum grupo

ritmico e facilita a compreensdo dos agrupamentos ritmicos em varios niveis: motivo,
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frase, periodo, sec¢dao ou andamento. Um grupo ritmico apresenta frequentemente um
acento ritmico perto do seu final (quer tenha ou ndo um acento perto do seu inicio).
Assim, uma cadéncia é tipicamente um ponto de acentuacdo ritmica; 3) acento métrico,
deve ser um ponto de inicio, mas ndo necessariamente dum grupo ritmico, podendo
ocorrer quer em pausas ou notas, permite essencialmente definir o regular
agrupamento dos tempos num compasso. Portanto a unidade de 4 compassos que
corresponde a uma frase funciona como um hipercompasso® (hypermeasure na
terminologia de Cone, 1968), embora nao restrito apenas a estrutura de 4 compassos.

Segundo London (2002), Kramer foca-se na criacdo de acentos métricos num
nivel hierarquico superior cuja fungao é articular cada hipercompasso (hypermeasure),
constituindo hiper-acentos (hyperaccents) nos pontos de iniciacdo num nivel métrico
superior (cf. Anexo XVII, pp.195).

Segundo Drake e Palmer (1993) os estudos de percegdo sugerem que a
segmentacdo duma sequéncia musical é significativamente influenciada pelas seguintes
estruturas de acentos: agrupamento ritmico, meldédico e métrico. Nos estudos
realizados, os autores procuraram avaliar como as variantes de performance,
nomeadamente intensidade, temporizacado interna nota a nota (interonset timing) e a
articulacdo, eram utilizadas para realcar as diferentes estruturas de acentuacdo e
verificaram que, nos momentos de conflito entre os 3 tipos de acentuacgao, a acentuagao
de agrupamento ritmico era privilegiada para clarificar a estrutura musical na percecao
dos ouvintes.

Em 2002, Joseph P. Swain baseou-se no principio de analisar as estruturas
ritmicas da componente harmdnica sob seis abordagens: a) ritmo da textura, a
totalidade das dura¢des duma composicao enquanto condi¢do do ritmo harmodnico; b)
ritmo harmonico fenomenoldgico, assumindo o principio que qualquer harmonia esta
ligada ao componente altura do som, qualquer mudancga de nota implicara alteracdes
na estrutura dos acordes e na duracdo das suas sequéncias; c) Bass Pitch Harmonic
Rhythm (Progressdo linear do baixo e ritmo harmdnico), como a linha do baixo
desempenha uma funcdo importante nas configuracées harmaonicas, o ritmo do baixo,

de acordo com Swain, deve ser incluido na analise ritmica como uma camada individual;

10 ver glossario para definicio de conceitos essenciais a partir de pp.162
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d) Root/ Quality Harmonic Rhythm (Progressao das fundamentais/ fun¢des harmonicas
no ritmo harmoénico), sempre que os agregados triddicos constituam a base dos
movimentos ritmicos, a sequéncia da sua mudanca pode formar os seus préprios ritmos
qgue ndo sdo necessariamente os mesmos das suas fungdes harmdnicas; e) Densidade
do ritmo harmodnico, mudanc¢as duma triade para outra, envolvem movimentos tonais
nas vozes, cuja tensdo estd relacionada com os passos que tém de ser dados entre uma
triade e outra; f) Ritmo das Fun¢Ges Harmonicas, por fim a frequéncia a que se efetuam
as mudancas das fung¢bes harmanicas (cf. Anexo XVIII, pp.196).

A partir de estudos que estabelecem uma relacdo direta entre a funcdo da
estrutura musical enquanto base para a expressao musical, Parncutt (2003) e Bisesi,
Parncutt e Friberg (2011), propdem uma Teoria de expressdo na interpretacao segundo
a qual as flutuacdes de dindmica e agdgica desempenham uma fung¢do mais relevante
ao nivel local (superficie musical determinada pelas varidveis de acentuac¢do), do que ao
nivel global.

O acento, na abordagem de Parncutt, define-se genericamente como um evento
sonoro que se destaca de forma relativa num dado contexto (Parncutt, 1988 e Jones,
1987). A sua taxonomia de acentos parte da perspetiva de Lerdahl & Jackendoff (1983),
designadamente: acento fenomenolégico (qualquer evento na superficie musical que
enfatiza ou destaca um momento no fluxo musical, como por exemplo: pontos de
ataque, sforzandi, mudancgas subitas de timbre e dindmica, notas longas, saltos
intervalares, mudancas na harmonia); acento métrico (constitui um construto mental
induzido pelos padrdes de acentua¢do na superficie musical, na qual se destaque
qgualquer ponto forte face aos restantes ndo acentuados na hierarquia da grelha
métrica) e o acento estrutural (acento gerado por um ponto de gravidade
melddico/harmdnico numa frase ou sec¢do, especialmente os momentos cadenciais, o
objetivo natural do movimento tonal, que articulam os limites dos grupos nas frases e
todos os niveis de agrupamentos (segmentacdo) mais longos (time span). Contudo,
Parncutt vai mais longe propondo a seguinte taxonomia (cf. Anexo XIX, pp.197).

No que concerne a relagdo entre uma interpretacdo expressiva e os acentos
existem, segundo Parncutt, variados aspetos que ndo sao facilmente integrados no
enguadramento do processo de acentuacdo. Por exemplo, um crescendo sustentado

pode conduzir a um acento de agrupamento num nivel estrutural relativamente
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superior (o inicio duma nova secg¢dao), mas a aceleracdo que frequentemente o
acompanha ndo pode ser facilmente acomodada pela teoria da acentuagdo, porque o
tempo normalmente desacelera antes de eventos importantes.

Nesta relagdo entre agogica/dinamica e a estrutura musical, Parncutt procurou
sistematiza-la ao dividi-la em dois estadios conceptuais. No primeiro, a estrutura musical
determina as posicdes, tipos e energia relativa dos acentos imanentes (estrutura
musical); no segundo essas determinantes influenciam as flutua¢des do tempo e da
dindmica na execugdo/interpretacdo. Assim, é expectavel que as flutuagGes expressivas
se centrem num dado ponto temporal, contudo desenrolam-se num periodo que pode
incluir diferentes eventos na superficie musical. Além disso, variados acentos imanentes
relativamente préximos podem contribuir para uma mudanca local no tempo ou
dindmica e, simultaneamente (sem combinacao linear), das curvas agdgica e dindmica
associadas a cada acento individual. Por conseguinte, o modelo pode comportar efeitos
expressivos que ocorrem simultaneamente ao nivel local e global.

Petersen (2013) parte de 3 premissas para propor uma nova teoria do ritmo:
Hipdtese | - Ritmos dos componentes — os ritmos dependem dos sons ou formacoes
sonoras e 0s seus componentes (propriedades). As duragdes entre inicios e reinicios,
inicios e finais dos sons ou componentes constituem ritmos; Hipotese Il - Densidade
ritmica (rhythmic weight), os ritmos de cada componente podem ser isolados na andlise,
mas na realidade existem simultaneamente e interpenetram-se nos diferentes estratos,
resultando na acumulacdo de durac¢des de variados componentes, os seus respetivos
ritmos e o seu peso relativo; Hipdtese Ill — Ritmo e métrica, a distribuicdo dos polos de
atracdo ritmicos (rhythmic weights) pode ser alcancada através da alternancia regular
de duragdes e pesos ritmicos audiveis, correspondendo de certa forma a no¢dao dos
modelos métricos (modus, tempus, métrica).

Petersen propde uma nova teoria do ritmo denominada teoria dos componentes
(designado por outros autores como acentos, fatores, elementos, parametros) que
permita descrever e compreender a forma ritmica da musica (profile) duma maneira
mais completa. Em vez de conceber o ritmo enquanto uma alternancia de duracoes
longas e curtas, de acentos e métrica, as suas analises partem dos ritmos secundarios
gue ndo estdo notados, mas que dependem das qualidades dum dado som ou formacao

sonora, nomeadamente: o som, altura (pitch), diastemia (contorno melddico),

29



articulacdo, dinamica, timbre, harmonia, textura, frase, prosédia. Em conjunto com os
ritmos basicos, o ritmo dos componentes descritos forma uma textura ritmica total cuja
estrutura temporal e de densidade ritmica e métrica (rhythmic weight/ metrical weight)
é demonstrada num perfil, segundo o principio de acumulagdo/concatenacgdo de
acentos num dado ponto (cf. Anexo XX, pp.198).

No contexto da relagdo entre acentuacgdo, fraseado e a interpretagao, Peter-
Lukas Graf (2020) realga como o caracter e intensidade de cada acento deve ter como
referéncia o contexto musical, de forma a sublinhar/enfatizar por um lado o contetdo
ritmico, ritmos de danca e sincopas nas seguintes formas de execucdo: acento brilhante,
moderado, articulado e legato e por outro o conteido melddico-harmaénico, em especial
as dissonancias, propondo formas de execucdo, designadamente: o acento intensivo, o
acento dolce, o acento negativo e o acento articulado.

No que respeita ao acento métrico, analisa passagens do repertdrio para flauta
com a terminologia tradicional (forte: __/ fraco: U) em fungdo da estrutura das frases e
concluindo que o énfase métrico nao deve ser equacionado com acentos e a métrica
ndo pode, em principio, ser notada com marcacdes dindmicas, nem deve ser audivel
diretamente através das dinamicas. Contudo, confirma que a métrica tem um efeito
direto no fraseado musical, uma vez que estd presente na consciéncia do intérprete
(instinto).

No dominio do fraseado, Graf salienta que as frases musicais sdo modeladas
através da compreensdo e expressao das conexdes que expandem as barras de
compasso e a distribuicdo do peso e dos acentos numa forma que faga sentido. De
seguida, Graf explicita os casos de justaposicao de frases e propde situacdes praticas
onde se deve separar ou ligar os diferentes segmentos, bem como os processos de
respiracdo inerentes, distinguindo entre respiracao musical corresponde naturalmente
ao fraseado — estrutura frasica, fisica (necessaria fisicamente, ndo essencial do ponto de
vista musical, mas ndo em detrimento da musica) e técnica (fisicamente necessaria, mas
sem justificacdo musical). Neste contexto, Graf elabora alguns exemplos de forma a
representar os acentos duma frase em funcdo de componentes diferentes: harmonia,
melodia, ritmo e métrica, bem como o0s casos em que aparentemente surgem

contradigdes entre os variados componentes.
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Segundo Santa (2020), existe uma variedade de processos através dos quais se
criam acentos musicais para além dos escritos na partitura e todos devem ser tomados
em conta no contexto da compreensdo e percecao métricas. Com efeito, qualquer tipo
de mudanga ou agrupamento/segmentacdo, quer seja melddica, harmodnica, ritmica,
dinamica, textural, ou de registo, cria uma categoria de acento no inicio da mudanca ou
grupo; tal processo de acentua¢dao manifesta-se enquanto acentos fenomenoldgicos:
ritmo harmdnico, acento agdgico, grupo melddico, dindmico, registo, textura,
articulagdo. Independentemente do contexto, Santa afirma que existem principios
gerais que se aplicam aos agrupamentos, designadamente: o efeito de primazia (quando
produzidos dois impulsos espagados e acentuados de forma igual, o ouvinte revela a
tendéncia de sentir o primeiro mais acentuado que o segundo); outro principio é a
regularidade bindria (mediante dois impulsos igualmente espacados e acentuados, um
ouvinte naturalmente agrupa-os em pares ou em fatores de dois).

Gouttenoire (2019), e em parceria com Guye (2020), procurou sistematizar a
definicdo e taxonomia dos acentos: acento consiste num som ou grupo de sons
colocados em relevo em relacdo ao contexto sonoro local; centro de gravidade duma
unidade ritmica. O acento é precedido por uma anacruse e seguido dum som mudo ou
atono (muette, som nao acentuado — terminacdo feminina) numa sé nota ou de um
grupo de notas (desinéncia/declinagdo), com a possibilidade de elisdo num destes
componentes (anacruse-acento ou acento-desinéncia).

Por conseguinte, Gouttenoire confirma a diversidade de teorias de acentuacao
(Akzenttheorie), referindo quatro abordagens fundamentais ao longo da Histéria: 1) a
origem e os principios geradores da acentuacdo musical derivam da prosddia
(acentuacdo no contexto da Linguistica), da retdrica (arte do discurso) e da danca
(movimento corporal), tendo estes principios sido assimilados pela musica instrumental
até o inicio do séc. XX; 2) Mattheson (1722), Rousseau (1768), Kirnberger (1771-79),
Schulz (1794) e Koch (1802) citam trés tipos principais de acentos: a) acento gramatical
ou métrico (ligado a acentuacdo das palavras) encontra-se ao nivel do motivo ou do
inciso, revelando uma estrutura temporal elementar, frequentemente baseado na
triade: anacruse (arsis) — acento (thésis/cruse) — desinéncia (muette/metacruse); b)
acento ldgico ou racional (oratério, na terminologia de Koch, 1802), é comparado a

pontuacdo, delimitando e articulando as unidades sintaticas das frases, ou seja, o ritmo
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sintatico inerente aos os inicios e as cadéncias que as delimitam, rhythme sintaxique na
terminologia de Gouttenoire (2019:95), phrase rhythm em Rothstein (1989) ou
hypermeasure/ hypermeter (Cone, 1968) (quadraturas/hipercomassos). No entanto,
este acento ndo constitui uma acentuagao no sentido tradicional de refor¢o dinamico
de notas especificas, sendo expresso preferencialmente pela constituicdo de envelopes
agogicos e dinamicos, respiragdes, relaxamento acompanhado por articulagdes
cadenciais. A sua acdo é global (ao nivel temporal de membro de frase ou frase) e ndo
pontual ou local. Por conseguinte, encontra-se ligado as arsis e thésis melddicas e aos
movimentos de tensdo e relaxamento globais; c) acento expressivo, retdérico ou enfatico
(ligado aos afetos e a retdrica), ndo sendo determinante da constituicdo ritmica, mas
ligado ao caracter, destabiliza frequentemente a grelha métrica e a regularidade que Ihe
estd associada, constituindo uma violacdo do principio da expectativa (Meyer, 1956).

Segundo Gouttenoire e Guye (2020), a acentuacdo dum som provém de
condicOes definidas: primeira nota dum pequeno grupo ligado, cume melddico ou
intervalo melédico significativo no contexto diastematico, nota particularmente longa,
nota alterada ou dissonante (apogiatura) em posicdo métrica acentuada, sincopa, notas
alcangadas por um processo de acumulac¢do de tensao (ritmica, melddica ou harmdnica),
rutura dindamica inesperada. As unidades ritmicas podem combinar-se, proporcionando
varios acentos secundarios em torno dum acento principal de forma a constituir uma
hierarquia de acentos.

No centro das problematicas da interpretacdo musical, a realizacdo pratica da
acentuacdo varia sensivelmente em fung¢do do instrumento, do estilo e da época. Por
conseguinte, acentuacdo resulta duma combinacdo, em proporg¢do varidvel, entre as
dimensdes dinamica (reforco de intensidade do som) e agdgica (flexibilidade do ritmo
ou inflexdo do tempo), as quais se junta a acdo de articulacdo e timbre.

Para a definicdo da tipologia de acentos, Gouttenoire e Guye (2020) propdem a
seguinte taxonomia: 1) Acento expressivo — ponto saliente duma frase musical cuja
intensidade é marcada pela duracdo, registo, dindmica ou outros fatores que o
cologuem em relevo. Distingue-se do acento estrutural mais neutro e também do
acento feminino, intervindo no final das unidades melddicas. Frequentemente
assinalado com uma indicacdo de nuance do tipo sf, fpo ou >, corresponde a um cume

melddico, uma tensdo harmdnica ou criado por uma singularidade inesperada no
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desenvolvimento do discurso. Devido a sua provavel origem ligada a retdrica e ao gesto,
podemos precisar o sentido e a sua fungao como: a) Acento cinético — acao associada
aos movimentos, de maneira explicita (danca), figurada ou metaférica, aparece
frequentemente desfasado da grelha métrica (contratempo, sincopa, hemiola, etc.); b)
Acento retdrico (ou patético), origindrio duma intencdo oratdria precisa
(expressividade, rutura do discurso, apdstrofe, teatralidade explicita, etc.), tem a sua
génese nos afetos, na expressdo do significado e dos sentimentos, apoiando a
expressividade duma palavra ou mimetizando, na musica instrumental, os principios
expressivos da musica vocal; ¢) Acento paradoxal — caso particular dum acento retdrico,
preparado por uma anacruse explicita, mas cuja realizacdo sonora é contraria a
expectativa gerada (por exemplo, um piano subito na culminacdo dum crescendo), ou
através da dimensdo agdgica, com a sensacdao duma contencdo, suspensdo ou hesitacao.

O 29 tipo de acento, o métrico, consiste na distincdo entre pontos métricos
acentuados por oposicdo aos ndo acentuados, quer sejam tempos, subdivisGes,
agrupamentos ritmicos ou tempos estruturais das subfrases (hyperbeats na
terminologia de Cone, 1963). No desenvolvimento da taxonomia de acentos, destacam-
se ainda o acento feminino - acento de terminag¢ao feminina das unidades melddicas ou
ritmicas; 3) O acento estrutural - acento relativamente neutro cuja funcdo é estruturar
o tempo musical, sem valor explicitamente expressivo nem retérico. Ocorrendo
normalmente em fase com a grelha métrica, constitui o centro de gravidade das
unidades ritmicas e definem a grelha de acentuacao hierdrquica em cooperacdo com os
outros acentos (locais — superficie musical) num periodo temporal mais longo (global)
(Lerdahl & Jackendoff, 1983); 4) Acento ténico — acento definido com referéncia a
prosddia (silabas acentuadas vs. silabas caducas, mudas ou atonas); 5) Acento agdgico -
acentuacado produzida pela alteragcdo mais ou menos marcada do tempo e do ritmo, por
oposicdo a uma realizacdo estritamente proporcional e num tempo rigido. Duma forma
geral, a chegada diferida a uma nota confere-lhe um peso suplementar e o alongamento
duma nota no seio de um grupo, confere-lhe também uma acentuacdo. A dimensao
agoégica dum acento, inerente a sua realizacdo pelo intérprete, ndo é notada
explicitamente, embora possa ser sugerida pela articulagdo. Quando a acentuacdo
agogica é aplicada a um grupo mais longo assume a forma dum envelope agdgico;

finalmente 0 6) Acento dindmico — acentuacdo produzida por um reforco mais ou menos
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marcado da intensidade dum som. Esta dimensao pode ser notada (f, sf, fpo, >, ou
simplesmente induzida pelo discurso musical e as suas componentes da composi¢ao
(curvas melddicas, dissonancias, harmonia, etc.). Os acentos que comportam uma forte
componente dindmica s3o em geral acentos expressivos. A semelhanca da acentuacdo
agogica, a dindmica pode afetar um som ou um grupo mais longo sob a forma de
envelope dindmico (unidade melddica, frase ou secgao).

No que respeita aos processos relacionados com a fraseologial?, Gouttenoire e
Guy destacam a importancia dos seguintes conceitos na estruturacao das frases: 1)
Envelope ou curva agdgica: conjunto de inflexdes agégicas que estruturam o fraseado e
explicitam a construcdo das frases. O conceito recua até Riemann e duma maneira geral
as unidades meldédicas e as frases ddo frequentemente lugar a uma aceleragdo do tempo
no seu inicio e uma desaceleracdo perto da terminacdo, com uma amplitude varavel
segundo o estilo, género e o caracter; dependendo também da grelha métrica,
acentuacdo e as tensdes melddicas e harmdnicas. 2) Envelope ou curva dinamica:
conjunto de inflexdes dinamicas que estruturam o fraseado bem como a inteligibilidade
das frases. As concec¢Bes variam significativamente segundo os autores, no entanto
existe acordo sobre o facto que as fases de arsis (anacruse) induzem frequentemente
um crescendo e as fases de thesis (ou de desinéncia) um diminuendo, numa amplitude
segundo o estilo, género e o caracter. Para além das nuances inscritas na partitura, a
envelope dinamica integra geralmente as acentua¢des melédicas, ritmicas ou
harmadnicas e as componentes expressivas subjetivas.

Neste dominio, a fraseologia depende duma relagdo intrinseca com os conceitos
de unidade melédica: seccdo melddica que constitui um todo finalizado geralmente com
uma cadéncia. A unidade melddica é mais longa que o motivo e em conjunto formam
uma frase completa. O termo pode ser substituido por antecedente e consequente (no

caso dum periodo ou periodo/frase!?), proposicdo, duplicacdo, prolongacdo (no caso

11 “Fraseologia — Dominio da anélise musical que aborda a construcdo das frases, a sua sintaxe, a

estruturacdo das suas linhas, os principios e os modelos comuns ou especificos de cada estilo. Segundo
alguns autores, o termo designa a prépria estrutura melddica. Assim, Fétis menciona o ritmo fraseoldgico
para identificar as regularidades ou irregularidades do nimero de compassos das unidades melddicas. A
fraseologia foi amplamente estudada por H. Koch, A. Reicha, M. Lussy e H. Riemann. “Gouttenoire,
Philippe & Guye, Jean-Philippe (2020: 123)

12 “période-phrase (periodo-frase) — termo proposto para designar uma constru¢do meldédica muito
frequente nos séculos XVIII e XIX, consiste num periodo cujo antecedente e consequente sdo construidos
segundo o modelo da frase desenvolvida ou da frase comentario. Esta forma de construcdo, cujo material
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duma frase desenvolvida — phrase développante'3). Por outro lado, a unidade ritmica
enquanto estrutura elementar de acentuagdo musical composta por 3 fases: uma
anacruse, um acento e uma desinéncia. Um dos termos extremos pode ser elidido
(suprimido) reduzindo a unidade: anacruse-acento ou acento-desinéncia. Segundo o
tipo de acento, a sua funcdo e a sua posicao hierarquica (principal, secundaria ou mesmo
integrada numa unidade maior como arsis ou thesis), a dimensao da unidade ritmica
pode variar.

Neste contexto de andlise da acentuagdo, Gouttenoire (2019), conclui que a
realizacdo da acentuacdo e do fraseado dependem exclusivamente da interacdo entre
os parametros da dinamica, agdgica e articulagdo, nomeadamente: reforco de notas
especificas, destacando-as ao nivel da superficie musical (musical surface, foreground
level) e num nivel temporal mais alargado, na construcdo de envelopes dindmicas (cf.
Anexo XXI, pp.199-200) (melodic phrasing curve, na terminologia de Fridell, 2006), ou
dynamic phrasing curve'* e dynamic shadings segundo Badura- Skoda (2018) (cf. Anexo
XXIl, pp.201); alteragdes expressivas do tempo, flexibilidade ritmica e duracao das notas
especificas e a dimensdo da articulacdo, atuando sobre a duracdo real das notas
individuais, as suas formas de conexdo e/ou separagao e as suas modalidades de ataque.

Numa dimensado analitica ao nivel interno das frases (subfrases ou membros de
frase, motivos e incisos) destaca-se a Teoria do Impulso Focal (Focal Impulse Theory)
proposta por John Paul Ito (2020) que se fundamenta nos seguintes conceitos: a)
Impulso - contragdao muscular que despoleta um movimento inicial claramente

observavel; b) Impulso focal — projeta um gesto musical e promove a organizagao do

pode ser limitado ao da proposi¢do, é organico, permitindo fornecer a frase as proporgdes importantes,
mantendo a sua unidade.” (Gouttenoire, 2019)

13 “Phrase développante (frase desenvolvida ou expandida) — Terminologia francesa equivalente a inglesa,
sentence (phrase) a semelhanca da definicdo de Arnold Schoenberg. Designa uma construcdo melddica
baseada no principio do desenvolvimento organico duma ideia (material). A frase desenvolvida comporta
duas sec¢Oes principais: o enunciado e a prolongagdo, frequentemente com dimensdes similares. O
enunciado, também bindrio, consiste na exposicdo do material: a proposi¢cdo seguida da sua repeticao,
idéntica, transposta ou ligeiramente variada, nomeada duplicagdo. A prolongacdo desenvolve este
material, ou parte deste, conduzindo-o frequentemente em dire¢do a um cume antes da fase cadencial.”
Gouttenoire, Phillippe & Guye, Jean-Philippe (2020: 122)

14 “The concept of the musical phrase (...) is based upon the principle of the dynamic curve. Typically, tonal
actions begin with an anacrusis, or a growth phase of increasing energy, reach a focal point of highest
intensity, then end with a concluding phase, a release or relaxation. The focal point may occur near the
beginning or the end of the phrase, to produce beginning-accented or end-accented tonal impulses. These
internal phrases normally form several higher-level cycles of motion, each with its own pattern of
development. ” (Barra, 1983: 19)

35



movimento em espagos temporais longos; c) Performance (enquanto movimento) é
organizada e segmentada em torno de impulsos focais; d) Impulsos focais tendem a
convergir com a métrica - segmentacado consiste em unidades métricas; e) Cada impulso
focal ajuda a organizar o movimento que decorre durante o seu espag¢o temporal
consequente criando as condicbes que facilitam a producdo de impulsos secundarios —
notas produzidas possuem os detalhes desejados de temporizagdo, articulagao,
intensidade; f) A frequéncia dos impulsos focais define a estrutura musical e a sua
expressdao sonora; nos tempos mais lentos a sua frequéncia é maior (em intervalos
temporais menores) e nos rapidos é menor (em intervalos de tempo maiores); g) A
sonoridade dos impulsos focais consiste na forma como o executante pode influenciar
a percecao do ouvinte através da modelacdo do som, acentuacdo e cardcter expressivo;
h) O acento agodgico é entendido por Ito enquanto espaco temporal entre o ponto de
ataque duma nota até ao ponto de ataque da seguinte (/O — interonset interval); i)
Acento dindmico/articulagdo é percecionado enquanto sensacdo de textura e énfase
focal.

Por conseguinte, a colocacdo do impulso focal, no ambito das frases, constitui
uma ferramenta para organizagao, coordenag¢dao do movimento e modelagdo expressiva
do som. Assim, as notas coincidentes com os impulsos/pontos focais (pontos de atragido
gravitacional) sdo frequentemente acentuados através da dindamica/intensidade,
articulagdo ou acentos agogicos que proporcionam mais tempo nesse momento ou
imediatamente antes do impulso focal (acento patético em Lussy). A colocacdo dos
impulsos focais demonstra simultaneamente as diferencas envolvidas no movimento
corporal, temporizacdo e expressao.

No dominio do gesto musical, o conceito pode ser considerado segundo
multiplas perspetivas pelo que ndo existe um acordo definitivo entre os investigadores
sobre a sua definicdo. McCreless (2006) propde a nocdo de sequéncia de quatro fases
(cf. Anexo XXIII, pp.202): 1) fase de ascensdo no registo (aumento de tensao), 2) fase de
compensagdo posterior a ascensdo, 3) fase com acento sonoro claramente
percecionado (climax), 4) fase de distensdo produzida pela extin¢cdo da ressonancia.

Garcia (2017), considera-o enquanto metdafora, ou seja, um conceito utilizado
para descrever movimentos faciais e/ou corporais que sdo projetados metaforicamente

na musica. Gritten e King (2006) propdem uma definicdo mais abrangente: movimento
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ou mudanga no estado que se torna marcado como significante para o agente , Hatten
(2004) parte do principio que o gesto musical é uma forma sonora energética e
significante ao longo do tempo, no entanto descreve de forma mais minuciosa a
diversidade e multiplicidade do seu significado conceptual, nomeadamente: a) os gestos
musicais estdo enraizados no afeto humano e na sua comunicag¢do, ndo sendo apenas
meras agdes fisicas envolvidas na producdao de som ou sinais sonoros impressos na
partitura, mas a forma como esses sons expressam significado; b) os gestos musicais que
possuem significado, simultaneamente complexo e imediato, sdo frequentemente
motivados por movimentos expressivos humanos, como na direcdo de orquestra, c) os
gestos musicais podem ser inferidos da notacdo musical através do conhecimento
adquirido do estilo musical e cultura (Ratner, 1980; 1992; Allanbrook, 1983, Meyer,
1996, Monelle (2000; 2006); Almén, 2008, Agawu, 2009; Mirka, 2014; Grabdcz, 2021);
d) os gestos musicais podem ser inferidos e percebidos através da performance, mesmo
guando ndo se tem acesso visual do intérprete (Juslin e Persson in Parncutt e
McPherson, 2002; Juslin e Timmers, 2010); e) os gestos musicais podem ser
compreendidos e comunicados através da estrutura musical (Friberg e Battel in Parncutt
e McPherson, 2002), percecdo da sintese (gestalt sonora, forma sonora) e da sintaxe
com significado emergente (Bernstein, 1976; Howell, Cross et al.,, 1985);
consequentemente, os elementos sintetizados num gesto musical incluem timbres,
articulagdes, dinamicas, tempo, ritmo e a sua coordenacdo com varios niveis de sintaxe
(melodia, métrica, agdgica, harmonia e estrutura da frase) (Goodrich, 1899; Mathay,
1913; Carpé, 1923; Cooper e Meyer, 1960; Keller, 1973; Bernstein, 1976; Stein, 1979;
Thurmmond, 1982; Barra, 1983; McGill, 2007; Sinn, 2013; Leong, 2019; Fleischmann,
2020;); f) o gesto musical constitui uma unidade no presente preceptivo com um inicio
e um fim, andlogo as unidades prosddicas do discurso verbal (Agawu, 2009); g) quando
os gestos musicais englobam mais do que um evento musical (uma nota, um acorde,
uma pausa) formam uma continuidade; h) os gestos musicais podem ser organizados
hierarquicamente, nos quais as estruturas musicais maiores podem compreender gestos
mais pequenos (Schenker; Lerdahl & Jackendoff); i) gestos motivicos podem ser
marcados como temadticos, posteriormente desenvolvidos através de técnicas de
variacdo e desenvolvimento tematico (Réti,1961, Auerbach, 2021); j) os gestos musicais

podem englobar e promover a expressdo, acdo retdrica, os gestos retdricos podem
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implicar disrupgdes no discurso musical, contribuindo para uma trajetéria dramatica
contrastante; |) Para além dos gestos correlativos que um intérprete usa na
interpretacdo, existem gestos de nivel superior que o intérprete pode utilizar para
direcionar a atengao do ouvinte para os pilares da forma ou géneros expressivos (Pierce,
2010; Lehman, 2007; Godoy e Leman, 2010; Cox, 2016); m) os gestos musicais
proporcionam um nivel de verdade musical, enquanto meio de revela¢do das inten¢des

e modalidades da emocdo e acdo (Juslin, 2010).

I1.3. Relacdo entre Analise e a Interpretacdo musical

No dominio do estudo Musicologia, a relagdo entre a analise e a interpretagcao
tem constituido um importante tépico de reflexdo. Tovey (1931), elaborando descri¢cdes
motivicas e andlises compasso a compasso num estilo narrativo em forma de guia de
audicdo, segundo o principio de que o intérprete deve possuir um conhecimento
conceptual do texto musical, evocou o primado da abordagem analitica no contexto da

interpretacao musical:

“The methodical analysis of musical masterpieces is an exercise that concerns both
players and composers. First let us consider the player. Players should understand what
they play. In the case of conductors, who play upon the whole orchestra, this is never

disputed, nor is much doubt raised in regard to chamber music.”(Tovey, 1931: iii).

Também Schenker (1921; 1925) conduziu as suas analises dum ponto de vista
pedagdgico, sob a perspetiva de que a analise constituia uma ferramenta através da qual
seria possivel elucidar as inten¢des do compositor contidas na partitura, nomeadamente
as relagBes entre estruturas/camadas da superficie (foreground), onde se desenrola a
melodia e a estrutura fundamental (background), que consiste na camada mais
profunda e simples da estrutura musical, onde se conformam as relagdes
contrapontisticas e harmdnicas com a camada superior da superficie musical e as
relacdes tonais fundamentais e, finalmente, a camada intermédia (middleground), na
gual se elaboram as ornamentacdes harmaonicas da estrutura fundamental (Ursatz) em
correlagdao com a superficie melddica notada.

Através desta abordagem, Schenker prop6s uma teoria analitica que
proporcionava ao intérprete a compreensdao da estrutura musical como veiculo da
propria interpretacdo, em especial no contexto da musica tonal, revelando os processos
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de composi¢do musical na relagdo entre estruturas horizontais (melodia/contraponto)
e verticais (harmonia) e entre micro e macroestruturas formais, motivo, frase, periodo,
seccdo e andamento.

No que concerne ao conceito de autenticidade histérica, Taruskin (1995)
enunciou uma das questdes mais pertinentes no contexto da interpretacao, que reside
na importancia do texto e na sua dimensdo musicoldgica face ao papel do intérprete.
Neste contexto, Taruskin revela a sua oposicdo aos defensores do paradigma da
“autenticidade” na interpretacdo musical enquanto revelagdo das inteng¢bes do
compositor, nomeadamente através do estudo aprofundado das partituras e a recriacao
das praticas interpretativas semelhantes a sua estreia. Por conseguinte, segundo esta
perspetiva, o intérprete moderno deveria ser um transmissor do conhecimento histérico
reunido a partir do estudo cuidadoso das fontes mais relevantes.

Embora Taruskin ndo desmereca as virtudes da interpretacdo histdrica, a sua
critica ao primado da “autenticidade” é filoséfica e metodoldgica, opondo-se a
catalogacdo de interpretagées “auténticas” ou “inauténticas” que reduzem o espago

criativo e impdem fronteiras na abordagem artistica:

“Many, if not most of us who concern ourselves with "authentic’ interpretation of music

approach musical performance with the attitudes of textual critics and fail to make the

fundamental distinction between music as tones in motion and music as notes on page.

(...)Theres is always an element of choice and taste involved, but that is often, indeed

usually, left unmentioned or even hidden behind a smoke screen of musicological

rationalization, in the name of authenticity.” (Taruskin, 1995: 70-71)

No dominio da questdo da interpretacdo musical, enquanto execugdo desprovida
de qualquer iniciativa interpretativa, Taruskin argumenta que este ideal estético,
frequentemente associado ao Modernismo Musical emergente no periodo pds 12
Grande Guerra Mundial, nomeadamente com Igor Stravinsky e Schoenberg, enquanto
fundamento da autenticidade musical, ndo se enquadra na estética da época em que as
obras foram escritas, mas sim numa reacao contraria ao primado da emoc¢ao da estética
romantica.

Historicamente, esta relacdo entre musicdlogos e intérpretes revelou
frequentemente alguma complexidade, reivindicando cada sector a deten¢do do 6nus
da autenticidade. Neste debate da performance histérica, a consciéncia do intérprete
vs. musicélogo, integra-se também a relacdo compositor e intérprete, onde se destaca

o ideario de Stravinsky (1970) no sentido de afirmar que ndo existe interpretacdo, mas
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execucdao de uma obra, remetendo o papel do intérprete a uma fungdo de reprodugao

sonora da obra/texto musical:

“The idea of interpretation implies the limitations imposed upon the performer or those

which the performer imposes upon himself in his proper function, which is to transmit

music to the listener. The idea of execution implies that contains nothing beyond what

is specifically commands. It is the conflict of these two principles execution and

interpretation that is at the root of all errors, all the sins, all the misunderstandings that

interpose themselves between the musical work and the listener and prevent a faithful

transmission of its message.” Stravinsky (1970: 122)

Conforme anteriormente referido, também Schoenberg reafirma a supremacia
da criagdo, entenda-se obra musical e as intengdes do compositor, sobre a intervengao

do intérprete:

“The performer, for all his intolerable arrogance, is totally unnecessary except as his
interpretations make the music understandable to an audience unfortunate enough not
to be able to read it in print.” (Cook, 2001: 1)

Segundo Latham (2003), a andlise e os estudos de interpretacdo musical
(performance studies) propostos por Dunsby (1997) assumiram-se nos ultimos quarenta
anos como uma subdisciplina da moderna Teoria Musical e Anadlise. Com as
contribuicGes iniciais de Roger Sessions (1950), devidamente aprofundadas pelos
estudos seminais de Edward T. Cone (1968) e Erwin Stein (1962), pretendiam dar
resposta a uma questdo fundamental: como chegar a uma interpretacdo musical
auténtica e valida.

Edward Cone propde uma perspetiva essencialmente ritmica e ndo tematica
(como a proposta pela andlise schenkeriana) que orienta os objetivos do intérprete e os
meios utilizados para os atingir, bem como a relacdo entre estilo musical e a execucao,
de forma a dar importancia a compreensao e a comunicacdo das qualidades ritmicas da
obra enquanto tarefa fundamental do intérprete (Cone, 1968).

De acordo com Stein (1962) o estudo da forma musical, estrutura da frase e a
sua relacdo com a interpretacdo, é frequentemente citado como o fundamento e
emergéncia da disciplina dos Estudos de Interpretacdo Musical (Performance Studies).

A declaracdo de Stein segundo a qual as discrepancias entre interpretacdes sao
frequentemente devidas a diferentes énfases (entenda-se acentos), mas muitas vezes
sdo resultado de conce¢des erradas, promoveu uma abordagem prescritiva da analise
no sentido de corrigir os eventuais erros dos musicos, ou seja, uma relagdo univoca e

causal entre anadlise = interpretagao. Stein identificou as questdes do tempo, dinamica

40



e articulagdo como as preocupag¢des mais importantes na interpretacao por parte dos
musicos. Neste contexto, as considerag¢des estruturais envolvidas na forma e na
estrutura frasica assumem especial relevo no processo como a musica se desenvolve
nos diferentes niveis temporais em segmentos equilibrados e proporcionais.

Em 1968, Cone combinou o estudo da temporalidade e niveis estruturais,
introduzindo o conceito de hipercompasso (hypermeter), comumente designado de
quadratura, que consiste numa estrutura temporal que agrupa varios compassos com
Unico tempo forte estrutural (structural downbeat). Segundo Cone, este conceito
encontra-se intimamente ligado a interpretacdo, argumentando que uma interpretacao
valida depende em primeiro lugar da percecao e comunicag¢dao do impulso ritmico de
uma obra.

Em 1989, Wallace Berry analisou muitas das questdes despoletadas por Stein,
levando ainda mais longe a premissa que o intérprete deve expressar e comunicar ao
ouvinte as estruturas musicais reveladas pela analise. No entanto, as reacGes ao impacto
da abordagem estruturalista de Berry deram origem nos anos oitenta do século passado
a emergéncia de novas perspetivas no dominio da interpretacdo, por um lado a
reafirmacdo e desenvolvimento do hipercompasso (Cone, 1985), por outro a abordagem
dialégica de Schmalfeldt (1985) entre intérprete e analista no que respeita as questdes
da interpretacdo e aplicagdao da ciéncia cognitiva ao estudo do tempo e da dinamica
(Sloboda, 1983, 1986; Clarke, 1985 ; Repp, 1989, 19922; Gabrielsson, 1988).

Enquanto Cone prop6s uma abordagem essencialmente estruturalista e
prescritiva, os artigos de Schmalfeldt promoveram o crescimento da anadlise da
interpretacao (andlise realizada por e para intérpretes). Schmalfeldt (1985) propde um
espagco comum entre os analistas tedricos e os musicos promovendo as vantagens da
relacdo estreita entre o mundo da teoria musical e da interpretacdo: quer analistas quer
intérpretes, sdo motivados pela resposta emocional ou fascinio por uma determinada
obra para interpretar, seguido de uma consulta extensiva da partitura, ambos requerem
a combinacao de conhecimento e competéncias, assim como intuicdo musical, e ambos
devem cobrir e propor decisGes acerca da estrutura musical, com o propdsito de a
transmitir a um publico, seja de leitores ou ouvintes.

Segundo Schmalfeldt, quando um musico assume o papel de analista ou ouvinte,

tem a oportunidade de simultaneamente usufruir de diferentes modos de percecdo de
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uma obra musical. Enquanto executante, a sua compreensdo sindptica deve ser
colocada completamente ao servi¢o da proje¢dao da obra no tempo, realizando conexdes
sucessivas, momento a momento, nota a nota, mantendo o fio condutor musical em
cada ponto de forma a garantir a coeréncia discursiva da obra. Por sua vez, a
interpretacdo da estrutura formal efetuada pelo analista em termos de acdo dramatica,
tenta capturar a experiéncia ativa e diacrénica do musico.

Em variada literatura, a relacdo entre andlise e performance é retratada como
uma relagao didatica na qual o musico, enquanto praticante, é perspetivado no papel
de aprendiz face ao analista que atua enquanto conselheiro nos assuntos abstratos da
estrutura musical. Em contraste com esta abordagem de prescricdo analitica para a
performance, Schmalfeldt, referindo-se a Leonard Meyer (1973), propde uma relacdo
reciproca, assim como a andlise é implicita na atividade do musico, também cada analise
critica constitui a forma como a obra deve ser interpretada. Ao explicar o processo e as
relacdes formais duma composicdo musical, a andlise sugere como as frases,
progressdes, ritmos e as superestruturas devem ser modeladas e articuladas pelo
intérprete. No entanto, apesar da reciprocidade entre os dois dominios, as atividades
dos analistas e dos musicos divergem: a interpretacdo em sentido literal (durante um
concerto e ndo na fase de preparacdo) é um processo diacrénico desenrolado em tempo
real, enquanto a analise ndo se encontra limitada na sua apresentagao pela duragao
temporal.

Segundo David Beach (1987), a interpretacdo é baseada no conhecimento que é
gerado em parte pelo processo de analise. Quanto mais soubermos sobre como uma
peca é construida, maior a probabilidade de uma performance ser convincente e
constituir uma projecdao minuciosa da complexa rede de relagdes inerente a sua
estrutura, competindo a analise a revelacdo dessas relacdes.

Uma nova geracdo de autores (Rink, 1990; Cone, 1994) tem apontado uma nova
perspetiva igualitaria entre as contribuicdes dos analistas e dos executantes, na qual a
analise do musico estd associada a resolucao de problemas especificos de interpretacao
(Dunsby, 1989) e os meios de conce¢dao de uma interpretacdo sdo alocados ao musico
(Lester, 1992). Num esforco para problematizar a dicotomia entre razao e intuicdo (Rink,
1990; Kerman, 1996), a “intuicdo informada” (Rink, 1990) surge como uma abordagem

de compromisso proposta para substituir as prescricdes impostas pelo analista.
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Neste sentido, Rink define a interpretacdao musical, enquanto ato temporal mais
do que um artefacto de notagao, reconhecendo ao intérprete o papel criativo na
reconceptualizacdo da estrutura musical. Por conseguinte, Rink (2016) afirma que
nenhuma analise pode ser exaustiva e é impossivel descrever por palavras a base da
compreensao musical do intérprete e as suas acdes. Segundo esta abordagem, toda a
andlise seria eventualmente futil, no entanto pode ter algum valor e utilidade,
reconhecendo os objetivos e as limitacdes dum dado tipo de andlise. Rink conclui que
os elementos musicais tém o potencial de contribuir para o funcionamento das
estruturas de performance no tempo (page to stage) e ndo como arquitetura; a notacao
musical (partitura) permanece importante em todos os momentos, mas tem que ser
interpretada em termos praticos e no tempo real da execucdo; as acdes fisicas do
intérprete ndo sé informam, como ddo forma a consciéncia analitica emergente, pelo
que o compromisso continuo do intérprete no ato performativo é necessdrio para
revelar as tomadas de decisao e o resultado criativo.

Em 2002, Rink desenvolveu a controvérsia do significado de analise e a sua
relacdo com a performance no sentido se deve ser intuitiva (tacita - pratica) ou
sistemdtica (explicita - tedrica), visando a integracdo dos variados parametros numa
abordagem estética. Sobre esta problematica Rink exp&e duas escolas de pensamento,
uma mais doutrinal (Narmour, 1988 e Berry, 1989), segundo a qual os intérpretes,
enguanto cocriadores, devem adquirir competéncia tedrica e analitica para elaborarem
interpretacGes; noutra abordagem, Schmalfeldt (1985) afirma que ndo existe nenhuma
decisdao de interpretacdo que possa ser ditada apenas por uma observacgao analitica.

Referindo Dunsby (1989), Rink questiona a legitimidade do primado analitico
para a performance, afirmando que compreender ou tentar explicar a estrutura musical
ndo é o mesmo que compreender e comunicar a musica. Segundo Rink, os intérpretes
estdao empenhados continuamente no processo de analise sé que de forma diferente da
abordagem tedrica, ou seja, mais pragmatica. Em termos de anadlise, Rink aponta a
existéncia de duas tipologias basicas: analise para a interpretacdo (pré-analise
tendencialmente prescritiva realizada por tedricos e/ou pelos intérpretes) envolvida na
preparacdo e analise da interpretacdo (pds-analise descritiva) realizada na descricdo e
avaliacdo dos elementos da interpretacdo. Rink (2002:39) sumariza cinco principios

fundamentais: 1) a temporalidade vive no corac¢do da performance e é fundamental para
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a analise do intérprete; 2) o seu objetivo principal é descobrir a forma da musica
(fraseado) em oposicao a estrutura, assim como os meios de a projetar; 3) a partitura
ndo é a musica e esta ndo se encontra confinada ao texto musical; 4) qualquer elemento
analitico introduzido na performance deve ser incorporado numa sintese mais alargada
influenciada pelas idiossincrasias do estilo, género, tradicdo performativa, técnica,
instrumento, assim como as prerrogativas artisticas do intérprete, por conseguinte as
decisdes determinadas analiticamente ndo devem ser priorizadas; 5) a “intuicdo
informada” orienta ou pelo menos influencia o percurso de analise do musico, embora

alguma abordagem analitica sistematica possa ser util:

“To understand that parallelism (which is a central theme of my case study) requires
further consideration of what ‘performer’s analysis’ might entail. Five principles can be
outlined based on the discussion above: 1) temporality lies at the heart of performance
and is therefore fundamental to performer’s analysis. 2) Its primary goal is to discover
the music’s ‘shape’, as opposed to structure, as well as the means of projecting it. 3)
‘The score is not ‘the music’; the ‘'music’ is not confined to the score. 4) Any analytical
element that impinges on performance will ideally be incorporated within a larger
synthesis influenced by consideration of style, genre, performance tradition, technique,
instrument (..) as well as the performer’s individual artistic prerogatives. (...) 5)
‘Informed intuition’ guides, or at least influences, the process of ‘performer’s analyses,
although a more deliberate approach can also be useful.” (Rink, 2002: 39)

No mais recente livro intitulado Music in profile: twelve performance studies,
Rink (2024: 145) sugere as seguintes técnicas de andlise (do intérprete) enquanto
ferramentas para a interpretacdo: a) identificar os esquemas formais e os planos tonais;
b) elaborar um mapa/grafico temporal; c) elaborar um grafico das dindmicas; d) analisar
o contorno melddico e motivos/ideias constituintes; e) preparar uma reducdo ritmica
de acordo com a estrutura hipermétrica das frases; f) reescrita da notacdo musical em
fungdo dos padrdes de acentuacgao.

Segundo tendéncia atual para respeitar os contributos dos executantes, alguns
autores comecaram a desenvolver a ideia da interpretacdo enquanto andlise (Rink,
1990; Lester, 1992) conduzindo a nocdo de andlise de interpretacbes no que estas
podem revelar sobre a partitura e ndo ao contrdrio (from page to stage) (Clarke, 1991;
Rink, 1995; Dunsby, 1997), assim como a abordagem desenvolvida por Cook (1999;
2001; 2014) confirma a emergéncia deste novo ramo da andlise e estudos
interpretativos: a analise da interpretacdo vs. interpretacdo da andlise (analysing
performance and performing analysis) subordinada ao principio de musica enquanto

processo, musica enquanto performance (music as process/ music as performance).
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Neste dominio, Cook pGe em causa as posi¢cdes defendidas pelos musicélogos do
séc. XIX, numa época em que a Musicologia, influenciada pela Filologia, colocava o
primado do texto escrito enquanto fonte primaria de investigacdo, sugerindo que a
interpretacdo devia ser uma reprodugao sonora do texto (execug¢ao).

Desta forma, os estudos de interpretacdo musical (performance studies) rompem
com as antigas conce¢des baseadas no primado do texto (Werktrue) enquanto artefacto
arqueoldgico, perspetivando o texto musical enquanto argumento, o que implica uma
reorientacao para o papel do intérprete e a sua relagdo com a obra e o publico.

No contexto da interpretacdo musical e seu significado, Cook (2001; 2007; 2013)
tem colocado um conjunto de questdes fundamentais sobre a forma como a musica
pode ser percebida e conceptualizada a nivel cognitivo. Nomeadamente qual o papel da
forma musical no dominio da experiéncia estética do ouvinte se a estrutura musical
contribui de maneira significativa para a compreensao e fruicdo estética das obras.
Colocar a experiéncia estética neste campo, seria definir a forma como objetivo
intencional do processo auditivo-cognitivo, facto que depende necessariamente do grau
de conhecimento técnico dos ouvintes. Por outro lado, as nog¢des de coeréncia do
discurso e unidade estrutural, ndo serdo apenas preocupacdes estéticas dos
compositores e analistas, ligadas historicamente a constru¢do de modelos taxondmicos,
diagramas e padroes composicionais (descritos por Reicha, Riemann, Rosen,
Schoenberg, Schenker). Por outro lado, ndo serd o conteddo musical (melodia,
harmonia, ritmo, timbre, orquestracdo, dindmica, nuances expressivas, agoégicas e
dindmicas) um dos fatores psicolégicos que despertam de uma forma mais imediata a
experiéncia estética do ouvinte? Do ponto de vista do intérprete, serd que a
compreensao do significado musical da obra interpretada se limita a clareza da
exposicdo da forma per se? circunstancia que dificilmente pode ser provada do ponto
de vista do ouvinte (dependendo da diversidade de conhecimento da audiéncia),
mesmo um musico necessita de anos de formacdo a nivel auditivo para a compreensao
empirica e racional do fendmeno musical, enquanto frase, constru¢do modal/ diatdnica,

progressao harmonica, modulagdo, ritmo, pulsacao, etc...

“I do not ask questions like this with the intention of giving them immediate, yes/no
answers (you could defend all the positions, though my argument will tend towards the
last).My point is rather that the questions we ask about musical form and syntax should
be posed in the most open manner possible, so as not to foreclose on any possibilities.
Instead of asking what musical form and syntax are, then, | shall ask to what extent, and
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in what ways, different music have form-like or syntax-like properties.” (Cook, 2007:

241)

Por conseguinte, serd a forma o resultado do primado do todo sobre a
experiéncia das partes, ou por outro lado, serd que a fenomenologia da percecao das
partes pode permitir a chegada a compreensdo do todo estrutural? Os modelos de
Schoenberg e Schenker, segundo Cook, pretendiam orientar e até influenciar a forma
como o ouvinte devia ouvir o discurso musical, do ponto de vista da organizacdo da
unidade formal.

Se do ponto de vista conceptual considerarmos a Musica como uma linguagem,
Cook interroga-nos sobre o que é a forma musical, o que é a sintaxe musical, serdo
categorias psicolégicas, sera que existem, serdo modelo para toda a musica? Aceitando
a premissa que a Musica é também uma forma de comunicagdo, naturalmente teremos
de considerar que dispée duma linguagem (gramatica, sintaxe), no entanto a forma
como essa linguagem é compreendida individual e coletivamente pode divergir em
funcdo do contexto sociocultural. Neste sentido, Cook defende que ndo ha coincidéncia
entre gramatica auditiva e gramatica da composicdo reconhecendo que a musica,
enqguanto linguagem, é necessariamente metaférica.

Na obra Performative Analysis: reimagining music theory for performance,
Swinkin (2016), inspirado por Adorno e Schenker, aborda um modelo de obra musical
gue engloba a andlise musical, lado a lado com a performance (nos termos do autor),
como uma componente indispensavel. Por conseguinte, andlise e interpretacao
desenvolvem-se de forma paralela desempenhando tarefas similares. Ao responder a
uma andlise, uma interpretacdo ndo transmite conhecimentos analiticos, mas
qualidades gerais estruturais e emocionais que sublinham esses conhecimentos. Uma
interpretacdo informada analiticamente (analytical informed performance) pode
consequentemente projetar essas qualidades estruturais, tais como unidade, chegada,
evasdo, estabilidade, instabilidade, climax, entre outras, sem comunicar as
particularidades da analise que as geraram.

Segundo Swinkin, o processo da interpretacdo é, num certo sentido, desenrolado
entre partitura = interpretacdo (baseada na performance e andlise) - ouvinte, mas
importa ressalvar dois aspetos: primeiro, o intérprete, o analista e o ouvinte sdo

condicionados pelos seu respetivos meios e experiéncias; segundo, o fluxo do
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significado desloca-se em ambos os sentidos, por exemplo, a perce¢dao nao é apenas o
resultado da execugao, mas também pode ser a sua causa original. A andlise, enquanto
competéncia intuitiva, estrutural e estilistica, é indispensdvel para a emergéncia
processos imaginativos de escuta, porque o material musical por si sé dispde duma
capacidade limitada para os gerar. Assim, a analise circunscreve uma vasta rede de
potenciais significados que residem na notac¢do rematica.®

Na perspetiva de Swinkin, a interpretagao musical baseada na analise nao
presume apenas imanéncia musical (texto musical) ou contingéncia subjetiva,
preferencialmente realiza uma mediacdo entre estes dois polos. O grau de eficiéncia
interpretativa, assim como o seu valor metafdrico, depende da possibilidade de dizer
algo novo, no entanto congruente com as exigéncias da forma e do género e com as
particularidades da peca em questao.

Por conseguinte, quando a analise musical é perspetivada desta forma, segundo
Swinkin (2016:41), deixa de ser hostil a performance, ou seja, jd ndo constitui uma
complexa teia de ideias abstratas que devem ser ressalvadas de forma futil na execucao,
mas sdo recetiveis pelos intérpretes, na medida em que sdo fundamentadas no mesmo
tipo de experiéncias tangiveis em cuja projecdao os musicos estdo necessariamente

envolvidos:

“When music analysis is viewed in the way | have been describing, it no longer is hostile
to performance. It no longer is a formidable realm of abstract ideas that performance
must futilely attempt to convey. Rather, it is eminently amenable to performance,
because it is grounded in the same sorts of tangible experiences that performers are
necessarily concerned with projecting.” (Swinkin, 2016: 41)

II.4. Literatura sobre trombone e o seu repertdrio

No dominio da investigacdo cujo tema central é o trombone, tem-se verificado
uma predominancia do estudo musicolégico em trés vertentes, nomeadamente:
musicologia histdrica, onde se destacam os contributos dos autores Trevor Herbert
(1997; 2006; 2019), David Guion (2010; 2015), Stewart Carter (2012), Benny Sluchin e
Raymond Lapie (2001), Karlheinz Webber (2012), Anthony Baines (1993), G. B. Lane

15 Rematico - Ramo de classificagdo morfoldgica da lingua cujo valor gramatical de um vocabulo é definido pela sua
posicdo com respeito a outros da mesma proposigdo.
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(1999), Robin Gregory (1973) e Mende (1978), Robert Wigness (1978), Henry Fischer
(1984) e Tom Naylor (1979), Edward Tarr (2007) Woolf (2009; 2012), bem como os
contributos da International Trombone Association, Historic Brass Society e Brass
Bulletin, através das suas publicacdes, respetivamente, ITA Journal, HBS Journal e Brass
Bulletin Magazine, na pesquisa e divulgacdo da histdria do trombone, iconografia,
praticas performativas, solistas e repertério.

Contudo, a vertente de investigacdo mais profusamente explorada tem sido a
relativa a componente técnico-instrumental no contexto da aprendizagem/ensino do
trombone, verificando-se uma extensa literatura da qual apenas citarei a mais relevante,
uma vez que este ndo é o campo da pesquisa da investigacdo em curso. Neste dominio,
destacam-se os contributos dos seguintes autores, a referenciar: Buddy Baker (2001),
Richard Begel (2006), lan Bousfield (2015), Phil Brink (2019), Marc Ely e Amy Deuren
(2009), Heinz Fadle (1996), Reginald Fink (1977), Andrew Glendening e Jualia Broome-
Robinson (2018), Gregory Irvine (2015, 2016), Edward Kleinhammer e Douglas Yeo
(2012) e David Vining (2010).

Entretanto, uma terceira via tem-se debrucado especificamente sobre a questao
de utilizacdo de técnicas instrumentais avancadas (extended techniques), na qual se
destaca a obra seminal de Stuart Dempster (1979), The Modern Trombone: a definition
of its idioms (reeditado em 1994), que aborda as questdes inerentes a utilizacdo da voz
e multifénicos particularmente ilustrada com exemplos da Sequenza V de Luciano Berio
(1966) e General Speech de Erickson (1969); descrevendo, na perspetiva do executante,
técnicas de emissdao de som, nomeadamente: murmurar, falar e cantar através do
instrumento; cantar e tocar em unissono; produgao progressiva de batimentos entre voz
e som instrumental; unissono e producdo alternada de dinamicas entre voz e som
instrumental; a utilizacdo das vogais enquanto forma de modelacdo timbrica através da
formacao intraoral, quer através da performance em simultaneo vocal e instrumental;
os diversos tipos de glissandos, vibratos, trilos; manipulacdo da afinacdo através de
micro intervalos; exploracdo de outros sons produzidos pelo corpo; a utilizacdo de
surdinas variadas e outros dispositivos; alteracdo da montagem do instrumento e
implicacdes teatrais na execucao do repertério.

Também Sluchin (1995) na obra Contemporary Trombone Excerpts, procurou

abordar, a semelhanca de Dempster, a identificacdo e expansdo das técnicas
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contemporaneas através duma perspetiva prdatica, segundo a qual cada técnica é
ilustrada com exemplos do repertdrio solista ou em contexto de ensemble.

Mais recentemente tém surgido mais publicacdes sobre a caracterizacdo técnica
do instrumento, Delahoche e Rocton (2016) publicaram o livro Le Trombone dans
limaginaire du compositeur, no qual o trombone é abordado na perspetiva do
compositor, ou seja, através da descri¢cdo das técnicas de emissao de som tradicionais e
avangadas, elaborando um inventario de recursos técnicos atualizados do instrumento,
com o objetivo de fornecer aos compositores um campo de investigagdo/criagdo na
reinvencdo da escrita para trombone, explorando variados efeitos e texturas,
possibilidades dinamicas e timbricas, a extensdao dos seus limites instrumentais e a
diversidade de forma de articulacdo. Nesta orientacdo de investigacdo dirigida a
descrigcao de técnicas instrumentais avangadas, Svoboda e Roth (2017), numa parceria
entre trombonista/compositor e compositor/musicdlogo respetivamente, procuraram
encontrar um espaco comum entre compositor e intérprete, fundamental para a
compreensao e identificagdo da terminologia de efeitos sonoros produzidos e a sua
exequibilidade técnica. Segundo os autores, para o trombonista, o livro foi criado com a
intencao de fornecer explicagdes sobre como as técnicas avangadas sdao executadas,
com o objetivo de se tornar uma fonte de informacdo pratica e conhecimento de novo
repertdrio, através aplicagdo das técnicas identificadas em obras a solo ou em contexto
de musica de cdmara ou orquestral.

Contudo, no dominio da investigacdo dirigida para a analise, performance e
interpretacao de repertdrio solistico de trombone, assiste-se ainda a alguma escassez
de pesquisa direcionada a esta tematica. Apesar dessa realidade, no que concerne a
literatura produzida especificamente sobre a obra Sequenza V escrita por Luciano Berio
(1966), destacam-se as seguintes publicacées: em 2010, Hansen, tendo por base as
entrevistas realizadas a Luciano Berio por Rossana Dalmonte e Andrds Varga (1985),
procurou analisar a obra através da aplicacdo do modelo analitico de quatro dimensodes:
altura (pitch); duracdo (temporal); dindmica (dynamic) e timbre (morphological) e sua
correlagcdo com trés niveis de tensdo, baixa, média e alta, sugerido pelo préprio
compositor (1985: 90-97) relativo a Sequenza | para Flauta (1958), argumentando que a
peca pode ser interpretada como exploracdo da dimensao morfoldgica, resultando na

transformacdo da imagem tradicional do instrumento assim como o seu contexto de
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performance. A primeira forma de transformacdo é revelada através da execugdo
instrumental e vocal simultanea, uso proficuo da polifonia, surdina, flatterzunge,
exploragdao dos limites extremos do registo e elementos extramusicais e teatrais. No
processo de composicao realgam-se a polifonia, amalgamacado ente voz e instrumento,
virtuosismo, teatralidade e humor, sendo explicados no contexto do modelo analitico.
De forma complementar, Hansen elabora uma contextualizagao histérica e biogréfica,
na qual descreve o envolvimento dos trombonistas Stuart Dempster, nascido em 1936,
e Vinko Globokar, nascido em 1934, na criacao e estreia da obra (Baker, 1994:32;
Halfyard, 2007b: 100); bem como a fonte de inspira¢do para Berio, o personagem Grock
do palhaco suico Karl Adrien Wettach (1880-1959). Na segunda parte do artigo, Hansen
elabora a descricdo e aplicacdo do modelo analitico e termina com a revisdo do mesmo
tendo em conta a teatralidade e os elementos de performance sem descurar a
emergente transformac¢do do idioma instrumental que constitui, na sua posi¢ao, o
aspeto central do significado musical que o compositor desejava transmitir com esta
peca.

Numa abordagem que cruza a analise estrutural com uma visdo mais narrativa,
Ledoux (2015), parte do modelo de Hansen (2010), sublinhando os aspetos retdricos
gue dao significado a estrutura musical. Por sua vez Webb (2007), partindo duma visao
estrutural-formal realca uma perspetiva cognitiva através da identificacdo de
agrupamentos na construcdo da interpretacdo (2007) e Schullman (2016) desenvolve
uma analise, tipificando as caracteristicas dos motivos consoante as suas caracteristicas

intervalares e modos de execugao.

50



Capitulo lll: Metodologia

[1l.1. Pesquisa Bibliografica

No processo de definicao do objeto de estudo e tema de dissertagdo, procurou-
se conhecer as variadas tendéncias da investigagdo musicolégica no dominio da
interpretagao musical, consultando uma diversidade de autores de referéncia através
de livros (fontes primdrias e secundarias), teses e artigos disponiveis online,
designadamente: JSTOR, Academia.edu, ResearchGate, ProQuest, Music Theory Online
que abordam questdGes relativas a emergéncia dos estudos interpretativos e também a
relacdo entre analise e interpretacdo, nomeadamente metodologias de analise (cf.
Anexo XXIV, pp.203) e sua aplicagdo nos diversos contextos histéricos e estéticos, bem
como a definicdo de conceitos criticos para a investigacao (cf. glossario, pp.162, criado

para o efeito).

I11.2. Definicdo do objeto de estudo: Repertério

No contexto desta investigacao a escolha das pe¢as, enquanto objeto de estudo
para preparar e apresentar no recital final, foi determinada pelos seguintes fatores,
designadamente: a) a sua relevancia no contexto do repertdrio solista para trombone;
b) a representatividade de variedade estilistica; c) reflexdo e aplicacdo de teorias
interpretativas; d) a relacdo entre as diversas estruturas musicais e os processos de
acentuacdo e expressdo na interpretacdo; e) o nivel de exigéncia técnico-instrumental.

Segundo as premissas descritas, foram escolhidas as seguintes obras para analise
e interpretacdo em recital: 1) Concert pour Trombone et Orchestre (1924) composto por
Launy Grondahl constitui uma referéncia no repertério do estilo pds-romantico,
destacando-se os processos de expansdo das frases, bem como a utilizacdo de
dissonancias métricas na construcdo do discurso musical; 2) Concerto pour Trombone et
Orchestre composto em 1954 por Henri Tomasi, a semelhang¢a doutros compositores
franceses que escreveram para trombone como Eugene Bozza, Jean-Michel Defaye,
Jacques Castérede, Roger Boutry, é representativa duma das tendéncias no repertério
no que concerne a interpenetracdo de estilos diferentes, nomeadamente o neoclassico,

o impressionismo e o jazz, particularmente interessante para a pesquisa das formas
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como os arquétipos de frase se cruzam e/ou se diferenciam dos modelos classicos, bem
como os modos de flexibilidade ritmica associados ao jazz, nomeadamente o género
blues; 3) Improvisation Nr. 1 fiir Posaune Solo (1983) de Enrique Crespo, na qual se
destacam as influéncias estilisticas do jazz e da musica afro-cubana, a exploragao do
virtuosismo técnico do trombone e, no dominio analitico, a profusdo de dissonancias
métricas formadas a partir de ritmos em hemiola (derivados do son cubano) e a sua
implicacdo no fraseado (métrica escrita vs. métrica percecionada); 4) Sequenza V fiir
Posaune Solo composta por Luciano Berio em 1966 que constitui uma obra seminal no
repertdrio através da exploracdo de técnicas expandidas de execucdo instrumental
(extended techniques), em especial na emissdo e modelagdo timbrica, bem como os
tracos de teatralidade na performance, que constitui uma referéncia para variado
repertdrio vanguardista escrito para o instrumento durante a 22 metade do séc. XX bem
como no inicio do séc. XXI. Do ponto de vista da andlise e preparagao para o recital,
destaca-se o facto da obra ser composta em notacdo proporcional (no contexto de
Indeterminismo Musical), o que impde necessariamente uma reflexdo sobre os
processos de agrupamento dos motivos/ideias musicais e de acentuacdo que
possibilitem a inteligibilidade do discurso musical para o executante e ouvintes.

Nos Concertos de Grondahl e Tomasi, ndo obstante serem obras com
acompanhamento de orquestra, foi sempre escolhida a versdo de redugao para piano,
pelo facto de proporcionar uma leitura harmdnica mais rdpida, por uma questado pratica
de economia de espaco no que diz respeito a redacdo da tese e pelo facto do recital final

se realizar na versao trombone solo e piano.

I11.3. Processo e metodologias de andlise

Num primeiro momento, foi realizada uma abordagem breve que visa por um
lado a contextualizacdo histérica, por outro o seu enquadramento estético.
Posteriormente, o processo da andlise, centrado sobre o objeto/partitura, foi
desenvolvido nas seguintes etapas: 1) analise formal, partindo duma abordagem macro-
formal para uma dimensdao micro-formal (bottom-up). Neste dominio, foi utilizado o
sistema de letras mailsculas para designar as sec¢des e a conjugacdao de letras e
numeros para a classificacdo das subsecc¢des; 2) andlise temdtica; 3) andlise fraseoldgica

gue aborda a acentuacdo, a estrutura das frases e o seu ritmo (ritmo
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fraseoldgico/sintatico) visando a identificacdo de estruturas internas (motivo, inciso,
subfrase ou membro de frase) foi aplicada a abordagem proposta por Manta (2020) (cf.
Anexo XXV, pp.204). No que concerne a taxonomia de acentuagdo, foi adotada a
proposta por Petersen (2013), em boa parte coincidente com a de Manta (2020:10) e
Gouttenoire & Guye (2020), nomeadamente os acentos fenomenoldgicos: dinamico,
agobgico/duragdo, ritmo, métrico, grupo melddico (frase), diastematico (contorno
melédico), registo, harmodnico, textura, articulacdo e timbre. Tomando em linha de
conta a relevancia das obras de Mathis Lussy foi também utilizada a sua abordagem de
acentuacdo (métrico, ritmico, patético) bem como os processos de acentuacao dindmica
e agodgica na construcdo do fraseado.

No dominio da andlise harmdnica, em funcdo da linguagem especifica de cada
obra, foi aplicado do principio da monotonalidade (Schoenberg, 1969) (cf. Anexo XXVI,
pp. 205-6) no Concerto de Grondahl; no Concerto de Tomasi, tratando-se duma obra
cuja linguagem harmodnica se baseia no bitonalismo (poliacordes) e com marcadas
influéncias do jazz, optou-se pela andlise harmdnica baseada nas cifras de Jazz; na
Improvisacdo de Crespo, destacam-se a identificacdo de padrdes de natureza cromatica,
pentatdnica e modal; na Sequenza de Berio, as relagdes intervalares num sistema de
polos atonais, intercalados pelos “campos harménicos” (na terminologia de Berio) que
exploram diferentes graus de dissonancia.

Reconhecendo a importancia da andlise linear ou de prolonga¢ao (Abromont,
2019) e do agrupamento melddico-ritmico na expressdo/percec¢do da estrutura musical,
também foram aplicados os principios propostos por Lerdahl & Jackendoff na sua Teoria
Generativa da Musica Tonal (1983), nomeadamente: 1) Agrupamento (grouping):
segmentacdo hierdrquica (motivos, frases, periodos, sec¢des) por natureza recursivo e
contiguo (ndo sobreposto — non overlapping); 2) Métrica (meter): eventos organizados
hierarquicamente segundo acentuacao forte ou fraca. Na andlise das obras, foi aplicada
a segmentacdo dos agrupamentos identificados pelas letras a) b) c¢) d) em fung¢do da sua
duracdo. Em conjunto com os niveis hierarquicos de agrupamento, foram utilizados os
simbolos da Teoria do Impulso Focal (Ito, 2020: 345-6), conforme a tabela apresentada
no anexo XXVII, pp.207.

No contexto da andlise da Sequenza de Berio, devido a natureza da sua

linguagem atonal com alguns episddios de dodecafonismo, foi abordada numa
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perspetiva cognitivista segundo a adaptacdo da Teoria Generativa da Mdusica Tonal a
linguagem atonal proposta por Lerdahl (1989; 2020) e utilizada por Roeder (1995),
segundo a qual sugere as seguintes regras de agrupamento: a) Evento sonoro que se
destaca pelo seu ataque numa dada regido (acento de articulagado); b) Colocagao numa
posicdo forte na grelha métrica (acento métrico, ndo obstante a notacdo proporcional
utilizada, existe uma relagdo deste acento com a dindamica/ registo/ contorno melédico
e articulacdo); c) Relativamente mais intenso (acento dindmico); d) Proeminente do
ponto de vista timbrico (acento timbrico); e) Posi¢cdao nas extremidades do registo (agudo
ou grave) (acento de registo e diastematico); f) Relativamente denso (acento de
textura); g) Relativamente longo (duragdo/agdgico); h) Relativamente importante do
ponto de vista motivico (acento de grupo/estrutural); i) Proximidade relativamente a
um grupo extenso (acento harmodnico); j) Semelhanca com uma escolha elaborada em
qualquer parte da andlise.

Neste processo multifacetado de analise sistemdtica, estabeleceu-se sempre
uma relacdo dialética com audi¢do interna e direcdo musical, de forma a confirmar e/ou
guestionar os aspetos intuitivos com racionalizacdo da analise, procurando manter um
equilibrio nesse didlogo interior, com o propdsito de criar um mapa mental (“intuicao

informada”) que servisse de base para a interpretacao no contexto do recital.

l11.4. Redacdo da tese, revisao e reunides com o orientador

O processo de redacdo da tese foi realizado em fases distintas conforme o
desenvolvimento dos respetivos capitulos, com envio e rececao de revisao de escrita
pelo orientador numa frequéncia mensal, complementados por reunides presenciais

para fazer um balan¢o mais personalizado numa cadéncia bimestral.

I1l. 5 - Cronograma

Set Fev- Set Out Nov Dez Jan Fev Mar | Abr Mai
2018 | Jun 2019 | 2019 | 2019 | 2019 | 2020 | 2020 | 2020 | 2020 | 2020

-Jan 2019
2019
Frequéncia do
12 Ano
Redagdo do
Projeto de
Tese
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Revisdes e
CorregGes do
projeto de
tese

Entrega do
projeto de
tese

Redagdo
relatério
intercalar

Revisdes
(orientador)
corregdes do
relatério

Preparagdo do
repertoério

Elaboragao
apresentagao
PowerPoint
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Preparagdo do
Recital
Conferéncia

Set Out Nov Dez Jan Fev

2022 2022 2022 2022 2023 2023

Interrupgao
da inscri¢do

Redagdo de
capitulos

Interrupgao
da inscricao

Redagdo de
capitulos

Revisdes e
Corregoes
Reunides

orientador
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Capitulo IV: Launy Grondahl, Concert pour Trombone et Orchestre (1924)

Um dos concertos mais interpretados e solicitados nas audi¢des para orquestra
é o Concerto para Trombone e Orquestra, composto em 1924 pelo violinista, maestro e
compositor dinamarqués Launy Grondahl (1886-1960), e dedicado a Vilh Aarkrogh
(trombonista da Orquestra Real de Copenhaga); escrito na tradicional divisdo em trés
andamentos (/ — Moderato assai ma molto maestoso; Il — Quasi una legenda: Andante
Grave; Ill — Finale: Maestoso -Rondo). A obra representa um marco histérico no
repertério e revela a heranga da escrita concertante/sinfonica assente no principio do
bitematismo da forma sonata e suas transformacdes, explorando os topicos majestoso
(associado a nobreza da sonoridade do trombone e a suas dimensGes extramusicais:
solene, sacra, espiritual); cantabile e recitativo imbricado nos conceitos vocais da

interpretacdo instrumental; danca: siciliano, chaconne, valsa lenta e rondé.

IV.1. Exposi¢ao

Numa perspetiva macro formal, o primeiro andamento consiste numa forma-
sonata Tipo 1 (Hepokoski e Darcy, 2006) constituida pela exposicdo de dois grupos
temadticos contrastantes e 3 temas: o 12 tema (P1®) na tonalidade de F4 menor e o 22

Grupo Temaético composto por dois temas: (S1'7) na tonalidade de Réb Maior e (S2) na

tonalidade de Solb Maior. Contudo, o desenvolvimento é suprimido e substituido por
uma pequena transicdo orquestral para a reexposicdio em L3 menor (em vez do
expectdvel - F4 menor), na qual o tema inicial do 22 grupo tematico (S1) é também
omitido, aparecendo apenas o 22 tema desse grupo (S3), finaliza de forma
triunfal/heroica com uma coda baseada no 12 Grupo tematico na tonalidade da ténica

(F& menor - Fa Maior) (cf. Anexo XXVIII, pp.208).

IV.1.1. 12 tema (P1)
Do ponto de vista micro estrutural, o 12 tema (cf. fig. 1) caracteriza-se por um

acento inicial com uma anacruse agogica de desaceleracdo (Lussy, 1903) que define de

forma bem marcada o deslocamento métrico do leitmotiv (Fa-Mik-D8-F4) inicialmente

16 p1 - Tema Principal na forma sonata
175 — Tema Secundario na forma sonata, (S1) 22 tema; (S2) 32 tema.
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exposto pela orquestra. A frase desenvolve-se através da repeticao e sequenciag¢dao do
motivo de graus conjuntos (F3, Sol, L4b) até a cadéncia (comp.128) com o motivo inicial
(modificado através expansdo intervalar) para a ténica, no modo maior: picarda.
Salienta-se também o processo de expansao hipermétrica (de acordo com os segmentos
c e d) na estrutura interna da frase, dos tradicionais (4+4) para 10 (6+3+1)*°, sendo o
ultimo compasso constituido por um sufixo (Manta, 2020), destacando o leitmotiv inicial

com funcdo cadencial (K?°): termina¢do masculina.

S sl U v L~ U0 u oyt =T
> N _ _ . s
h#-p = 2T, - .~ - > . Eggg gE
B ——— -
- & Il | S—— g [ — p— 1
¢ | — o — & —
S‘f 1L 1 11 )1 ] 1 —L ] L
by ] ] 1 ] L
cl ] 1
dl
Lo l — ! — an !
. i IR NPT S . 237 S L T
.I l_____]  S— I
— _— e —— ]fmba.to (string)— - — —
] 1 ]l ] 1 ] 1 ] 1 ] 1 ] | ] | ] 1 ]
J | | ] 1 ] ]
I | | ;L
— | ] 1
T = ! nonl
10 /,ic_'ff_____\ , besante Tempo 1 1 > -
] 11 t
& * : rall.l l I '

Figura 1 -Gréndahl, Concerto, | And. 12 tema (P1) — Andlise dos impulsos focais e segmentagéo com letras relativa
aos agrupamentos (GTTM)?L

Numa abordagem de interpretacdo que privilegie a acentuacdo de impulsos
focais (cf. fig. 1) em periodos temporais mais curtos (ao nivel da seminima ou da colcheia
— segmentos de nivel a), o caracter do tema pode adquirir mais energia ritmica,

sublinhando o deslocamento do acento métrico no motivo em anacruse de forma a

18comp. — doravante referido como abreviatura de compasso.

1910 (6+3+1) Sistema de identificacdo do ritmo fraseoldgico, numeracio entre parénteses designa as
subdivisGes internas das frases, segmentada em nimero de compassos

20K — Func3o cadencial ou sec¢do cadencial na forma sonata

21GTTM — abreviatura doravante utilizada em referéncia a Generative Theory of Tonal Music (Lerdahl &
Jackendoff, 1983)
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evitar o refor¢co do acento métrico sobre a nota Fa (repetida comps.3 e 4) e sublinhando
o deslocamento métrico na nota L4 b (comp.4). Desta forma, podem ser realgados todos
0s pequenos grupos sequenciados através de impulsos focais secundérios (' ) e

impulsos sucessivos descendentes (Y ) que animam o movimento do fraseado até aos
impulsos focais principais descendentes e ascendentes (d,, 1) que reforcam a
consonancia métrica (comps.3, 5, 6, 7, 8, 9, 10), de forma a alimentar o envelope
dindmico da frase para o seu ponto focal principal (comp.9: Mil 3, onde coincidem os
acentos métrico e harmodnico -apogiatura), passando pelo ponto focal secundario (D6 3:
comp.6).

Por outro lado, os agrupamentos de nivel b) e c) , projetados de forma coesa,
contribuem duma forma mais clara para a inteligibilidade da estrutura interna do tema,
bem como o movimento entre cada ponto focal, aparentemente definidos na notacdo
através dos simbolos de acentuacdo (> ) e a projecao da métrica até ao ponto focal mais
intenso no compassos 8 e 9, intensificado pelo ponto de tensdo do registo com
alongamento das notas (variacao agdgica) de forma a libertar a energia sonora com o
acento expressivo (Lussy, 1874) sobre a apogiatura no acento métrico do comp.9 (Mih —
apogiatura sobre o acorde da ténica e eventualmente no Sib e Mib) e posterior
declinacdo até a dominante (Dd), pontuada com a cadéncia do leitmotiv inicial

(comps.11 e 12).

IV.1.2. 292 Grupo Temadtico (S1 e S2 - 22 e 32 temas)

No nivel hierarquico da frase (nivel d) (cf. fig. 2), observa-se que no tema
secunddrio 1 (S1) existe uma expansdo hipermétrica da estrutura convencional (4+4)
para[13:7 (6+1) + 6 (2+2+2)], com o processo de elisdo no sétimo compasso do periodo
(cf. fig. 2). Contudo, ao nivel da superficie (nivel a), existem alguns componentes que
poderdao ser alvo de alguma énfase em paralelo com a estrutura mais longa,
nomeadamente a articulacdao que, a semelhanca do que foi analisado no primeiro tema,
desempenha uma funcdo relevante na definicdo de alguns pontos focais no seio da
frase. Assim, no inicio do tema as seminimas articuladas com o tenuto ( _ ), sugerem
aparentemente a proeminéncia dos tempos que ndo sao tradicionalmente acentuados

no compasso terndrio (22 e 32 tempos), podendo ser alvo de impulsos focais
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ascendentes que tém como fungao a projecdo da frase até ao ponto de maior tensao
que ocorre na dissonancia métrica sobre o 32 tempo do comp.21 (Fa 3) reforgada pela
acumulacdo de acentos: indicacdo dinamica de crescendo, subida no registo com
dissonancia métrica resultante da mudanca de articulagdo/grupo, acorde de 72 diminuta
(com funcdo de dominante da dominante) sobre o 32 tempo e repeticdo da nota. No
compasso 22, o acento de duragdo no Mi b (leitmotiv: F4-Mill-D-F&), assume especial
relevo (=) devido a deslocacdo métrica do acento para o 22 tempo e, simultaneamente,
a tensdo melddico/harmadnica sobre o acorde da tdnica (F& menor em 22 inversdo),
relaxando no compasso seguinte com o aparecimento do Mib (também levemente

acentuado com ( _) e cadéncia na ténica (Fa no comp.24).

o 1 R R N
EC e - EEEENE s 2
S st T _ Pt s |
espressivo crese. Fa '

a| ] | J I | ] 1 11 1| I I |
Igl J L I | | 1 J

| J

d. 1 |

24 ) — = i~ -

e, =

mf a piacere accel. e cresc., ——————" fF poco dolce e dim. == mf
|

|

|

Q0T

Figura 2 - Gréndahl, Concerto, | And. (S1) — 22 tema, estrutura de agrupamentos ritmico-melddicos [13: 7 (6+1) + 6
(2+2+2)]

A frase seguinte (iniciada no comp.24) é propicia ao surgimento dum episédio de
recitativo com flexibilidade agdgica (estilo rubato) marcado, do ponto de vista melddico,
pela sequenciacdo dos motivos de escala (ascendente - comps.24 e 25), que podem ser
agrupados num so gesto (nivel b), ndo obstante os dois acentos (>) coincidentes com o

acento métrico, de forma a projetar a direcdo do prefixo da frase que se justapGe numa
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nova sequéncia (descendente comp.26), cuja estrutura ritmica interna, constitui uma
dissonancia métrica (-), sublinhada pelos inicios (através de impulsos focais
descendentes ( 7 arsis-thesis) sobre a 42 colcheia e finalizando no novo motivo
(comp.30) que sera integrado na transi¢dao para o 22 tema (S2) com terminag¢ao feminina
sobre o Réb.

Na sua estrutura interna, o 32 tema (S2) (comps.36 -51) caracteriza-se também
pela expansdo hipermétrica das frases (niveis hierarquicos c) e d) (cf. fig.3), através do
prefixo inicial e sufixo final de 2 compassos, formando um periodo de 16 compassos

composto por duas frases com a seguinte estrutura: [16: 10 (2+4+4) + 6 (2+2+2)].

|f l o | ! T o

= . m— e e e o | - E—

PR A + E— — — B E— - r— s -
¥it.—-— — p-——- cantabile molio S con anima

= > -. B B R — r - i — } : \- N I L3 1
= quasi recit. 3 -d-‘___-d-
L e JL gL 2__—

a 1
bl ] L1 | | [
al—l |

Figura 3 — Gréndahl, Concerto, | And. S2 - 32 tema (andlise segundo GTTM e Teoria do Impulso focal) [16: 10 (2+4+4)
+6 (2+2+2)]

Do ponto de vista motivico, a relacdo do intervalo melddico de 32/62 revela
também a congruéncia do pensamento harménico macro formal (harmonia das
mediantes), segundo o qual as rela¢des de 32 (Tdnica, Mediante e Sobredominante) sdo
privilegiadas em detrimento da relacdo de 52 (Ténica, Dominante e Subdominante).

Na articulacdo da estrutura interna do tema (niveis hierdrquicos a) e b), observa-
se que o 32 tempo desempenha uma funcdo ritmica (arsis) relevante no sentido de
projetar a frase, destacando as microestruturas de 2 compassos, sublinhadas pela

variacdo de caracter (cantabile, tranquillo), timbre (dolce) e agdgica (com anima), na
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qual o motivo de 4 notas repetidas deve conduzir (incalzando/accelerando) para o 32
tempo, onde se encontra o acento harmoénico, através de acordes resultantes de
apogiaturas sobre pedal (comps.38 e 39) (cf. Anexo XXIX, pp.209), podendo ser
enfatizado através do alongamento subtil das notas Déb e Sib, coincidentes com as
apogiaturas harmadnicas e os acentos diastematico e de registo. Na estrutura seguinte
de dois compassos (40 e 41) observa-se retrospetivamente que o comp.40 assume uma
fungdo anacrustica ao projetar o acento feminino no comp.41 para a nota Do# (no 22
tempo)

Nos compassos 42 e 43 destaca-se o deslocamento do acento métrico para os
2% tempos através da acentuacdo agodgica (duracdo) e de registo, projetados pelo
impulso do motivo de 2.5 (sobre 0 12 tempo do compasso), mas com func¢do anacrustica
e ndo tética e reforcados pela sequenciagdo em crescendo em dire¢dao ao Fa# (cadéncia
intermédia a dominante em Si menor por relacdo enarmdnica, Solb = Fa# - V > Si
menor).

Nos compassos 46 e 47, embora se observe o acento métrico coincidente com o
de inicio de grupo, as trés colcheias repetidas nos 22 e 32 tempos (cf. fig. 3) constituem
um impulso focal secunddrio com uma fung¢do de anacruse com manipulacdo agdgica
(aceleracdo ou desaceleracdo). Contudo nos compassos seguintes (comps.48 e 49:
recitativo sobre harmonia de 62 italiana em Mi menor), com a aumentag¢ao do motivo
de tercina, o acento métrico desloca-se para o 22 tempo, coincidindo com o acento
timbrico (dolce), diastematico, registo, duracdo e declinando na nota Mi 1 (terminacdo

masculina, mas com sonoridade suave do impulso focal).

IV.1.3 — Reexposicdo 12 tema (P1)

Numa perspetiva macro formal, a reexposicdo é caracterizada por iniciar na
tonalidade da mediante da tonalidade homdénima [La m (m)/F4 M (T)], pela omissdo do
22 tema (S1) e apresentacdo do 32 tema (S2) em Do# Maior (comp.73) (tonalidade
enarmoénica de Réb Maior: Sobredominante de F& menor — enarmdnico SM/t),
modulante a Fa# menor (sm/M/t) e D6 # menor.

Embora o 12 tema (P1) seja apresentado com uma estrutura convencional (8:
4+4), continuam a verificar-se os processos de repeticdo/sequenciacdo interna dos
motivos, estabelecendo um paralelismo entre contorno melédico, envelopes dinamico
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e agogico e os pontos focais na estrutura do tema, por sua vez, determinados pelos
impulsos focais que projetam a métrica (arsis -thesis). Mais uma vez, os simbolos ( >)
assumem uma funcdo de clarificacdo da acentuacdo métrica, seja consonante ou
dissonante, e quanto se verifica a sua acumulagdo sucessiva (comps.66 e 67) poder-se-
a privilegiar a dimensdo horizontal do gesto musical mais longo (nivel hierarquico c),
sublinhando a fun¢do dos impulsos focais ascendentes sucessivos ( ™ ) em dire¢ao ao
ponto culminante (Sol# 3 no comp.68) coincidente com a acumula¢dao dos acentos
diastematico, registo, dinamico, harmdnico e estrutural, seguido dum relaxamento
rapido sobre o intervalo de 82 descendente para o comp.69 (terminacdo feminina) (cf.

Anexo XXX, pp.210).

IV.1.3.1 — Reexposicdo: S2 (32 Tema)

Do ponto de vista tonal, o 32 tema (S2) (cf. Anexo XXXI, pp.211) destaca-se por
se encontrar em Do# Maior (modulando a Fa# menor, cuja relagdo com a tonalidade
original se afasta do padrdo convencional ténica - f4 menor) e consubstancia o
pensamento harmdnico/tonal no qual a relagdo de terceira é privilegiada com recurso a
enarmonia: DO# Maior = Réb Maior (Sobredominante de fa menor, enh. SM/t). No que
diz respeito a tessitura utilizada, em comparacao a exposi¢ao, a op¢ao pelo registo grave
e médio na dindmica mf (na exposicdo surge em piano) terd subjacente a procura duma
sonoridade com mais ressonancia e robusta, com um J/egato bem conectado
promovendo o caracter cantabile como um vocalizo: singing style na terminologia de
Ratner (1980).

No que concerne a estrutura hipermétrica da frase assiste-se também ao
processo de expansdao com algumas assimetrias [12: 8 (2+3+3)+4] (cf. Anexo XXXI,
pp.211), ou seja, continua a verificar-se o prefixo inicial, contudo no comp.78 o que
aparentemente deveria ser a cadéncia intermédia da frase, assiste-se a uma elisdo
através da sequencia¢do do motivo nos comps.78 — 80, assinalado pelos impulsos focais
ascendentes sucessivos (arsis) sobre o 12 tempo de cada compasso, transformando a 12
frase numa estrutura que se articula da seguinte forma 8 (2+6). Porém poder-se-a optar

por outra reinterpretacdo hipermétrica (8: 2+4+2), mantendo o prefixo inicial,
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respirando entre o 22 e 32 compasso da frase e a nova respiragao entre os compassos
78 e 79, sublinhando a estrutura (2+4+2).

Nos 4 compassos seguintes (81- 84) é projetada a 22 subfrase (cf. Anexo XXXI,
pp.211) através dos impulsos focais ascendentes sobre os 12s tempos (neste caso arsis
e ndo thesis) e deslocacdo do acento métrico para os 292 tempos (—>) (dissonancia
métrica) com acumulagdo do acento agégico (duragdo), no contexto duma sequéncia
melddica por 323s ascendentes intensificada pelo crescendo dindmico que culmina no
climax na nota Sol# (comp.84), constituindo uma conexdao com a préxima secgado (12
tema) em Sol# menor (homdnimo enarmodnico da mediante Sol # menor = La b menor
(iii)/La b M (1) de Fa menor).

A partir do comp.85 é reapresentado o 12 tema cuja func¢do formal (T?2) é efetuar
a transicdo da tonalidade de Sol# menor (32 menor enarmdnica acima da tonalidade
principal - F4 menor) para Dé# menor (32 Maior enarmdnica abaixo de F4 menor) e
culminagdo em D6 Maior (D/t) para apresentacdo orquestral do 32 tema (S2) e transicdo
para a coda (com.104). Do ponto de vista hipermétrico, apesar da unidade frasica de 8
compassos, pode observar-se que, através do nivel hierarquico c) (cf. Anexo XXXI,
pp.211), a frase articula-se em 3 segmentos: 8 (4+2+2), sendo os ultimos 2 relativos a
cadéncia e, simultaneamente, a justaposi¢ao do novo tema exposto pela orquestra.

No que concerne a colocacdo dos impulsos focais (cf. Anexo XXXI, pp.211) e a sua
relacdo com a métrica e os agrupamentos, verifica-se a mesma estrutura utilizada na
exposicdo e reexposicdo (utilizando a acentuacdo [>] como elemento estruturante), no
entanto a alteracdo de cardcter (pesante molto) intensificada pela dindamica (ff) e registo
utilizados, a repeticao do leitmotiv inicial com altera¢des cromaticas, bem como o
motivo de escala sequenciado; implicam uma intensificacdo do fraseado até ao
comp.89, subitamente interrompida pela mudanca de registo, caracter (expressivo
molto), tonalidade (D6# menor= enarménico e homénimo do bll (Nap.?* de D6 Maior)
dinamica (mf) e agdgica (accellerando e ritenuto) cuja funcdo é projetar o motivo de
escala sequenciado para novo climax na cadéncia em D6 Maior (D/t). Com efeito, esta

frase constitui um ponto de tensdo formal (reforcada pela relagdo tonal entre Sol#

22T — Func3o tonal de transic3o.
23 Nap. — Harmonia napolitana relativa ao 22 grau baixado meio-tom.
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menor (L4 b menor - mediante enarmdnica e homdnima) e F4 menor. O ressurgimento
do 12 tema apds o climax dinamico e de caracter, bem como a transicao para o tutti
orquestral em D6 Maior (D/t), através da progressdo Sol# menor (pedal) — D6# m — D6
Maior, implica uma acentuagdo expressiva, timbrica e dinamica pela expansdo da
harmonia na nota D6l (cf. Anexo XXXI, pp.211).

Numa abordagem técnico-instrumental, importa destacar a sonoridade dos
impulsos focais e a acentuag¢dao. Como citado anteriormente, o padrao de acentuagao
desempenha uma dupla funcdo: identificar os pontos de apoio das microestruturas
(segmentos a e b) e reforgar as suas ambiguidades (dissonancias métricas) com a métrica
subjacente ou reiterando as consonancias métricas. Por conseguinte, poder-se-a
enveredar por duas op¢des, uma reforcando o caracter (pesante molto) e enfatizando
todos os acentos da mesma forma, proporcionando uma versao interpretativa que
privilegie uma certa retencao (allargando) da direcao musical ou, optar por sublinhar
apenas os acentos que coincidam com os agrupamentos/segmentos mais longos (c) e
(d) para destacar o movimento frasico mais amplo, ndo descurando as altera¢des
cromaticas (comps.86, 90 e 91), procurando evidencia-las através duma acentuacao
mais expressiva (alongando a sua duracdo). Contudo, independentemente da versao
escolhida, a sonoridade dos impulsos focais devera privilegiar o alongamento das notas,
evitando ataques demasiado diretos, sublinhando uma articulacdo do tipo marcato e
tenuto (=) de forma a potenciar maior ressonancia do som. No que respeita a articulacao
staccato (.) importa aborda-la suma forma mais flexivel e integrad-la no contexto dos
agrupamentos de forma a ndo interromper a dire¢do e conexdo do som/fluxo de ar entre
as notas.

De acordo com a estrutura frasica existem dois pontos de tensdao maxima que
coincidem com os primeiros 4 compassos e os 2 ultimos, por conseguinte a direcdo e
forma do fraseado deverd comunicar esse perfil de acumulacdo de tensdo entre os
comps.85 e 89, bem como a subfrase seguinte (comps.89 - 93) que devera acumular a
tensdo maxima (arsis) até libertacdo da energia (thesis) no D6l refletindo a modulacgdo
surpreendente a D6 Maior (acento harmdnico reforcado pelo acento agégico do
ritenuto, acentuacdo expressiva [>] do motivo de 3 notas e o acento estrutural do novo

tema e orquestragdo).
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IV.1.3.2. Coda

Sob o ponto de vista hipermétrico, a coda (cf. Anexo XXXII, pp.212) encontra-se
organizada numa estrutura onde é subjacente o processo de extensado hipermétrica [10:
8 (3+3+2) +2], articulada pelo desenvolvimento motivico através do processo de
repeticdo/sequencia¢do, pontuado pelos acentos agdgicos (duracdo) e conclusdo
cadencial (picarda) através dum sufixo (constituido por uma variagao ritmico-melddica
do leitmotiv inicial).

No que respeita aos padrdes de acentuagdo, a notagao reforga as fungdes dos
. . . )
impulsos focais sejam ascendentes (sobre os terceiros tempos [ ] ou ascendentes e

sucessivos [ '+ ], bem como os impulsos focais secundarios [~ ], de forma a projetar a
direcdo ritmica do tema para os impulsos focais descendentes [ ! ] coincidentes com a
métrica subjacente ao compasso [>] ou violando essa espectativa (comp.107) [ ~ ]. Mais
uma vez, constata-se que a sequenciacdo melddica (perfil diastematico) em conjugacdo
com a colocagdo dos acentos agogicos (notas longas) e acentuagdo ritmico/expressiva
(>, 2, =), conformam a estrutura, ou seja, os pontos focais, direcdo e forma do fraseado,
definidos pelos niveis hierarquicos c) e d) e articulado ritmicamente pelos eventos dos
niveis a) e b). No contexto destas estruturas, emerge a curva dinamica e melddica
ascendente que culmina no acento de registo, harmonico (apogiatura), grupo melédico-
ritmico e métrico (comp.112), onde se elabora um pequeno vocalizo (ad libitum) em
portato sobre a pedal da tdnica (F4 menor), declinando sobre a dominante (melodia)
através da descida de registo, desaceleracdo e diminuendo, sendo subitamente
concluida pela cadéncia picarda [bll —i6 — VII (IV/iv) — 1] (cf. Anexo XXXIII, pp.213) do
leitmotiv com impulsos ascendentes sucessivos (stentato), de forma a dirigir toda a

energia para a ultima nota (terminagcdo masculina).

IV.2. Il Andamento: Quasi una Leggenda — Andante Grave

Do ponto de vista macro formal, o 22 andamento constitui uma forma binaria
simples [A,B,A’,B’] (cf. Anexo XXXIV, pp.214), estruturado por 2 temas: o tema da sec¢do
[A] baseia-se no intervalo ciclico de 32 menor (em conformidade com o pensamento
harmdnico/formal sugerido no | and.), sublinhado pelo ostinato cromatico descendente

(chaconne), expressa o ambiente melancélico e mistico tipico da estética romantica,
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enfatizado pelo titulo extra musical do andamento (quasi una legenda, e pelas
expressoes de cardcter - expressivo molto) que sugere um perfil narrativo e declamativo.
Na terminologia de Ratner (1980), este tema cruza o topico de danca: sicilienne, a
chaconne (progressao cromdatica descendente, cf. Anexo XXXV, pp.215) com a marcha
funebre (andante grave), reforcado pela utilizacdo da tonalidade de Sib menor (sd/t) e
o intervalo melddico de 32 menor que expressa melancolia (Ratner, 1980, citando
Kirnberger, sobre o caracter expressivo dos intervalos). Paralelamente, a utilizagdo dum
compasso (7/8) de natureza heterométrica proporciona padrdoes de tensdo métrica
sobre os acentos agogicos, reforcando o caracter expressivo em momentos especificos
do discurso musical.

Por sua vez a Sec¢do [B] é formada por um tema contrastante baseado na

dimensdo psico-acustica da harmonia (chiaro/scuro) do modo pentaténico de Sib e

diatdnico Sib Maior (por oposicdo a Sib m da seccdo A), sugerindo um ambiente extra
musical etéreo e onirico de cardcter impressionista (interpenetracdo dos eixos vertical
e horizontal - horizontalismo da harmonia em paralelo com a verticalizagdo da melodia),
no qual o cardcter com molta espressione, cantabile, é animado pelo fluxo ritmico do
tépico de danca — valsa lenta, destacando-se algumas dissonancias métricas (hemiolas

tipicas do 6/8 na relagdo 3:2 e 2:3) na segunda frase .

IV.2.1. Secgao [A]

No contexto fraseoldgico (niveis hierarquicos c) e d) o tema é concebido com a
seguinte estrutura [8: 4 (3+1) + 4 (2+2)], onde se destacam as rearticulagcdes do motivo
melddico de 32 menor ascendente com o ritmo siciliano (nivel a) (cf. fig. 4).

Tendo em consideragdo o tempo lento (#=80), observa-se que a colocacdo dos
impulsos focais (cf. fig. 4) é mais préxima no tempo de forma a projetar continuamente
a direcdo da frase, o que implica uma énfase maior na articulagdo dos motivos contidos
no nivel hierdrquico a). No entanto, para alimentar a direcdo da frase sdo necessarios
impulsos focais secundarios (' ) bem como anacruses internas (1) para os pontos
focais, onde ocorrem os acentos agégicos (duracdo) e, simultaneamente, as ligaduras

gue definem os limites dos agrupamentos melddicos estruturam também a direcdo para
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os pontos de acentuacdo métrica (revelando outra camada ritmica a J.), onde se

encontram os impulsos focais ascendentes
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Figura 4 — Gréndahl, Concerto, Il And Secgcdo A, andlise GTTM e relagdo com os Impulsos Focais

Através da repeticao do motivo siciliano com 32 menor, surge a intensificagao da
curva melddica e dindmica (comp.5) em direcdo a cadéncia intermédia a dominante
(comp.6), onde se verifica uma expansdo intervalar, bem como uma progressao
harmdnica que se intensifica no acento métrico (com impulsos focais ascendentes
sucessivos) com o acorde vii°7 culminando na nota La% o impulso focal descendente,
ainda com acordes cromaticos em apogiatura e de passagem no acompanhamento (cf.
Anexo XXXV, pp.215) que reforcam a conexado para a 22 frase. Neste segmento de frase,
a fusdo dos dois motivos apresenta uma deslocacdo do acento métrico (=) para a 42
colcheia (comps.7, 8) através da acumulacdo de acentos harmodnicos (elaboragdo

cromatica surpreendente do motivo de arpejo: acorde de La Maior, enarmodnico de Sibb,
em Sib menor), acento diastemadtico ascendente de 32 Maior, acento agodgico e
dinamico; repetindo o processo de intensificacdo da curva melddica e dinamica através
da repeticdo e com expansdo intervalar (comp.9) atingindo o climax de registo na nota
Sib 3, mantendo a energia dindmica com o acento agagico (rallentando), que pressupde
uma acumulacdo de energia (arsis) até ao acento dindmico (ffz) e estrutural na cadéncia

picarda (comp.10).
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IV.2.2. Secgao [B]

De acordo com a analise dos agrupamentos (cf. fig.5), a estrutura hipermétrica
da seccdo [B] demonstra aspetos relevantes no contexto do ritmo frasico,
nomeadamente a expansao hipermétrica e a assimetria: a 12 frase é articulada em 9
compassos [5 (3+2) + 4 (2+2)], correspondente aos niveis hierdrquicos c) e d), na qual a
12 subfrase se distingue pelo apoio estrutural e consequente impulso focal secundario
sobre o comp.16 para relancar a projecdo métrica para a cadéncia intermédia
(comp.17); a 22 subfrase de 4 compassos (2+2) com material temdtico novo
(parenthesis, na terminologia de Koch citado por Ratner, 1980) e reforco de nova
cadéncia intermédia, ao contrario do que seria expectavel (cadéncia perfeita). o que
implica uma conexdo para a 22 frase que conclui o periodo com expansao hipermétrica,
cuja estrutura [8: 3+4+1] se baseia no processo de repeticdo/sequenciagdo rumo a

cadéncia final (comps.27 -28), evitando a estrutura classica (4+4).
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Figura 5 - Gréndahl, Concerto, Il And. Secgdo B: andlise dos agrupamentos e impulsos focais



No contexto métrico, a 22 subfrase (comps.18 - 21) revela-se mais instavel, em
comparac¢do com a regularidade da 12 subfrase (comps.13 - 17) e a 22 frase (comps.23 -
28), devido as hemiolas (manipulacdo métrica que espelha a tensdo e deslocamento
métrico na relagao 3:2 ou 2:3) que podem ser alvo duma reinterpretagdo métrica, ou
seja, a transformac¢do dum compasso 6/8 num 3/4, como pode ser observado através
do nivel hierarquico a) e da colocagao da simbologia dos impulsos focais (=) que

indicam o deslocamento da acentuacdo métrica.

IV.2.3 — Seccgdo [A']

Do ponto de vista hipermétrico, a seccdo [A’] (cf. figs. 6 e 7) caracteriza-se pela
expansdo hipermétrica através do processo de justaposicdao entre a 12 frase (comps.32
- 39) e a 22 frase (comps.40 - 48), dando origem a um periodo cuja estrutura é: [17: 8
(4+4) + 9 (4+5)].
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Figura 6 — Gréndahl, Concerto, Il And. sec¢do A': andlise dos agrupamentos e impulsos focais

A semelhanca da seccdo [A], a 12 frase mantém as caracteristicas tematicas e
estruturais, contudo a 22 frase é construida através da repeticdo e variagao ritmica do

motivo de 32 menor, que sugere uma acumulacdo de impulsos focais descendentes, com

acentuacdo expressiva sobre o movimento melddico de terceira para Réb (durante 2
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compassos) em direcdo ao 12 climax na nota Sib 3 (comp.38), reforcado pela acumulacdo
dos acentos de registo, diastematico (movimento de 82), dinamico, métrico, articulagao,
agogico e timbrico (podendo sugerir uma reinterpretacdo hipermétrica, no lugar da
estrutura simétrica 4+4, optar por 6+2 de forma a dirigir a energia da curva dindmica e
melddica para o acento estrutural sobre o Sib 3 (comp.38), precedido duma varia¢ao
agogica - allargando) refor¢ando o caracter dramatico da frase.

No compasso 38, o climax é prolongado através da sucessdo de impulsos focais
ascendentes que destacam a importancia da subdivisdo ritmica mais curta (ao nivel da
§3), destacando uma articulacdo sildbica nota a nota (stentato) que reforca o caracter
molto dramdtico, contrastando as notas de acentuacao forte (>) com as de acentuacao
fraca ( _ ); na declinagdo (comp.39), as notas repetidas tendem a direcionar o acento
métrico para a 32 e 62 colcheia do compasso, sublinhado pela curva melédica e
dinamica.

No entanto o ponto mais ambiguo situa-se na conexao entre os compassos 39 e
40, uma vez que a declinagdo do 12 climax ocorrida no comp.39 nao constitui uma
cadéncia conclusiva, porque encontramo-nos em pedal de ténica deste o comp.36 e, do
ponto de vista melddico a figura assume a funcdo de anacruse (arsis) para o inicio da
proxima frase (justaposicdao hipermétrica, o final da frase constitui o inicio da seguinte),
sublinhada pela apresentacdo do motivo ritmico siciliano com 32 menor descendente e
harmonizado no VI (acorde de Solb Maior) com mudanca de caracter (imposante,
imponente). Os 4 compassos seguintes (40 - 43) que tém a funcdo de transicdo (T),
através da repeticdo do motivo citado cujo ritmo harmdnico ( a seminima com ponto)
produz uma deslocacdo do acento métrico e expressivo para o 22 tempo sobre a nota
alterada L4l (acorde apogiatura produto de ornatos que poderd configurar uma
dissonancia no acorde de 62 francesa sobre dupla pedal de Solb e Réb, ou dominante
alterada de Solb Maior (cf. Anexo XXXVI, pp.216), expansdo intervalar com nova

harmonizacdo (ll, lll e V) e crescendo dinamico, efetivam a progressdao para novo

climax no Lab (comp.44). Desta forma, esta unidade hipermétrica de acentuacédo fraca (
— ) (Cooper e Meyer, 1960) assume a funcdo de anacruse, gerando tensdo que serd

libertada na chegada ao comp.44.
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De seguida assiste-se a declinagdo do 22 climax/ponto focal (cf. fig.7) através da
sequenciacdo descendente do motivo de tercina, recorrendo a acumulagdo de impulsos
focais ascendentes sucessivos ( * ) que sublinham a articulagdo dos niveis hierdrquicos
a) e b), destacando novamente a caracteristica mais silabica e lenta da progressdo (com
impulsos focais secundarios apds sincopas consecutivas que dissolvem a simetria
métrica), em conjunto com a expansdo hipermétrica, adiam o ponto de chegada da
cadéncia final para o 22 tempo da unidade hipermétrica de 5 compassos (comps.44 - 48)

na terminagdo feminina sobre a nota Réb.
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Figura 7 — Gréndahl, Concerto, Il And. Secgdo A' (c.44-48) andlise dos agrupamentos e impulsos focais

IV.2.4. Seccdo [B]

A Seccdo B’ (cf. Anexo XXXVII, pp.217) tem a funcdo de coda (K) do andamento e
distingue-se da [B] pelos seguintes aspetos: a) escrita no modo de Réb pentatdnico (Réb,
Mib, Solb, Lab, Sib), reforcando a consisténcia do intervalo ciclico de 32 menor (Secgao
[B] — modo Sib pentatdnico) e projetando a frase para o registo sobreagudo do trombone
(numa alusdo mistica a sonoridade da trompa, tdo cara aos compositores romanticos),

facto que implica mais suavidade na emissdao do som (mp e legatissimo em vez de con
molta expressione, cantabile); b) a articulacdo dos grupos melddicos sublinha a unidade
métrica de 2 compassos, em vez da J. (Sec¢do B), caracteristica que implica
consequéncias para a acentua¢do métrica do fraseado, deslocando os impulsos/pontos

focais para momentos mais afastados (espaco/tempo), destacando ainda mais o
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cardcter leve, suspensivo e atmosférico do tema; c) do ponto de vista hipermétrico, a
frase articula-se da seguinte forma: [8: 5 (3+2)+ 3(2+1)]; d) em termos de
caracter/tempo, a indicacdo agdgica (a due tempi, ma calmo), sugere que a execugio
seja mais tranquila e num ambiente musical ainda mais longinquo e misterioso que a
seccdo [B], reafirmada com a declinacdo da frase para a cadéncia, através de

aumentag¢do do motivo melddico.

IV. 3. 1l Andamento - Finale: Maestoso; Rondo Allegretto scherzando

No contexto macro formal o Ill andamento consiste numa forma Rondé em 5
partes [A, B, A, B, A], com uma introdugao orquestral (comps.1 - 6) com o leitmotiv inicial
do | andamento, seguindo-se um recitativo solista (comps.7 - 18) que conecta com o
Rondo (comp.19). Contudo, existe uma particularidade formal, no lugar da seccdo [C]
tradicional numa forma rondé em 5 partes [A, B, A, C, A], é reintroduzida a sec¢do [B]

numa nova tonalidade (Réb Maior: SM/1t) (cf. Anexo XXXVIII, pp.218).

IV.3.1. Recitativo

0O 392 andamento inicia com uma introdu¢do orquestral baseada no leitmotiv
inicial do 12 andamento (F4-Mil-D6-Fa) e sequenciada através de transposi¢do modal
pentatonica (cf. Anexo XXXIX, pp.219), cadenciando numa pedal harmdnica de Si. Desta
forma é sugerido um contexto de ambiguidade tonal, uma vez que o tema apresentado
pelo trombone constitui um arpejo de vii°7 sobre pedal de Si.

Na seccdo do recitativo solista, o tema é importado do 22 grupo tematico do 1¢
andamento (S2), mantendo algumas caracteristicas estruturais, nomeadamente o
prefixo baseado no motivo de 32m e 62 M, seguido duma expansao hipermétrica através
de repeticdo/sequenciacdo do motivo de notas repetidas e motivo de escala, em 5
compassos: [7:2+5(3+2)] (cf. Anexo XL, pp.220 - nivel hierarquico c). Do ponto de vista
melddico, salienta-se o reforco da ambiguidade tonal, uma vez que todas as notas mais
longas e/ou repetidas formam um arpejo de vii°7 (Si-Ré-Fa-Lab) (motivo ciclico de 32).

No que respeita a relacdo entre os agrupamentos ritmico-melédicos e a
colocacdo dos impulsos focais (comps.7 -12) (cf. Anexo XL, pp.220), observa-se que a

disposicdao das ligaduras ordena os impulsos de forma a confirmar a consonancia
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métrica, segundo a qual os primeiros tempos sao de acentuacao forte, o 22 fraca e os 32
tempos assumem a fungdo de projetar a métrica para o acento métrico sobre o
compasso seguinte. Entretanto, salienta-se também o crescendo de tensdo operado nos
2 compassos iniciais (nivel b), através da sequenciacdo do motivo por 32 e a expansao
de registo em direcdo a acento estrutural da frase (comp.9). No compasso seguinte,
denota-se uma nova projecdo da curva meldédico dinamica através da acumulagao de
acentos de registo, métrico e dinamico (ffz) sobre a nota Lab (comp.11) com declinagao
da curva melddico-dinamica até a cadéncia a dominante, sublinhada pelo acento
timbrico (dolce), podendo sugerir também um relaxamento do tempo. No dominio
tonal, a cadéncia (comp.13) proporciona a clarificacdo da funcdo do arpejo de 72
diminuta inicial na acumulagdo de tensao, ou seja, vii°7/V = V em Fa menor.

Porém na frase seguinte (comps.14-18) [5(2+3)] (cf. Anexo XL, pp. 220) poder-se-
a propor, de acordo com a colocagdo dos impulsos focais, uma reinterpretacao métrica
segundo a qual os acentos agdgicos (duracdo) no 22 tempo (comps.14, 16, 17) e sobre o
32 tempo (comps.15 e 18), evidenciam as dissonancias métricas (hemiolas)
percecionadas face a notacdo escrita e anunciam a ambiguidade métrica a ser explorada

durante todo o rondo.

IV.3.2. Rondo - Secc¢do [Al]
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Figura 8 -Gréndahl, Concerto Ill And. Rondd, Sec¢éo Al (andlise dos agrupamentos e impulsos focais) (comps.19-36)

O tema principal do rondd (cf. fig.8 e 8a) caracteriza-se pela expansdo
significativa da estrutura hipermétrica [15:5(3+2) +6(2+2+2) +4] correspondente aos
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niveis arquitetdnicos c) e d), enquanto os niveis da superficie a) e b) expressam os
conflitos métricos subjacentes a estrutura ritmica do tema. A partir da analise dos
agrupamentos torna-se evidente a ambiguidade métrica que resulta da acumulacado de

dissonancias métricas (=), aspeto que reforga o caracter sincopado do tema.

Figura 8a -Gréndahl, Concerto Ill And. Rondd, Secg¢do Al (andlise dos agrupamentos e impulsos focais) (comps. 19-36)

Na perspetiva da teoria dos impulsos focais, os deslocamentos dos acentos
métricos (-=») sdo enfatizados da seguinte forma: os acentos de articulagao ( >, _) que
assinalam as notas com acentuag¢ao métrica forte, em contraste com as de acentuagao
fraca em staccato (. ). Na articulacdo do tema constata-se que as consonancias métricas
sdo em menor numero (12 tempo dos comps.23, 27, 31, 33, 36); enquanto as
dissonancias métricas sdo mais frequentes em todos os compassos através de sincopas
(comps.22, 23, 24, 33, 34, 35) e hemiolas (comps.25, 26, 28, 29, 30, 31, 32, 36).

Neste enquadramento, a profusdo de impulsos focais colocados num intervalo
de tempo tdo curto, enfatizam os eventos da superficie (nivel a), contribuindo
significativamente para a saliéncia das dissonancias métricas, bem como a comunicacao
do caracter dancante e sincopado do tema na execucdo instrumental (cf. Anexo XLlI,

pp.221).

IV.3.3 — Seccdo [B1]
A seccdo [B1] (cf. fig. 9) contrasta com a anterior nos seguintes dominios:
tonalidade uma 32 menor superior (L4 Maior — M/T, mediante homdnima da tonalidade

principal homdénima); menor atividade ritmica na textura do acompanhamento (acordes

75



em valores longos) e a ambivaléncia de caracteres musicais, entre o tépico de danga
derivado do motivo siciliano do Il andamento (comps.50, 51, 56, 58, 59, 60, 61) e o estilo
cantabile e legato (comps.53, 54, 55, 57, 62, 63). No contexto hipermétrico, o processo
de expansdo é replicado numa estrutura assimétrica [14: 6 (4+2) + 8(2+3+3)], conforme

analisado nos niveis hierdrquicos c) e d) (cf. fig. 9).

Figura 9 — Gréndahl, Concerto, Ill. And. secgdo [B1] (andlise dos agrupamentos e impulsos focais)

Destacam-se os impulsos focais em anacruse (arsis -thesis), contribuindo para a
direcdo da frase através de deslocamentos métricos (dissonancias métricas) em
sincopas enfatizadas pela acentuacdo ( > ), conferindo o caracter dancgante.
Alternadamente, as dissonancias métricas indiretas (quialteras) sugerem uma espécie
de rubato escrito, possibilitando maior flexibilidade ritmica nos motivos de caracter
cantabile. No que respeita a textura do acompanhamento, observa-se um efeito de
suspensdo ritmica que favorece um relaxamento do tempo (tranquillo), através dum
ritmo harmonico mais lento, baseado em acordes sustentados que pontuam a estrutura
da frase (cf. Anexo XLII, pp.222).

Na chegada ao comp.54, apds 5 compassos com funcdo de anacruse (arsis), a
dissonancia Sol# (72 Maior sobre acorde da tonica), embora coincidente com o acento

métrico (thesis), registo, diastemdatico e harmodnico, a sonoridade do impulso focal deve
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ser mais suave de forma a proporcionar a expansao do crescendo e do acento timbrico
(expressivo molto) em dire¢do a nota Si (comp.55) e declinagdo sobre o intervalo de 82.
Nos compassos seguintes (comp.56-59), o deslocamento da acentuacdo métrica na
parte solista (12 tempo arsis — 22 tempo thesis, em contraste com padrao habitual thesis-
arsis) é sublinhado pelos acentos agdgicos (duracdo) e articulagdo (tenuto), compensado
na textura do acompanhamento sobre pedal de ténica (Ld) com um ritmo regular
baseado nas duinas — distensdo do tempo, que definem a 22 subfrase em direcdo a
cadéncia interrompida (V-vi) (comps.63), na qual o impulso focal da resolugdo (thesis)
deve ser subtil (sem acentuacdo) sublinhado pelo alargamento do tempo na quialtera

de 4 anterior (arsis) (cf. Anexo XLIII, pp.223).

IV.3.4. Seccdo [A2]
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Figura 10- Gréndahl, Concerto, Il and., sec¢do [A2] (andlise dos agrupamentos e dos impulsos focais)

Do ponto de vista hipermétrico, a sec¢do [A2], entre os comps.70 e 97, (cf. figs.
10 e 11) revela uma expansao ainda mais significativa face a seccdo [A1l], através do
desenvolvimento tematico baseado na sequenciacdo/repeticdo dos motivos: [27: 11
(3+4+4)+16 (8+8)]; destacando-se a conexdo de 4 compassos (comps.77-80) entre a 12
(7comps.) e 22 (8 comps.) e 32 frases (8 comps.). Ndo obstante a segmentacdo das frases
ser identificada por acento dindamico (comp.77 —subito pp), acento agdgico e harmdnico

(comp.81 — Poco mosso e modulacdo a Si Maior) e modulagdo métrica (comp.89) através
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de reinterpretacao métrica; a expansao hipermétrica através de justaposicao e elisdao
das frases implica uma curva melddico-dinamica muito ampla, segundo a qual todo o
gesto musical compreendido entre os compassos 69 e 97 consiste uma extensa anacruse
(arsis) para o final acentuado (thesis) no compasso 97 (com acento de registo,
harmdnico -modulagdo a Sib Maior, agégico — stringendo e diminuigdo ritmica e acento
dinamico (ffz).

No dominio da métrica, os processos de dissonancias métricas (=) sob a forma
de sincopa e hemiola sdo repetidos, reforcando o caracter mais agitado do tema, bem
como o impulso em anacruse dos motivos que o compdem enfatizados pelos padrdes
de arsis-thesis, nos quais os contratempos assumem especial acentuacdo em contraste
com o acompanhamento regular da orquestra. Apesar dos impulsos focais descendentes
sobre os 19 tempos dos comps.70, 75, 76, 77 e 79, observa-se que todos os impulsos
focais secundarios sobre os motivos em contratempo (arsis), os deslocamentos de
acentuacdo métrica (-) e os impulsos focais ascendentes sucessivos ( '+ ), tém como
funcdo criar tensdo e movimento em direcdo aos pontos focais da frase/periodo, de
forma a evitar uma repeticdo mecanica dos motivos ritmicos, ou seja, a expressao dos
segmentos inseridos nos niveis hierarquicos c) e d), contribuindo para a consisténcia de
toda a seccdo que assume contornos de desenvolvimento (na terminologia da forma-

sonata), devido ao seu caracter modulante (cf. fig.11).
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Figura 11 — Gréndahl, Concerto, Ill And. Secg¢do A2, (andlise dos agrupamentos e impulsos focais)

A Ultima frase (comps.89 - 97) assume especial relevancia devido a possibilidade
de reinterpretacdo métrica do compasso de 6/8 para 3/4 e eventualmente para 6/4
(com a alternancia dos impulsos focais ascendentes I e descendentes /) com o intuito
de evitar uma repeticdo mecanica do acento sobre o 12 tempo de cada compasso
(thesis) e através dos impulsos focais descendentes (), cuja intensidade devera ser
progressiva em dire¢do a ultima nota.

No contexto da execugao instrumental, a sec¢do [A2] (cf. Anexo XLIV. pp.224)
constitui um significativo exemplo sobre a inter-relagdo dos grupos, articulagdo e
fraseado na comunicacdo da estrutura musical. Embora a acentuacdo ( > ) enfatize as
dissonancias métricas, criando ambiguidade e instabilidade ritmica conforme citado, a
articulacdo dos grupos melddico-ritmicos deve ser gradativa de forma a privilegiar a
direcdo do fraseado de acordo com a estrutura das frases (justaposicdo, conexdo e
elisdo), evitando uma separacdo excessiva entre notas (em especial no staccato): 1) 7
(3+4) (comps70 — 77), o tema é projetado em anacruse e o padrdo de notas repetidas
em sincopa devem ser direcionadas através duma gradacao dindmica para a os novos
pontos focais (comps.71 e 72 — 292 tempos); a 22 parte da frase, subdivide-se em 2+2 de
acordo com os dois motivos (comps.73-74; 75-76), cujos movimentos de drsis insuflam
nova energia no fraseado até a conexao de 4 compassos; 2) (comps.77-80) constituidos
por uma sequéncia modulatéria 4 (2+2), tém a funcdo de projetar o fraseado para a

mudanca de tempo e intensificacdo de cardcter; 3) a partir do comp.81 (Poco mosso)
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inicia-se um novo periodo cuja estrutura frasica possui algumas assimetrias em especial
na 12 frase [16: 8 (3+3+2) + 8 (4+4)], bem como a desloca¢do dos acentos métricos ja
referidos. Contudo, a articulacdo dos grupos e dos acentos deverd ser mais uma vez
proporcional e progressiva com o intuito de conectar a diregdo do fraseado entre as 32
(comps.81 -87) e 42 frases (comps.89 - 97) até ao climax no Sib (comp.97), construido
com o acento dinamico (crescendo), agogico (stringendo) e a repeticdo do motivo com

diminuigao ritmica.

IV.3.5. Sec¢do [B2] (c.108 - 134)

Nos dominios tematico, ritmico, métrico e hipermétrico, a seccdo [B2] apresenta
as mesmas caracteristicas que a sua homoénima [B1], destacando-se apenas a alteragao
da tonalidade (Réb Maior), mantendo a relagdo de 32 com a tonalidade principal: Fa
menor (SM/t) e a utilizacdo do registo médio-grave o que confere um ambiente mais
introspetivo, especialmente na sec¢do de transi¢cdo (c.124-135) para a sec¢do [A3], com
a ambiguidade modal de Réb menor (sm/t), na qual é apresentado o tema do rondd
fragmentado, em alternancia com a orquestra, sugerindo um ambiente mais misterioso
e longinquo, no qual a articulagdao do tema deve ser mais subtil e leve, nomeadamente
quando os acentos ( > ) sdo substituidos pelos tenutos ( - ), ou seja, uma acentuagao

menos pronunciada (anexo XLIII, pp.223).

IV .3.6. Seccdo [A3] e Coda

As duas secgdes finais (cf. Anexo XLV, pp.225) constituem uma sintese dos
processos de manipulacdo métrica, expansdo hipermétrica e as assimetrias das
estruturas frasicas presentes em toda a obra e a sua relagdo com os agrupamentos,
articulacdo e fraseado, nomeadamente na gestdo dos processos de acentuacdo e
relaxamento no contexto da curva melddico-dinamica. Como observado anteriormente,
toda a estrutura motivica e tematica baseia-se nos processos ritmicos de sincopa e/ou
hemiola enfatizados pelos acentos deslocados da métrica (dissonancias métricas).
Assim, a forma como as notas acentuadas sdo articuladas e a sua intensidade devem ser
interpretadas duma forma gradual na curva dindmica do fraseado em dire¢cdo aos
pontos focais, designadamente nos compassos em que as notas sdo sucessivamente

acentuadas e/ou repetidas (intensificacdo ritmica, nos termos de Petersen, 2013). Mais
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uma vez, a diversidade de acentos de articulagdo (. | — | > ) expressam ndo s a
densidade/peso do som (rhythmic weight, na terminologia de Petersen, 2013), bem
como a diferenciacdo entre notas de acentuacao forte ou fraca no dominio da métrica,
em estrita relacdo com as curvas de intensidade no fraseado, de forma manter uma
execucdo leve e que expresse a energia ritmica do caracter dancante do tema principal.

No que respeita aos niveis hierarquicos mais elevados da hipermétrica, o facto
de se verificarem justaposicdes de frases cuja consequéncia é a expansao do discurso
musical, torna-se ainda mais premente a progressao da curva dinamica duma forma
mais gradual (equilibrando a acentuacao dinamica da superficie) até atingir o climax na
coda (comp.157 com anacruse), reforcado pelos acentos agdgico (stringendo), dinamico
(crescendo), harménico (reiteracdo da dominante) e o acento de registo (mudanca de
oitava (comps.153 - 156), que contribuem para a acumulacdo de tensdo até a ultima
citacdo do tema. Neste processo de acumulagdo de tensao ritmica e dinamica, importa,
no entanto, manter uma visdao mais periférica no sentido de dar proeminéncia ao grande
gesto musical cuja culminagdo se regista na citagdao do leitmotiv no final do concerto;
com efeito, a sec¢do [A3] e a coda constituem em conjunto um movimento de arsis em
direcdo ao gesto retdrico final (thesis) sobre o leitmotiv (F4-Mili-Dé-F4, manipulado

ritmicamente sobre a forma de hemiola).
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Capitulo V: Henri Tomasi, Concert pour Trombone et Orchestre (1956)

O Concerto para Trombone e Orquestra de Henri Tomasi (1901-1971) é uma
referéncia no repertdrio e constitui, simultaneamente, um ex-libris do repertério francés
para trombone do século XX. Composto em 1956 para o Concurso do Conservatoério
Nacional Superior de Paris e estreado no ano seguinte, o concerto revela trés estilos que
influenciaram de forma relevante os compositores franceses do século XX: o legado
impressionista evidenciado na linguagem harmodnica (utilizacdo de paralelismos
modais/cromaticos, linguagem bitonal, politonal e polimodal, interpenetragdo dos eixos
vertical e horizontal na geracdo da harmonia e melodia), caracteristicas que
demonstram a influéncia de compositores como Ravel e Debussy; o jazz e o blues
manifestados no tema ciclico inspirado na célebre balada de George Bassman I'm
getting sentimental over you (cf. Anexo XLVI, pp.226), celebrizada pelo trombonista de
jazz norte-americano Tommy Dorsey; e o neoclassicismo no Ill andamento através da
referéncia a Tambourin: danca popular viva de divisdo bindria, oriunda da Provenca

durante o séc. XVIIl e originalmente tocada com uma flauta de bisel e um tambor.

V. 1. | Andamento: Andante et Scherzo-Valse

Do ponto de vista macro-formal o 12 andamento divide-se em duas secg¢des
principais, nomeadamente: [A] correspondente ao tempo Andante e [B] Scherzo-Valse,
baseadas num dos motivos da balada de jazz I’m getting sentimental over you escrita
por George Bassman que constitui o tema ciclico que gera toda a estrutura melddica e

harmdnica da obra, bem como a sua apresentacao de forma estréfica.
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V.1.1. Seccdo [A] (Cadéncia)

rL 7 SR S
Lento assii - l .' ‘ l- l T l /l; l‘

Figura 12 - Tomasi, Concerto, | And., Cadéncia, 1¢ frase (a vermelho — pontos focais/acentos)

Do ponto de vista do fraseado, destaca-se a identidade ritmica do tema (cf.
fig.12) com uma caracteristica anacrustica (") dos impulsos inicias e intermédios em
direcdo as notas longas (pontos focais — ictus \, indicados a vermelho) que transmitem
uma regularidade ritmica (6/8 ou 12/8), coincidentes com os acentos de duragdo,
contorno melddico (acentos diastematicos) e harmdnico/modais (cromatismo). No
impulso inicial, a notagdo da articulagao tenuto em cada semicolcheia, sublinhada pela
indicacdo marcato (leitmotiv: Sol# - La - DO # - Ré), podera sugerir uma execu¢do mais
silabica (nota a nota / stentato), contudo o peso adicional em cada nota ndo devera, na
minha opinido, anular o gesto de anacruse criando tensao para o Sol# 3 (thesis) (J/); no
entanto, a sequéncia melédica em arpejo suscita aceleracdes das anacruses agdgicas
para os pontos focais respetivos (Sol, Mib, Dé#, Sil e Mib circundados a vermelho). No
final do 12 subfrase (Mib 3 - ictus principal) destaca-se uma distensdo ritmica (valores
mais longos), podendo proporcionar um momento de acentuacao timbrica na blue note
(alteracdo modal), seguindo-se a sequenciacdo de anacruses integradas com os seus
ictus respetivos (Do#, Sili) até a terminacdo masculina em Mib 2, embora colocada numa

posicao métrica feminina.

83



Figura 13 - Tomasi, Concerto, | And., Cadéncia, 29 frase

A segunda frase da cadéncia destaca-se pela ampliacdo do gesto de anacruse
inicial (arsis) como um prefixo (nivel hierdrquico b), através de repeticdo com
transposicao, promovendo-se uma acumula¢ao de tensdao com os acentos de registo,
diastematico e agdgico no Dé# 4 (comp.3) (eventualmente uma sugestdo, por
enarmonia, ao Réb 4 do solo do Bolero de Ravel); a declinagcdo por sequéncia melédica
cromatica até ao proximo ponto focal (Fa # 3) pode ser executada duma forma mais
sildbica (sublinhando a articulacdo tenuto nota a nota ) ou evidenciando a tendéncia do
gesto musical mais longo (segmentos b e ¢ — grupo ritmico e grupo melddico
sequenciado) como uma anacruse em dire¢cdo ao ponto focal seguinte (Fa # - thesis);
entretanto a direcdo ritmica da frase é projetada através de uma nova sequéncia de
anacruses integradas para os pontos focais secundarios (Mi 3 e Ré 3), verificando-se a
declinacdo melddica da frase para o D6 # 2 (comp.4) a qual se adiciona uma pequena
extensdo (sufixo) através da aumentacdo ritmica em colcheias, criando a distensdo
necessdria até a cadéncia frigia para Fa # 1 (comp.5).

Além do descrito, aparentemente Tomasi demonstra, através da notacdo
(articulacdo), quais os movimentos ritmicos que necessitam de alguma retencdo no
tempo, indicando as barras de tenuto ( —) e os gestos que devem acelerar o tempo (—).

Tomando em linha de conta que o tema é baseado numa balada de jazz, a

articulacdo das notas podera ser executada duma forma mais ligada (/legato) para
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manter a integridade e homogeneidade dos agrupamentos melddico-ritmicos,
propondo um estilo mais vocal e melédico, no entanto sublinhando a curva melédico
dindmica através dos movimentos pendulares arsis — thesis, constituidos por gestos
ritmicos com figuras mais curtas direcionados (tensdo) para as notas longas (distensao)

com a utilizacdo de acentuagdo timbrica nas notas longas (pontos focais/gravitacionais).

V.1.1.1. Seccado [A1] 12 frase: 5(2+3)

A Seccgdo [A1] (cf. fig. 14) é baseada num ritmo siciliano que, apesar de escrita
em 12/8, facilmente se pode discernir um duplo compasso de 6/8, de acordo com a
andlise dos impulsos focais ({ 1), o que Ihe confere uma certa regularidade que é
pontualmente interrompida pelos deslocamentos métricos assinalados (=),

proporcionando um efeito de sincopa na nota Mi (comp.9) e de hemiola nas notas D6 —

Si, Si- Sib, Sib - L4 nos compassos 10 e 11.

Figura 14 - Tomasi, Concerto, | And., Sec¢do [A1], 19 frase: 5(2+3)

Desta forma, a deslocacdo dos acentos métricos constitui um artefacto
significativo para a modelacao do fraseado, exibindo a estrutura dos respetivos acentos.
Contudo, importa notar que a sonoridade desses acentos (pontos focais) ndo deve ser
demasiado marcada, de forma a manter a integridade do caracter suave do legato no

contexto dos segmentos temporais mais longos c) e d) (cf. fig. 14) especialmente na
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terminacdo da frase que, ndo obstante se encontrar num ponto métrico forte, constitui
uma acentuagcao melddica feminina (32 menor enarmaénica do acorde de dé menor). No
entanto, ao optar-se por uma execucao que privilegie a acentuacdo do nivel hierarquico

(a), o tema tornar-se-a mais ritmico e dangante, revelando um espirito mais sincopado.

V.1.1.2. Seccdo [A1] 22 frase: 8 (4+4)

Do ponto de vista da acentuacao métrica, a 22 frase (cf. fig. 15) apresenta varios
deslocamentos métricos (DA e a apogiatura cromatica Réb no comp.14, Fa# no 29

tempo do comp.15, Mi, Sol#, Dé# e Fa # no comp.17, Sol # no comp.18, Sib no comp.19)
que conferem ao préprio tema uma instabilidade que pode ser explorada do ponto de
vista da execugdo, sugerindo suma abordagem num estilo mais dangante (swing),
sublinhando todas as dissonancias métricas de forma sensual e suave (sonoridade dos
impulsos e pontos focais) que se instalam de forma consistente no compasso 6/8,
deslocando o acento métrico do 12 para o 22 tempo(comps.16-19), cuja intensificagao,
realizada através de sequéncia ascendente para o ponto focal principal (Sib 3 no

comp.19), pode ser alvo de flexibilizacdo agdgica (accelerando).

~ o= § - F" Lo T

Figura 15 - Tomasi, Concerto, | And., Secgdo A, 29 frase: 8 (4+4)
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Do ponto de vista harmodnico, realgam-se as relagdes cromatico-enarmdnicas
entre Si menor e Mib menor e cadéncia frigia a Mi menor (Sol# - Sol i - blue note no
comp.21). A dissolucdo tonal provocada pelas relagdes cromaticas e os paralelismos
sugerem uma ambiguidade que induz o caracter sedutor e sensual da frase em
simultaneo com a instabilidade das dissonancias métricas e o0s acentos
expressivos/timbricos nas notas longas assinaladas a vermelho (acento de

duragdo/agdgico).

V.1.1.3. Seccdo [A2] 32 frase:7 (4+3)

No que respeita a frase apresentada na fig. 16, destaca-se a estrutura de 4 + 3
compassos claramente dividida com a cadéncia intermédia suspensiva (Sol M +9 no
comp.27), evidenciada pela pausa para respiracao (/uftpause) e alteracao dindmica bem
como harmonica para a subfrase de 3 compassos sucedanea(comps28-30): ré m7| Si M
e Si M7/49 (enarmonia) sobre pedal de Sol| Si M b6 sobre pedal de D6, num contexto
claramente politonal. Do ponto de vista métrico a frase caracteriza-se por uma
regularidade de acentuacdo nos primeiros tempos dos compassos projetada pelos
motivos ritmicos de siciliana. No entanto, esta regularidade pode ser diversificada
através da acentuacdo timbrica dos Sdéis # que poderdo ser interpretados como

apogiaturas sobre as diferentes harmonias que os suportam, nomeadamente: |Fa# m7|

|Si M 7/b9/ 13 |Mi M A7]|, ou seja uma progressdo Il =V — | (cf. Anexo XLVII, pp.227).

Figura 16 - Tomasi, Concerto, | And., Sec¢do [A2], 39 frase: 7 (4+3)
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V.1.1.4. Seccdo [A3] 42 frase: 4 (2+2)

g oo 7 TN

rubato e appass.

d | J

Figura 17 - Tomasi, Concerto, | And., Sec¢do [A3], 49 frase: 4 (2+2)

A 42 frase (comps.34 - 37) é delineada numa estrutura de 4 compassos (2+2), na
gual os 2 primeiros compassos se caracterizam pelas dissondncias métricas sobre os 22
e 42 tempos (comp.34) e 32 e 42 tempos (comp.35) que contribuem para uma certa
ansiedade no tempo, sugerindo um efeito de incalzando direcionado aos acentos
agobgicos/duracdo na nota Si e com a distensdo sobre Sol #. No que respeita a 22 subfrase,
o acento agégico (rubato e apassionato) pode ser estruturado segundo o nivel
hierdrquico a) no qual se dad énfase aos agrupamentos melddicos em dissonancia com
os ritmicos, de forma que os impulsos focais sucessivos animam o tempo (reforgado pelo
sinal de crescendo) e o compasso seguinte consiste na recuperacdo do tempo em
espelho (reforcado pelo sinal de diminuendo e a indicacdo cédez), como é hdbito nas
praticas interpretativas romanticas, segundo as quais as indicacdes dindmicas também

podem ter uma implicagdo agodgica.
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V.1.1.5. Seccdo [A4] 52 frase: 7 (4+3)

Figura 18 - Tomasi, Concerto, | And., sec¢do [A4], 59 frase: 7 (4+3)

Do ponto de vista hipermétrico, esta frase (cf. fig. 18) pode ser interpretada de
diversas formas, designadamente: a) 7 (4+3); b) 7 (1+3+3); c) 7 (1+4+2).; d) 7 (3+2+2).
Na versdo a) é privilegiada a curva melddico-dinamica cujo climax se opera na nota mais
aguda (L& 3) e declinacdo para a cadéncia na nota Ré 3 (harmonia baseada em
poliacordes: Sol# M/Mi M | Ré M /Mib M); na versio b) o 12 compasso tem a funcdo de
anacruse para Fa#, tendo o ritmo de siciliana também a funcdo de anacruse para os
compassos seguintes até o climax em L3a; contudo as versdes c) e d) sugerem um climax
qgue ndo acontece na nota mais aguda (acento de registo e diastematico) mas sim na
nota de chegada Rél, propondo-se uma estrutura fraseoldgica (5+2), privilegiando um
gesto mais longo e uma maior acumulagado de tensao musical. No entanto, uma versao
alternativa pode ser proposta, sublinhando todos os apoios dos 12 tempos dos
compassos, nomeadamente os 22, 32 e 42 (enfatizando o ritmo harmdnico: mim | ré#m
| Sib M A7 na 12 inversdo) e maxima tensdao no 52 compasso com o La 3 sobre harmonia
de Mib +11 e declinacdo para Ré. No entanto, a colocacdo dos impulsos focais em relagao
com os agrupamentos melddicos, sugere uma abordagem mais anacrustica relevando a
projecdo da frase desfasada dos agrupamentos ritmicos, estratégia que proporciona

uma interpretacdao mais viva do ponto de vista ritmico.
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V.1.1.6. Seccgao [A5], 62 frase: 13 (7+6)

o T T
—— N .

. — T P I —T
# i eSPress, i1

Figura 19 - Tomasi, Concerto, | And, Secgdo [A5], 69 frase: 13 (7+6)

Na ultima frase/periodo executada pelo solista na Seccdo [A] (cf. fig. 19), destaca-
se a expansao hipermétrica até 13 compassos [13: 4 (1+1+2) +3 +6 (2+2+2)]. Na sua
rearticulagao interna, realgam-se as dissonancias métricas sobre os 22s tempos (motivo
de 32 ascendente nos comps.48 e 49), criando tensdo agdgica e dindmica através da
repeticdo e variacdo do motivo de terceira (comps.48 - 50) com o seguinte ritmo
harmonico: D6 m 7 (apogiatura)/ Fa e D6 +5/7/b9 | D6 m 7/Fa e Sol m/D6 | DOm/Fa e
Solm/Dd) para o comp.51 (mudanga de harmonia: Ld m 7/9); embora a respiracdo esteja
notada entre Si e Mi, a sua deslocacdo para o inicio do arpejo subsequente (Mi m)
confere maior energia e impulso ao gesto de anacruse para o compasso seguinte (52)
no qual se situa o climax da frase (vibrato — acento timbrico) enfatizado pela harmonia
de D6 @7/Ré, prolongando-se a tens3do até ao Fa# (Fa# M/Sol), que tem uma funcdo de
ligacdo com a 22 parte da frase, através dum diminuendo apoiado sobre uma mudanca
de harmonia politonal/acorde (Fa# M/ Sol m ou Sol m A7/+11). Nos compassos
subsequentes (55-60) os impulsos focais seguem a consonancia métrica reforcada pelo

ritmo harménico que se desenvolve ao compasso: D6 # M/MiM| D6 M/Réb M | Sim/Dé6
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m | Mim/Fam | Ré m/Mi M| Fasus4/Lab |. Numa perspetiva interpretativa relacionada
com a notagado, verificamos que a colocac¢do das ligaduras refor¢a duma forma clara os
agrupamentos melddico-ritmicos (groupings) nos movimentos arsis-thesis sucessivos
que definem a projecao da frase, de ponto focal em ponto focal (a vermelho), na sua

totalidade.

V.1.2. Seccao [B] — Scherzo- Valse
Do ponto de vista macro formal, a sec¢do [B] consiste numa variagdo do motivo
ciclico inicialmente apresentado sobre a forma de ritmo siciliano que, através duma

modulagdo métrica (J.= 54 - J. =60), se transforma numa valsa com caracter de scherzo

(cf. fig.20).
Todi Valse oc=60
Lento assai I‘lll.)af-( @ g I@ mﬁ‘
o £, E— — %’ﬁ"h_'% __.'i]h'_::.:_:
- | i —
ﬂy" —

Figura 20 - Tomasi, Concerto, | And., leitmotiv

V.1.2.1. Seccgdo [B1] - 12 frase: 21 [12 (6+6) + 9 (2+2+2+2+1)]

Na seccdo [B1l], o 12 periodo demarca-se pela expansdo hipermétrica (21
comps.:78 -98) (cf. fig. 21), no entanto importa referir que a modulacdo métrica implica
uma relacdo proporcional entre o compasso de 12/8 ou 6/8 e a forma como se articula
o ritmo e o fraseado na valsa é estruturado em duplos compassos de 3/4, ou seja, 6/4
ou mesmo 12/4, conforme as quadraturas ou hipercompassos. A primeira parte da frase
caracteriza-se por um prefixo de 2 compassos (leitmotiv/anacruse), seguido de 6
compassos (2+2+2) nos quais se destacam as hemiolas (comps.80 -83) que definem as
dissonancias métricas (cuja sonoridade dos impulsos focais ndo deve ser demasiado
marcada, preservando a ligadura que privilegia o gesto musical mais longo). No entanto,
os comps.84 e 85 constituem uma ligacdo (elisdo) para uma extensao da frase (comps.84
-89) que projetam um novo arco da frase (2+2+2) até o novo acento de duracao,

dinamica, registo e diastematico (Sol 3 no comp.90), a partir do qual se efetua por elisdo
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a declinagdo da frase, através duma sequéncia hexatdnica descendente (2+2+2+2+1) até

Sol# 2 (comp.98).

66 78
Allegro d-80 Todi Valse 2:=60 |/
Be=r e
- - w1

SEPPESS 5

Q o D

Figura 21 - Tomasi, Concerto, | And., Sec¢do [B1], 19 frase: 21 [12 (6+6) + 9 (2+2+2+2+1)]

V.1.2.2. Seccdo [B1], 22 frase: 10 (4+6)

Figura 22- Tomais, Concerto, | And., Secc¢do B1, 2%rase: 10 (4+6)
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A 22 frase (cf. fig. 22) caracteriza-se novamente por uma expansao hipermétrica
(10:4+6 ou 1+3+1+4+1), na qual a 12 subfrase se define por um compasso de anacruse
(Solb lidio) que se projeta para uma dissonancia métrica (Solb - acento de deslocagdo
métrica sobre o 22 tempo do comp.106) que é replicada por hemiola; a 22 subfrase é
impulsionada pela transposicdo do gesto inicial em direcdo ao seu climax (Dé 4 no
comp.110), declinando por sequéncia descendente, articulada de 2 em 2 compassos até

Ré # 3 no comp.114.

V.1.2.3. Seccdo [B1], 32 frase: 17 [8 (4+4) +9 (4+4+1)]

- E
L ] J 1 ] 1 ] L
|

Figura 23 -Tomasi, Concerto, | And., Sec¢do [B1], 39 frase: 17 [8 (4+4) +9 (4+4+1)]

Num procedimento ja utilizado, a 32 frase (cf. fig. 22 a partir do comp.117 e fig.
23) revela uma expansdo hipermétrica de 17 compassos e a utilizacdo de hemiolas (3
compassos de 3/2, entre os comps.117 e 122, nos niveis hierarquicos a) e b) criam
instabilidade e variedade ritmica na estrutura frasica mais regular (4+4), sendo o ultimo
compasso (124) uma ligacdo em anacruse para a 22 subfrase que reintroduz o processo
de hemiola no comps. 125 e 127, constituindo uma ligacdo (em anacruse — comp.128)
para uma nova subfrase mais regular do ponto de vista ritmico (4 compassos de 6/4 —
nivel hierdrquico b). Desta feita, as hemiolas estdo notadas com o acento (=), o que
induzird uma articulacdo um pouco mais definida (em contraste com a articulagdo da

frase anterior em portato).
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V.1.2.4. Seccdo [B2], 42 frase: 10 [4(2+2) +6 (2+2+2)]

A frase apresentada na fig. 24 caracteriza-se pela regularidade hipermétrica,
segundo a qual a agregacao de 2 em 2 compassos reforca a percecdo dum compasso de
6/4 (ou seja a alternancia entre um compasso de acentuacdo forte e outro de
acentuacao fraca, conforme o nivel hierarquico b) e a colocagao dos impulsos focais
alternados ({4 1 thesis — arsis), que se repete na pequena extensdo hipermétrica de 8
para 10 compassos (efetuada por elisdao no comp.140, dando origem a uma sequéncia
melddica de 4 compassos), cuja nota final (Mi 3) constitui o climax da frase (terminagdo
masculina). Em paralelo, a regularidade ritmica do tema ¢é contrastada pelo

acompanhamento politonal em hemiola.
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Figura 24 - Tomasi, Concerto, | And., Sec¢do B1, 42 frase: 10 [4(2+2) +6 (2+2+2)]

V.1.2.5. Seccdo [B3] — 52 frase: 10 [2 + 8(2+2+2+2)]

Na frase que inicia a seccao [B3] (cf. fig. 25) é utilizado um prefixo (comps.151,
152) constituido pelo leitmotiv, com a fungao ritmica de anacruse para o comp.153,
onde se situa o acento estrutural (thesis) da frase, a partir do qual se desenrola uma
estrutura regular (8 compassos) articulada de 2 em 2 compassos (6/4) (niveis
hierdrquicos b e c) até a sua cadéncia (comp.159). No entanto, no nivel hierarquico a)
sobressaem as dissonancias métricas (hemiolas assinaladas a vermelho) que poderdo
ser executadas com uma articulagio mais acentuada de forma a enfatizar esta
instabilidade métrica (2:3); por conseguinte, torna-se uma opg¢ao interpretativa destacar
os ritmos da superficie meldédica (segmentos a) ou entdo optar por uma execuc¢do que
privilegie uma acentuacdo mais de acordo com os segmentos b) e c¢), nos quais o efeito
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da hemiola sera necessariamente mais atenuado, favorecendo assim o movimento

pendular dum compasso 6/4.

Figura 25 - Tomasi, Concerto, | And., sec¢@o B3 - 59 frase: 10 [2 + 8(2+2+2+2)]

V.1.2.6. Seccdo [B4] — 62 frase: 14 [5 (2+3) + 6 (2+2+2) +3 (2+1)]

Figura 26 - Tomasi, Concerto, | And., Sec¢do [B4], 62 frase: 14 [5 (2+3) + 6 (2+2+2) +3 (2+1)]

Nesta seccdo (cf. fig. 26), a expansdo hipermétrica da frase e a assimetria da
articulacdo da sua estrutura interna, 14 [5 (2+3) + 6 (2+2+2) +3 (2+1)], é claramente
demonstrada nos agrupamentos subjacentes aos niveis hierdrquicos b) e c), que

implicam um movimento do fraseado que expresse os movimentos internos de arsis-



thesis em direcdo as notas longas (acentos de duragdo, métrico e harmdnico/modal: Ré#

3, Sib 2, Do# 3, Sib 2, que constituem os pontos focais da frase, assinalados a vermelho,
evidenciam a natureza da linguagem politonal/modal da obra). A extensdo hipermétrica
é realizada pelo processo de elisdo, segundo o qual a ultima nota dum membro de frase
constitui simultaneamente a primeira nota do membro seguinte.

A segunda parte da frase (comps.172-177) articula-se numa sequéncia modal de
2 em 2 compassos em direcdao ao climax na ultima nota La# 3, atingido através dum
processo de hemiola, conforme representado no nivel hierdrquico a) (partir do n2 de
ensaio 22). Por outro lado, no nivel interpretativo, apercebemo-nos que a estrutura
interna da frase em trés subfrases (5+6+3), corresponde também a uma variagdo
progressiva do caracter, designadamente: os primeiros 5 (167 -172) impelem para uma
execuc¢do mais suave e sensual (evidenciando as altera¢des cromaticas — blue notes); a
sequéncia modal (comps.172 - 177) um pouco mais articulada e decidida e finalmente o
apogeu da frase nos ultimos trés compassos (marcato, acentuando as hemiolas com o

apex na ultima nota (L4 # 3): terminagdo masculina.

V.1.2.7. Secgdo [B5] - 72 e 82 frases - 18: 10 [2+8(4+4) +8(2+2+2+2)]
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Figura 27 - Tomasi, Concerto, | And., Seccdo [B5], 79 e 82 frases: 18: 10 [2+8(4+4) +8(2+2+2+2)]

Esta seccdo (cf. fig. 27) assume uma funcdo de transicdo e revela uma expansao
hipermétrica derivada dum processo de elisdo entre a 12 frase [10: 2 (prefixo leitmotiv)+
8 (4+4)] com a culminacdo no D6 4 (comp.194), que constitui a 12 nota da 82 frase
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(comps.192 - 199) [8 (2+2+2+2)] caracterizada por uma fragmentacdao melddica
(contorno diastematico angular, separado por pausas, exibindo uma ambiguidade
tonal/modal com a sequéncia de 72as maiores separadas por 42s perfeitas — contetdo
intervalar do leitmotiv). Por outro lado, destacam-se também a profusdo de impulsos
focais descendentes sucessivos (), que conferem a sec¢do um cardcter bastante
marcado, acentuado e afirmativo do ponto de vista retérico. Tradicionalmente, o inicio
da frase é interpretado num tempo mais lento, iniciando um acelerando na sequéncia

(n223 de ensaio) com crescendo até ao con moto.

V.1.2.8. Seccdo [B6], 92 frase: 14 [5 (2+3) +9 (2+2+2+2+1)]

Figura 28 - Tomasi, Concerto, | And., Sec¢do [B6], 99 frase: 14 [5 (2+3) +9 (2+2+2+2+1)]

No inicio desta frase (cf. fig. 28) é replicado o processo de prefixo através de
anacruse com o leitmotiv (2 compassos), bem como a expansao hipermétrica através de
elisdo (5+9) que se justapée numa sequéncia cromatica (Si, D6, D6 #, Ré, Mib, Mili , F4),
coincidente com os pontos focais da frase — concatenacdo de acentos agodgicos,
harmonicos e métricos do material tematico (modos/escalas), numa progressdo da
curva melédico-dindmica cuja culminacdo se efetua na uUltima nota da frase (acentuacao
métrica, articulagdo, dindmica, harmdnica/modal no comp.214). A semelhanca da

seccdo [B4] (cf. fig. 26), o caracter/articulacdo é iniciado de forma suave e expressiva,
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transformando-se progressivamente na dinamica e na articulagao (staccato) até ao

climax da frase (comps.210 - 214) com acentos (marcato).

V.1.2.9. Coda

AL 21687 b1 ] 1 ]

Figura 29 - Tomasi, Concerto, | And. Coda
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Figura 30 - Tomasi, Concerto, | And., Coda (Redugéo Piano)

Na pequena coda (cf. fig. 29) sdo recuperados o leitmotiv e o motivo de siciliana,
nos quais o cromatismo é o seu traco melddico mais distintivo, sublinhando-se uma
atmosfera etérea, sugerindo ndo sé a conclusdo do | andamento, mas também uma
transicdo para o 22 (embora ndo haja um atacca). Do ponto de vista harmodnico, a
ambiguidade tonal/modal é bastante relevante e as progressdes sdo efetuadas segundo
o principio do paralelismo cromatico, nos quais os intervalos harmdnicos de 42
aumentada e 72 maior prevalecem, exibindo a verticalizagdao do conteddo melédico do
leitmotiv (Sol#, La, D6#, Ré) transposto e com inversdes (cf. fig. 30). Por conseguinte, o
ambiente musical nostalgico requer uma execuc¢ao muito doce da articulagdo e uma
sonoridade velada sugestiva do Il Andamento (nocturne), justificando-se a cadéncia
suspensiva (harmonia de Fa# -Sol- D6- Réb derivada do leitmotiv) que promete uma
conexdo cromatica com a 12 nota do Il andamento D& (blue note) - Réb (Il

andamento).
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V.2. 1l Andamento (Nocturne)

V.2.1. Secgdo [A]

Do ponto de vista macro formal, o 22 andamento consiste numa forma terndria
lied [A, B, A’], na qual se distinguem dois leitmotive: um novo (cf. fig. 31) caracterizado
pela sua estrutura melddica pentatdnica que depois se expande numa estrutura
octaténica (diminished scale na nomenclatura jazzistica) e o exposto no primeiro

andamento, transformado ritmicamente ao estilo blues (cf. fig. 32).

andante «:= 60
. 2 L L= — | _
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i — = ——— 1 1 7;77'_17”7 =
P mollo espress. '

Figura 31- Tomasi, Concerto, Il And., leitmotiv 2

o \_"Enurchnéhw p
Figura 32 -Tomasi, Concerto, Il And. leitmotiv 1

V.2.1.1. Seccdo Al -—14 (3+2+4+5)
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Figura 33 - Tomasi, Concerto, Il And., Sec¢do [A], 19 frase: 14 (3+2+4+5)

A Seccdo [A1] caracteriza-se, no acompanhamento, pela regularidade ritmica,
sugerindo eventualmente a imitacdo duma bateria de jazz no contexto dum combo
imaginario que acompanha o solista. No que respeita ao ritmo harmadnico é bastante

lento, o que promove uma sensacdo de tranquilidade e imponderabilidade
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(compensada pelo ritmo do arpejo) e por outro lado, a ambiguidade harmaénica (bitonal)
(cf. Anexo XLVIII, pp.228).

Neste contexto destaca-se sobremaneira a importancia da colocacdo dos
impulsos focais de forma a clarificar a expansao da hipermétrica e especialmente a
estrutura interna da frase (14: 3+2+4+5) (cf. fig. 33). Considerando a natureza do
andamento (nostdlgico e misterioso) e a utilizagdao de figuras longas que reforcam a
sensacdo suspensiva do tempo, os impulsos focais terdo de ser colocados e executados
em periodos mais curtos, de forma a potenciar todos os movimentos arsis-thesis que
clarificam a direcdo do fraseado, garantindo assim a sua consisténcia no que respeita ao
fluxo de ar e a conexdo das notas (sostenuto e legato).

Mais uma vez se destaca a importancia dos acentos agodgicos (duracdo),
coincidentes na sua maioria com os acentos métricos que constituem os pontos focais,
para os quais converge a forga de atragdo gravitacional do movimento melddico-ritmico,
mesmo nas situagdes em que existem impulsos focais ascendentes sucessivos ( * ).

Na acumulagdo de acentos agogicos e métricos, converge também o acento

timbrico (sugerido pela indicagdo molto expressivo e a relagdo enarmadnica entre Réb e
Dé# - nota eixo do tema) realizado através do vibrato, que deve ser lento e subtil (de
acordo com ambiente musical sugerido), criando uma forma sonora e direcdo para os
incisos ritmicos. Do ponto de vista harmodnico, destaca-se a coloracdo que a nota Do#

pode assumir de acordo com as harmonizagdes (cf. Anexo XLVIII, pp.228).

V.2.1.2 — Seccdo [A2]: 8 [4(3+1) + 4 (3+1)]; 5 (2+2+1)

Esta atracao do fraseado torna-se ainda mais evidente quando na frase seguinte
(cf. fig. 34), Tomasi utiliza o processo de diminuicdo ritmica (relacdo 2:1) sugerindo uma
aceleracdo “aparente” do tempo, de forma a intensificar a energia da curva melddico-
dindmica em direcdo ao ponto focal onde se acumulam os acentos de registo,
diastematico, dinamico, métrico e estrutural na nota Ré 4 (comp.25), precedido dum
ritenuto composto através da dilatacdo do compasso (5/4), criando ainda maior tensio
até o cume melddico e terminag¢do masculina.

Por sua vez, a 22 frase (comp.29) aparenta ser a continuacdo do climax anterior,

reforcado pela aumentacdo ritmica do leitmotiv e pela dissonancia métrica indireta
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(tercina de seminimas), onde se acumulam impulsos focais ascendentes sucessivos e a
expansdo métrica (compasso 5/4), que confere ao D6 # (comp.32) um acento agdgico e
harmadnico prolongando a tensdo dindmica da frase, a partir da qual se efetua a sua

desinéncia até Do# 2 (comp.34).

\
16 @ 1 @ ‘:Eourciini___‘1

Figura 34 - Tomasi, Concerto, Il And., Secgcdo [A2], 19 e 29 frase: 8 [4(3+1) + 4 (3+1)]; 5 (2+2+1)

V.2.2. Seccao [B]
V.2.2.1. Secgdo [B1] -9 (4+4+1)

35 o=t b . 1 nnn
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Figura 35 - Tomasi, Concerto, Il And., Sec¢do [B1],"Blues" 9 (4+4+1)
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Como descrito anteriormente, a seccdo [B1] caracteriza-se pela utilizacdo do

leitmotiv 1 transformado do ponto de vista ritmico ao estilo jazzistico de blues, o que

pressupde alguma flexibilidade ritmica inerente (.0 =1 3?), de forma a suavizar a

execugdo do ritmo pontuado, tornando-o mais relaxado e tranquilo de acordo com o
género e ambiente musical sugerido, especialmente nos niveis hierarquicos a) e b) (cf.
fig. 35), onde se concentram todos os pequenos impulsos (arsis) (a vermelho), que
projetam ritmicamente o tema. Do ponto de vista melédico, os meios-tons cromaticos
que constituem o leitmotiv também poderado interpretados de forma um pouco mais
arrastada (glissé), como se tratasse dum bend, (executar as notas de forma aproximativa
baixando a sua afinacdo). Neste contexto, as notas alteradas descendentemente (4), ou
seja, as blue notes, podem ser objeto duma acentuacgdo expressiva (patética) através do
seu alongamento (acento agdgico) e/ou acento timbrico (vibrato), quer coincidam com
o acento métrico e/ou ritmico e, especialmente, quando constituem dissonancias
métricas/harmonicas.

No que concerne a estrutura interna das frases, a organizacdo dos gestos
musicais movimenta-se de 2 em 2 compassos (na primeira subfrase, comps.37 e 38, os
compassos impares sao de acentuacado leve e os pares de acentuacao forte, reforcando
o cardcter anacrustico do leitmotiv), com expansao diastematica e de registo, formando
dois arcos semelhantes, sendo o segundo uma expansdo intervalar do 12 (nivel
hierdrquico c). Na 22 subfrase (comps.39 e 40), o gesto melddico ascendente é
intensificado através dos impulsos focais ascendentes sucessivos para o acento de
registo (D6 4 — comp.42), no entanto a sua energia pode ser prolongada, evitando o
habitual diminuendo nos movimentos melddicos descentes, com o objetivo de valorizar
do ponto de vista dinamico o D6 3 (dissonancia métrica com acento de duragdo sobre o
22 tempo do comp.42),que funciona como nota pivot, a partir do qual se desenvolve
com um impulso focal secundario ( a ) a declinagdo da frase, através duma sequéncia
harmadnica descendente, cuja acentuacgdo (nivel a) sugere 3 compassos de 2/4 (comps.43
e 44), expandindo a frase até a cadéncia (Do# 2).

V.2.2.2. Seccdo B2 (leitmotiv1e 2)

De forma recorrente, Tomasi emprega na estrutura das frases um compasso

(constituido pelo leitmotiv) que tem uma fun¢do anacrustica, dissociando o acento
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estrutural do 12 compasso para o 22 e assim sucessivamente, ou seja, 0S COMpPassos
pares constituem os acentos fortes ritmicos e métricos no contexto da hipermétrica,
facto que é observavel na organizacdao dos agrupamentos no nivel hierarquico a). Por
outro lado, as dissonancias métricas indiretas (tercina de seminima) projetam a métrica

interna do tema, como se tratasse dum compasso de 2/2.

50
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Figura 36 - Tomasi, Concerto, Il And., sec¢do [B2] 13 [4+ 9(4+5)]

Na estrutura hipermétrica da frase (cf. fig.36): 13 [4+ 9(4+5)] ou [1+6 (2+2+2)+6
(2+2+2)], observam-se processos ritmicos de elisdo ou justaposicdo, como é o caso da
nota Fa# (comp.57) que é ao mesmo tempo a nota de chegada (acento métrico, ritmico
e harmonico — blue note) e de partida para a intensificacdo da curva melddico-dinamica,
através da repeticdo e transposi¢cdo do motivo de arpejo e contracdo métrica (3/4) com
aumentacdo ritmica até a culminacdo da 22 subfrase (Do# 4, comp.60) e declinacdo
cadencial até Ld 2 (comp.61); podendo sugerir outra estrutura hipermétrica [1+6
(2+2+2)+6 (2+2+2)] conforme proposto no nivel hierdrquico d), facto que implicaria uma
respiracdo mais dissimulada e rapida entre o Ré 4 e Ré 3 (comp.55), de forma a manter
a integridade do arco frasico até a nota F4 # 3 (comp.57). Do ponto de vista da
articulacdo individual das notas, observa-se também uma gradacdo deste o tenuto
ligeiramente acentuado (—) até um pouco mais pesante e stentato ( > ), sugerindo uma
execucdo mais sildbica (nota por nota) que, no entanto, ndo deve comprometer a
direcdo dos gestos em anacruse, pelo que a articulacdo deve ser mais alongada e menos

direta, ou seja com um caracter mais sustentado.
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V.2.3. Secgdo [A’] (Coda) 10: [7 (3+4) +3 (1+2)]
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Figura 37 - Tomasi, Concerto, Il And., Secgdo [A’] Coda 10: [7 (3+4) +3 (1+2)]

Na coda (cf. fig. 37), o 22 leitmotiv é sujeito de novo a uma variagao ritmica
(diminuicao) que favorece uma colocag¢do dos impulsos focais mais distanciada entre si,
criando tensdo métrica desfasada das barras de compasso, que sdo compensadas um
acompanhamento mais regular do ponto de vista ritmico e harmodnico (cf. Anexo XLIX,
pp.229). No que respeita ao arco da fraseologia, o climax ocorre com impulsos focais
descendentes sucessivos sobre a nota Réb 4 (nota eixo, por vezes apresentada Do#)
sobre o segundo tempo do comp.69 (acento por deslocamento métrico refor¢cado pelos
acentos agogico, registo, diastematico e dindmico), a partir do qual é feita a declinacdo
da curva melédico-dindmica, sempre com o gesto de anacruse de 3 colcheias e
expandido com as seminimas para a cadéncia final sobre a nota D6 3 (92 do acorde de
Sib menor), que lhe confere um cardcter suspensivo (a semelhanca do final do |

andamento).

V.3. lll Andamento - Tambourin

Numa perspetiva macro formal, o 32 andamento demonstra uma estrutura
semelhante a uma forma Rondé [Al, B1, A2, B2, A3, C, A4, A5, A6] na qual as
transformacdes/variacbes do leitmotiv 1 sdo exploradas essencialmente ao nivel
harmdnico/melddico, através da transposicdo modal/tonal e ao nivel do caracter

através da articulacao.
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V.3.1. Seccdo [A]

V.3.1.1. Seccdo [A1] 7 (3+3+1)

No que respeita a andlise tematica, observa-se a reafirmag¢ao do motivo ciclico
gerador da obra, porém a sua estrutura intervalar encontra-se transformada pelo modo
pentatonico (Ré-Mi-Sol-La-Dd) que constitui simultaneamente a base da harmonia
(interpenetracao dos eixos vertical e horizontais). Enquanto no primeiro andamento, o
leitmotiv é construido com base numa balada que evolui para uma siciliana e uma valsa,
predominando um caracter mais suave e melancdlico, no Il andamento verifica-se que,
através da articulacdo e da filtragem modal, adquire um caracter mais dancante e vivo
(Allegro giocoso) inspirado na danca tambourin??, numa sugest3do a estética neocldssica.
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Figura 38 - Tomasi, Concerto, Ill And., Sec¢do [A1] 19 frase: 7 (3+3+1)

Numa analise relativa aos impulsos focais (cf. fig. 38), podemos discernir que,
através dos agrupamentos ritmico-melddicos sugeridos nos niveis hierarquicos a) e b),
a estrutura em anacruse predomina, criando uma acentuag¢do métrica sobre o 32 tempo
(4/4) ou no 29, se interpretarmos esta danca alla breve, abordagem que evidencia de
forma mais clara as dissonancias métricas (=). Contudo, o comp.12 pode constituir um
elemento de dissolucdo do acento métrico anterior, criando variedade e interrompendo

a expectativa, sublinhando o nivel hierdrquico a) de forma a dar relevo a outro padrdo

2 Tambourin, de origem provencal, é uma danga popular viva, saltitante, escrita em compasso bindrio
(4/2, 2/4 ou 4/8), com anacruse, de forma bindria com repeticbes (cada sec¢do é constituida por 4, 8 ou
12 compassos); particularmente em voga no séc. XVIIl. Na versdo provengal, o musico toca a vez uma
pequena flauta de bisel de 3 orificios com a mdo esquerda e um pequeno tambor que percute com uma
baqueta na mdo direita em cada 12 tempo do compasso. Montalembert (2010:1185).
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de acentuagdo ao nivel da colcheia, ou seja 8/8 (3+2+3) (hemiola). Por outro lado, a
presenca frequente da acentuagdo (>) ndo deve adquirir um peso sonoro/métrico
excessivo (nota a nota — stentato), evitando a dissolucdo dos movimentos arsis-thesis
(com o intuito de preservar o movimento temporal mais longo presente nos segmentos
c) e d), especialmente quando existem impulsos focais ascendentes sucessivos
(seminimas no comp.14), cuja fungdo é criar tensao para o final acentuado da frase no
Mili 3 (comp.15), como se toda a frase fosse uma anacruse, cuja culminagdo da curva

melddico-dinamica (numa estrutura frasica de 6+1) converge para a ultima nota

(terminacdo masculina).

Figura 39 - Tomasi, Concerto, Ill And., Sec¢Go[A1] 29 frase 5 (4+1); 39 frase 4

Na segunda frase da seccdo [Al] (comp.19), o leitmotiv inicial sofre uma
transformacdo mais profunda, com a retrogradacao do ritmo, ou seja a nota de chegada
(valor longo) torna-se em ponto de partida, no entanto o motivo nao perde a sua
caracteristica anacrustica (conforme os impulsos focais demonstram na fig. 39),
assumindo um cardcter mais contrastante expressivo/cantabile (articulacio em
portato), mantendo uma maior regularidade (consonancia métrica de 2/2), destacando-
se as transposicdes cromaticas dos modos que lhe conferem um espirito marcadamente
humoristico. Na terceira frase (comp.27 -leitmotiv original), é particularmente
significativa a forma como os grupos ritmicos em anacruse, criam instabilidade métrica,

sublinhando a energia dos deslocamentos métricos, em especial no desfasamento da
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hemiola de 8/8 (3+3+2) no comp.28, dissolvendo a percecdo métrica do compasso

escrito.

V.3.2. Secgdo [B]

V.3.2.1. Seccdo [B1] 8 (3+5)

A seccdo [B1], caracteriza-se pelo contexto politonal (no acompanhamento
estruturado em camadas polifénicas com tonalidade diferentes em movimentos
paralelos cromaticos), no qual o solista interpreta algumas escalas/modos que, do ponto
de vista narrativo, procuram encontrar algum ponto de estabilidade tonal/ modal que
parece nunca ser alcangado, em contraste com a regularidade ritmica expressa na fig.
40, interrompida no final da frase com o gesto cromatico em sincopa que é finalizado

pela orquestra.

Figura 40 - Tomasi, Concerto, Ill And., Sec¢do(B1] 8 (3+5)

V.3.3 Seccdo [A2] - 11 (3+3+5)

A Seccdo [A2] (cf. fig. 41) é marcada por um pequeno desenvolvimento motivico
sobre a inversao do leitmotiv e o seu perfil original, conservando sempre a sua
caracteristica anacrustica, ou seja o tempo acentuado é sempre o 32 tempo ou o
segundo (conforme seja4/4 ou 2/2 ou 2/4), onde se acumulam os acentos de deslocacdo
métrica, duracao, registo, diastematico, dinamico e articulagdo, numa estrutura interna

da frase com expansdo hipermétrica de 11 compassos (3+3+5), cujo perfil dindmico
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aponta para um grande gesto de anacruse, através de repeticdes consecutivas do

material tematico num contexto de contragcdo métrica (2/4), até a nota final da frase

(D6# sobre acordes de Ré#f m e Mib M).

R s
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O (3 2 - [
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Figura 41 - Tomasi, Concerto, Ill And., Sec¢do [A2] 11 (3+3+5)

No prosseguimento da sec¢do [A2] (cf. fig. 42) é reapresentado o leitmotiv na
versao mais expressiva, cantabile (como anteriormente no comp.19), cuja interpretacao
alla breve favorecera a expressao desse carater, enquanto na metade subsequente da
sua frase, a execucdo a seminima revela de forma mais eficaz a transformacdo para
marcato,, acentuado, notada através da subita mudanca de articulagdo (>) ao qual se
junta a contracdo métrica (3/4) no final de frase, que lhe confere sempre algum grau de
urgéncia ou acelerando para o seu final acentuado na nota mais aguda (Sol 3 no
comp.63), reforcado pelo ritmo harmoénico em movimento cromatico paralelo no
compasso anterior: Sim/Solm, La# m/Sol# m, L4 m. Apds o n2 13 o leitmotiv reaparece
de forma acentuada e a projecdao da curva melddico-dindmica converge na nota mais
aguda: Sib 3 (comp.68), com declinacdo mais expressiva e suave ao nivel da articulacdo,

dinamica e métrica (finalizacdo feminina em posicdo métrica acentuada no comp.69).
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Figura 42, Tomasi, Concerto, Ill Andamento, Secgdo [A2] 19 frase 5 (2+2+1); 29 frase 5(2+3)

V.3.4. Seccao [B2]

Figura 43- Tomasi, Concerto, Il And., Secgdo [B2]

A seccdo [B2] (cf. fig. 43) constitui um exemplo claro sobre o que aparentemente
é igual (Si edlio — dé m — Si M; Dé# edlio- Ré m - DoO# m), mas a simples colocagcdo dum
acento pode modificar o perfil duma frase, nomeadamente, a dissondncia métrica
através de articulagdo no D6 3 - comp.74), em contraste com as consonancias métricas

da frase posterior.
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V.3.5. Seccao [A3] 9 [4 (2+2) +5 (2+2+1)]

Utilizando o processo de transformagdao tematica, através de transposi¢do
modal/cromatica e a inversdo melddica com aumentagdo, a secgdo [A3] (cf. fig. 44)
apresenta o tema ciclico com dois caracteres opostos entre si. Na 12 subfrase (comps.81-
84) com um caracter ritmico, vivo e scherzando (>) valorizando os segmentos de nivel
a), onde prevalece a repeticdo dos gestos ritmicos em anacruse enquanto motivo
gerador da frase, distendendo-se de seguida na 22 subfrase (comps.85 — 89) com o
processo de aumentagdo (com impulso ritmico alla breve), num caracter mais cantabile,
através de gestos musicais mais longos (conforme segmentos c e d) que projetam a
curva melddico-dinamica da frase para os acentos agdégico, métrico, registo e

diastematico que se acumulam no D6 4 (comp.89) e terminacdo feminina no D6 3.

Figura 44 - Tomasi, Concerto, Ill And., Secg¢bo [A3] 9 [4 (2+2) +5 (2+2+1)]

V.3.6. Seccdo [C] 13 [6 (2+2+2) + 7 (2+5)]

Na seccdo [C] (cf. fig. 45), aparenta uma clara intencdo do compositor para
desacelerar o tempo, em contraste com o padrdo do ostinato em ritmo de 8/8 (3+3+2)
dos 4 compassos anteriores (com moto) apresentado pela orquestra. Essa distensao,
pode ser realizada fraseando alla breve valorizando, por um lado, a dissonancia métrica
sobre o 22 tempo (apoiando o movimento de anacruse Fa# - La# nos comps.93 e 95) e
garantido a coeréncia das pequenas subfrases de 2 compassos - segmentos b) e c). Na

22 subfrase (comps.99 — 105), através da colocacdo dos impulsos focais, podemos
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observar que o espac¢o para o fraseado (curva melddico-dindmica) se expande, em

especial a anacruse (prefixo -leitmotiv 1 nos comps.99 e 100) para os pontos focais nas

notas longas (acentos agogicos), criando um caracter mais majestoso e largo (cf. fig. 45).

Figura 45 - Tomasi, Concerto, Ill And., Sec¢do [C] 13 [6 (2+2+2) + 7 (2+5)]

V.3.7. Coda [A4, A5, A6]

Na seccdo da Coda [A4, A5, A6], o leitmotiv é apresentado sucessivamente,
assinalando as assimetrias no contexto hipermétrico, bem como a profusdo das
dissonancias métricas. A alteracdo de tempo (con moto) a utilizagcdo do leitmotiv em
ritmo de colcheias, as dissondncias métricas sucessivas, através das sincopas, suscitam
um caracter ainda mais urgente no tema, cuja funcao formal aparenta consistir num

grande gesto de anacruse que se precipitara para o final da obra (cf. Anexo L, pp.230).
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Capitulo VI: Enrique Crespo. Improvisation Nr. 1 fiir Posaune Solo (1983)

No contexto das obras de inspiracdo jazzistica destaca-se a Improvisacdo N2 1
para trombone solo escrita pelo trombonista, compositor e membro fundador do grupo
German Brass, Enrique Crespo. Numa abordagem geral, esta obra articula-se no ambito
macro formal numa estrutura binaria [A, B, A’, B’], na qual as sec¢bes [A, A’] sdo
preferencialmente recitativos, cuja interpretacao é mais livre e sujeita a uma maior
variagdo agdgica/flexibilidade ritmica e as sec¢Bes contrastantes [B, B’] de caracter
dancante/ ritmico sdo mais estdveis no plano agdgico, contudo destaca-se a
irregularidade da sua estrutura métrica em 7/8 com fortes influéncias do jazz e da
musica afro-cubana, baseada no padrdo de acentuacao heterométrica e hemiola: 3+2
ou 2+3 (ritmo de clave). No plano micro formal, a obra é constituida por trés motivos
temadticos a partir dos quais o discurso musical é gerado, nomeadamente: leitmotiv 1
(timbre: vibrato, glissando, bisbigliando); leitmotiv 2 (cromatico com func¢do cadencial
(K); leitmotiv 3 (pentatdénico — harmonia em 43s — quartal harmony) (cf. Anexo LI,

pp.232).

VI.1. Secgdo [A] (comps.1- 18)

Nesta seccdo sdo apresentados separadamente os motivos geradores do
discurso musical, demarcados por gestos e frases musicais curtas, onde se realgam os
processos de repeticdo e sequenciacdo, cuja interpretacdo deve ser baseada pelo
principio da variedade agdgica e dinamica de forma a criar interesse na expressao dos
motivos.

VI.1.1. Subseccdo [al], 12 frase: 3 (1+2)

| - Gy —~ FREE)
N Slide vibrato presto lunga

R VeV AY ™
p —~——___ SIS

Figura 46 - Crespo, Improvisagdo, Secgdo A, 19 frase: 3 (1+2)
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O primeiro motivo (vibrato/glissando, comp.1, cf. fig. 46) constitui em si mesmo
um gesto dinamico, timbrico e agdgico, com o propdsito de proporcionar uma
direccionalidade e flexibilidade ritmica (tratando-o como uma anacruse/arsis para a
reverberacdo do som), apds o qual é introduzido o motivo cromatico (comp.2) que
também possui uma caracteristica anacrustica para o 32 tempo (perfil diastematico
ascendente — aceleragao), seguida de um ritenuto escrito (em aumentacdo e inversao
melddica: movimento diastematico descendente - desaceleracdo) com os impulsos
descendentes sucessivos (como se tratasse de 3 eventos acentuados progressivamente
-thesis), privilegiando a estrutura ritmica associada ao nivel hierdrquico b); por outro
lado a repeticdo em pianissimo, pode ser entendida como uma distensdo agdgica (efeito

de eco - mais tranquilo).

VI.1.2. Subsecgdo [a2], 22 frase: 5 (2+2) +1

|f nool - - l
a3
ﬁ - Q :: ‘ﬁw
) e e TN | = - |
L2 [ ) [ 1 1

a| ] 1 ] 1 ] 1 1 1 ] |

L1 H ||_|II_|I_||_II_II_II_II_II_I

Figura 47 - Crespo. Improvisagdo N2 1, Seccdo A, 29 frase: 5 (2+2) +1 (comps.4 -8)

Na 22 frase (cf. fig. 47) com a estrutura hipermétrica: 5: (2+2) + 1, ao optarmos
por uma interpretacdo alicercada sobre o nivel a), obter-se-a um perfil melddico mais
marcado pela acentuagdo presente neste nivel, que destaca, do ponto de vista sonoro
0s pequenos ritmos internos e os movimentos diastematicos inerentes, contudo, se a

abordagem for mais ampla do ponto de vista temporal (nivel c), os acentos de registo e

diastematicos (Sol 3, Lab 1, D6 4, comp.4) terdo uma acentuacdo métrica e de articulacao
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mais leve, de forma a sublinhar o gesto de anacruse nao acentuado no inicio e convergir
a energia dinamica e métrica sobre a nota mais aguda (D6 4 ponto focal/ictus),
unificando todo o movimento anterior através da articulagdo e do gesto dinamico.

Um aspeto interessante sobre a flexibilidade ritmica subjacente ao processo de
repeticdo/transposicdo é o facto que, respeitando os agrupamentos melddicos da
sequéncia cromatica desfasados da estrutura ritmica (a), podemos obter um pequeno
acelerando, através das dissonancias métricas, até ao novo ponto focal (Sol 3 no comp.5,
deslocamento métrico com acento agdgico), a partir do qual a frase é declinada com
motivos de tons inteiros (comp.6) que criam um dissolugcdo métrica do padrao ternario,
transformando-o num bindrio (nivel b). Este gesto que tem uma dimensdo dinamica,
apresenta simultaneamente uma dimensdo timbrica que reside num glissando suave
(against the grain?®), no qual se deve evitar a acentuac¢do excessiva dos impulsos focais
descendentes sucessivos, resultantes do padrao melddico (binario — nivel b), seguindo
desta forma o nivel hierarquico d), finalizando de forma ndo acentuada. No sentido de
manter a integridade da frase/ligaduras, revela-se a importancia da flexibilidade ritmica
em cooperac¢do com a gestdo do fluxo de ar, ou seja, a consisténcia do segmento e) que

corresponde a totalidade da frase.

VI.1.3. Subsecc¢do [a3], 32 frase: 10 [6 (2+2+2) + 4 (3+1)]

No contexto da 32 frase (cf. figs. 48 e 49), existe uma clara distincdo motivica
(ndo sé pelo ritmo e organizacdo intervalar), mas pelas indicacGes agdgicas e de
articulagdo, na qual se destaca a elisdao entre motivo pentatdnico e cromatico, no qual a
orientagdo do fraseado tem uma forte caracteristica anacrustica (inicios ndo acentuados
direcionados para o final do motivo/frase). Na elisdo dos motivos/frase, a nota Fa # 1
(comp.10) constitui a nota pivot, com transformacdo timbrica e dinamica, para o
ambiente tranquilo, no qual o motivo com apogiaturas cromaticas constitui uma
oportunidade de flexibilidade ritmica e agdgica (uneven eights ou inégal — divisdao
desigual das colcheias), em direcdo ao acento métrico e dinamico (fp no D6 3, comp.12),

evitando desta forma o isocronismo das colcheias no nivel a).

B Against the grain — movimento melddico rapido em legato no qual a vara se desloca em movimento
contrario ao perfil diastematico.
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Figura 49- Crespo, Improvisagdo N2 1, Sec¢éo A, 39 frase 10 [6 (2+2+2) + 4 (3+1)]. (comps. 9 -18)

Na 292 frase (anacruse para comp.13), os processos de elisdo entre motivos sdo
repetidos, criando um forte contraste de caracter (tranquillo em oposicdo con fuoco)
entre as pequenas subfrases de 2 compassos, destacando-se sobremaneira a
flexibilidade ritmica nas repeticdes/transposicdes (acentos expressivos/dissonancia
harmodnica-apogiatura — Sol, Dé#, Réb, Sol), e a caracteristica anacrustica dos motivos
gue impelem as frases para o seu final acentuado, por vezes com desloca¢cdes métricas
(=), nomeadamente: Sol 3 (comp.13), Réb3 (comp.16), Réb 2, Sib 0 e F4 1 (comp.17);

noutra dimensdo o relaxamento/declinacdo da frase é efetuado através da aumentacéo
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e com a inser¢do do motivo cromatico, novamente com uma fun¢dao cadencial (K)
(impulsos focais descendentes sucessivos), cuja centro tonal aparenta ser a nota La 0

(comp.18).

VI.2. Secgao [B]

De acordo com a nomenclatura de acentuagao métrica proposta por Cooper e
Meyer (1960): [ __] - acentuado/forte, (a vermelho) e [—] sem acento/fraco, (azul) (cf.
fig. 50), observa-se que ao utilizar um compasso heterométrico de 7/8, suscita alguma
ambiguidade na forma de acentuacdo, podendo variar em segmentos ternarios e
bindrios, caracteristica que confere um espirito marcadamente sincopado e dancante
(ritmo de clave 2+3 ou 3+2), partindo da manipulacdo métrica e ritmica do leitmotiv 3

pentatodnico.
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Figura 50 - Crespo, Improvisagdo N° 1, Sec¢do B (acentos métricos: forte __ a vermelho; fraco U, azul))

Do ponto de vista hipermétrico, a 12 frase da seccdo [B] é regular (cf. fig. 51),
com uma estrutura de 8 compassos (4+4 ou 2+2+2+2), contudo como ja referido, a
acentuacdo métrica é claramente irregular e mais interessante para a definicdo das
escolhas de interpretacdo. No nivel hierdrquico a), a subdivisdo ao nivel da semicolcheia
revela um padrao de acentuagdao métrica que pode expressar de forma mais clara a
questdo heterométrica, nomeadamente as hemiolas: ao nivel da semicolcheia 14/16:
3+3+3+2+3 (comp.19, e 20) ou 2+2+2+2+3+3 (comp.19 e20); 2+2+2+3+2+3 (comp.21)
ou 7x2 (comp.22); ao nivel da colcheia 7/8: 3+4; 2+2+3. Assim, os acentos (- , > ) devem
ser assumidos com acentuacoes métricas fortes (especialmente quando deslocadas do

ponto habitual, recebendo uma articulacdo clara e direta (Toh, Tah, Teh, conforme o
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registo), enquanto os pontos ( . ), devem receber uma articulagdo mais delicada e leve
(doh, dah, deh) que revele a acentuagao fraca, com o objetivo de criar um efeito sonoro

semelhante as consoantes e vogais, como se tratasse de scat singing?°.

19 in Tempo J L=
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Figura 51 - Crespo, Improvisagéo N° 1, Secg¢éo B, comp.19 —27

Através da observacdo da fig. 51, podemos constatar como a colocacdo dos
impulsos focais, em intervalos curtos de tempo, revela também o caracter acentuado e
sincopado da sonoridade dos pontos focais no ostinato, ora articulados em ritmo
ternario ora binario, inspirado pelo ritmo de clave, sobre o qual boa parte da musica
afro-cubana (vulgo latino-americana) se baseia (relagdo 2:3 ou 3:2). Sob o ponto de vista
agogico é importante seguir uma abordagem precisa e justa da execugdo ritmica (como
na sec¢do [B’], onde surge a indicacdo Streng in Tempo — Tempo giusto), no sentido de
proporcionar consisténcia ritmica a matriz sincopada dos motivos, conferindo aos

pontos focais uma articulacdo clara e precisa (ataques diretos).

VI.3. Seccdo [A’] 12frase (VariagGes)
O compasso 26 (cf. fig. 52) constitui, através do arpejo descendente de 423s

sobrepostas, a transicdo para a Seccdo [A’] onde é reapresentado o leitmotiv 3

26 Scat Singing: técnica de canto caracteristica do jazz na qual s3o produzidas onomatopeias e silabas sem
sentido na improvisacdo melddica; considerada por muitos autores como sendo originaria da Africa
Ocidental onde os musicos imitavam padrdes ritmicos de percussdao em linhas vocais, utilizando silabas
caracteristicas desses ritmos. Kernfeld, Barry (Ed.) (1994). The New Grove of Dictionary of Jazz. The
MacMillan Press Limited
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(sequenciado através de inversdao melddica), mas preservando a sua natureza
anacrustica com variagao agdgica e dinamica (accellerando) para os acentos de registo
e diastemdticos no comp.28, onde coincidem o acento métrico e ritmico (Sol 3 e D6 4)
e os acentos de dissonancia métrica, registo, diastematico e articulagdo (Lab1 e Fa#1),
mantendo a estrutura duma subfrase de 2 compassos (comps.27 e 28), na qual a nota

final é a mais acentuada.
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Figura 52 - Crespo, Improvisagdo N° 1, Secgdo [B] e elisdo Secgdo [A']

VI.3.1. Seccdo [A’] 22 frase: 6 (2+2+2)

Nesta frase (comps.29 - 34) (cf. fig. 53), cuja estrutura interna se articula num
ritmo de 3x2 compassos, salienta-se o processo de repeticdo/transposicdo com elevagdo
da curva melddica e dinamica em direcdo acento agogico, diastematico, dindmico e
timbrico sobre a Ultima nota da frase (F4 4 no comp.33, com efeito de bisbigliando?” e
declinacdo dindamica), no entanto, o processo de construcdo do fraseado pode ser
desenhado de forma diversa privilegiando: a) os acentos harmodnicos sobre cada
apogiatura (nivel hierarquico a) com flexibilizacdo ritmica, através do alongamento das
notas acentuadas ou efeito de bend com glissando; b) promover acentuacdo sobre os
grupos contidos no nivel b); c) salientar o gesto de anacruse, agrupando todas as

colcheias (nivel c e d) em dire¢do aos pontos focais (acentos agdgicos/duracdo e timbre

27 Bisbigliando, - efeito de alternancia entre posi¢cdes/fundamentais diferentes produzindo o mesmo
harménico.
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(vibrato e bisbigliando); d )tratando-se duma sequéncia melddica com expansdao do
registo constitui uma oportunidade de flexibilizacdo do ritmo (execu¢ao desigual das
colcheias, uneven, inégale ou com swing), de forma a atenuar os pequenos impulsos

focais internos, favorecendo a consisténcia do gesto mais longo (segmento d).
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Figura 53- Crespo, Improvisagdo N1. Secgdo [A'], 29 frase: 6 (2+2+2)

VI.3.2. Seccdo [A’] 32 frase: 5 (4+1) ou (2,5+2,5)

Na 32 frase (cf. fig. 54), destaca-se por um lado a sua estrutura interna que divide
a hipermétrica de 5 compassos em 2x 2,5 e, no nivel métrico, destacam-se as
dissonancias métricas (=) resultantes de acentos de articulagdo (comp.35 - acentos
fortes sobre as colcheias pares e acentuacdo fraca sobre as impares; no comp.37
acentuacado sobre as semicolcheias pares, invertendo o padrao habitual; no comp.38 —
acento de deslocagdo métrica e alteracdo modal: Réb 2 e Fa# 1); o que parece favorecer
uma reinterpretacdo do ritmo influenciada pelo estilo swing, evitando desta forma uma
execucdo marcada pelo isocronismo métrico, favorecendo a flexibilidade ritmica e a
direcdo anacrustica (arsis) dos grupos ritmicos, criando tensdo e atra¢do para os acentos
de duracdo (pontos focais/ictus) seja através da acelerandos ou allargandos. Na
cadéncia da frase (comp.39) é utilizado, mais uma vez, o motivo 2 (cromatico) (cf. fig.

55) apresentado nos comps.2, 3 e 18.
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Figura 54 - Crespo, Improvisagéo N@ 1, Secgdo [A'], 32 frase: 5 (4+1) ou (2,5+2,5)

VI.3.3. Seccdo [A’}, 42 frase: 5 (1+4)

Qo T o

Figura 55- Crespo, Improvisagdo N°1, Secgcdo [A'], 49 frase: 5 (1+4)

A 42 frase (cf. fig. 55) revela uma estrutura mais heterogénea, na qual o comp.40
é construido, ndo sé por um material diferente (pentaténico) como, do ponto de vista
do caracter é bastante contrastante, pelo que a sua dimens3o narrativa/retérica parece
induzir uma interrogacdo com um final abrupto no qual o siléncio é relevante
(luftpause). Nos quatro compassos seguintes (41-44) a expressao parlando constitui um

contraste dinamico e timbrico, bastante suave e murmurado, através duma execucao
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com variagao agogica, sublinhando a estrutura diastematica de forma a evidenciar as

suas dissonancias métricas (nivel a) desfasadas dos agrupamentos ritmicos.

VI.3.4. Secgdo [A’] 52 frase (4 c.) variacdo/sequenciacdo com diminuicdo

LJLJ
| J

Figura 56- Crespo, Improvisagdo N2 1, Sec¢do [A'], 5¢ frase (variagdo)

Embora a estrutura hipermétrica da frase (cf. fig. 56) seja regular (4 compassos),
de acordo com a analise dos impulsos focais observa-se que os grupos de semicolcheias
(variacdo em diminuicdo da frase anterior) constituem anacruses para as notas mais
longas, evidenciando desta forma as deslocacGes do acento métrico (notas circundadas

a vermelho: Soll, Sili, Lab) e induzem a natureza anacrustica da sequencia¢do dos

motivos em dire¢do a nota mais aguda (Réb 4 no comp.48), no qual se concentra o ponto

tensdo maxima dinamica e registo,.

VI.3.5. Secgao [A’] 62 frase: 5 (4+1)

A frase apresentada na fig. 57 consiste numa nova variacdo do motivo
sequenciado na frase 4 (cf. fig. 55), destacando-se a manipulacdo métrica efetuada
através do compasso 5/8 e em especial na acentuacdo das 52s colcheias de cada
compasso que introduzem uma dissondncia métrica com os impulsos focais
consecutivos, expressando auditivamente um novo compasso (2/4 e %), soando 2

acentuacOes fortes consecutivas (inicio de grupo ritmico e a colcheia isolada que
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induzem a existéncia de dois primeiros tempos) cuja fung¢do é reforcar o cardcter

obstinado e agitado da pequena variagao.
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Figura 57 - Crespo, Improvisagdo N@ 1, Secgdo [A’], 62 frase (variagdo): 5 (4+1)
VI1.3.6. Seccdo [A’], 72 frase (variacdo) 7(3+4)
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Figura 58 -Crespo, Improvisagcdo N 1, Sec¢do A', 72 frase (varia¢do) 7(3+4)

A nova variacao (cf. fig. 58) é construida a partir da sequéncia sobre o motivo de
escala e aceleracdo agogica para incrementar a tensdo musical, na qual se destaca a
manipulacdao métrica, deslocando os pontos focais do 12 tempo para os 32s tempos dos

comps.58 e 60, coincidindo com os motivos de 82 e 102 em glissando, através da
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execugao dos motivos em semicolcheias enquanto anacruses para estes pontos,
originando articulagdes métricas internas coincidentes com compassos de 3/2 (niveis
hierdrquicos b e c).

VI.3.7. Secgdo [A’], 82 frase: 4 (2+2)

—

| l

-]
| {%
N
|
ka:

Figura 59- Crespo, Improvisagdo N° 1, Sec¢do [A'], 82 frase: 4 (2+2)

Na ultima variacao (cf. fig. 59), poder-se-a interpretar a sequéncia em funcao de
duas abordagens: 1) comunicar os acentos ritmicos (inicio de grupo) e do perfil
diastematico (mudanca do sentido melddico) o que reforca a regularidade das
repeticdes inscritas nos segmentos a); 2) sublinhar as dissonancias métricas (sincopas)
enguanto pontos focais (acentos fortes a vermelho) e todos os agrupamentos ritmicos
antecedentes sdo interpretados como movimentos de anacruse, ou seja grupos nao
acentuados, conforme os segmentos b) e c), o que realca o caracter agitado.

No final da seccdo [A’] (comp.64), reaparece o leitmotiv cromatico com funcdo
cadencial (@ semelhanca do final da seccdo A) que encerra o processo de

desenvolvimento tematico baseado no principio de variacao,

V1.4, Seccdo [B’]
Mais uma vez a seccdo [B’] (cf. Anexo LIl, pp.233) apresenta uma estrutura

hipermétrica mais regular de acordo com o nivel hierarquico d) reforcando o padrdo do

123



ostinato (com a excec¢do do ultimo hipercompasso entre os comps.71 e 75), no entanto
€ ao nivel métrico a) que o desvio dos acentos métricos suscita a sua reinterpretacao,
quer seja ao nivel da colcheia (2+2+3) ou da semicolcheia: comps.65, 67, 68, 69
(3+3+3+3+2); nos comps.66,70, (3+3+3+2+3).

Na modula¢do métrica para o quaternario (comp.71), a articulacdo do padrdo de
semicolcheias evolui para 3+3+2+4+1+43; no comp.72 destaca-se a dissonancia métrica
indireta através da tercina com a funcdo de anacruse para a acentuacado de deslocacao
métrica e diastemdtica sobre 0 42 tempo (Ré 3); no comp.73. a repeti¢cao da hemiola dos
agrupamentos de 3+3+3 semicolcheias reforcam o caracter sincopado do ostinato em
contraste com a 22 parte do compasso, com as dissonancias métricas de tercina de
semicolcheia, onde a subdivisdo de colcheia é mais relevante para projetar a anacruse
(motivo pentatdnico); no comp.74, a articulacdo a semicolcheia no nivel hierdrquico a)
sugere o seguinte padrdo de acentuagcdao 3+3+2+2+2+1+3, o que real¢ca o caracter e
sonoridade dos impulsos focais no que respeita a execucdo e expressdo da
irregularidade métrica do ostinato, proporcionando uma grande energia ritmica
baseada no contraste entre acentuacdo métrica, ritmica e dindmica.

Como podemos constatar (cf. Anexo LllI, pp.235), a colocagdo dos impulsos focais
em intervalos de tempo curtos, articulados em grupos de 2 ou 3 notas ou por vezes
consecutivos, revela a importancia da articulacdo dos acentos fortes e fracos (definidos
nos acentos de articulacdo instrumental, dindmica e deslocamento métrico) na
construcdo da interpretacao, privilegiando a subdivisdo mais curta do tempo (J) de
forma a projetar no som uma métrica/ritmo nem sempre coincidente com a notagao
escrita.

Por sua vez, a coda consiste num processo de sequéncia modal com aumentacgao
do motivo pentatdnico, na qual se destaca a profusdo de dissonancias métricas indiretas
com impulsos focais consecutivos, cuja funcao é criar um efeito de dissolucdo métrica
(com variacdo agogica), especialmente na tercina de seminimas (49s perfeitas
sobrepostas - quartal harmony) que podem ser executadas como um 6/4 em ritardando
até a nota aguda de forma a criar o maximo de tensdo dindmica e ritmica, constituindo
toda a sequéncia um movimento de anacruse (ritmo frasico 3 (2+1) para a nota final Mi

1 em espelho com a nota inicial Mi 2).
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Capitulo VII - Luciano Berio. Sequenza V fiir Posaune solo (1966)

A Sequenza para Trombone Solo, influenciada pelo Indeterminismo de John Cage
nomeadamente através da utilizacdo da notagdo proporcional (ndo mensural) e
enquadrada num contexto mais lato de crise do motivo e da ideia musical durante o séc.
XX, integra-se num conjunto de obras escritas para instrumentos solo entre 1958 e 2004
num total de 14 sequenze.

Neste contexto de notacdo proporcional, destaca-se a partida a rutura do
sistema hierarquico da métrica subordinado ao isocronismo, razdao pela qual se torna
ainda mais premente explorar a forma como sdo expressos os padrdes de acentuacdo
que possam definir e clarificar a comunicacdao da estrutura musical face a aparente
fragmentacdo e aleatoriedade da notacdo no que respeita o ritmo (compreensao das
continuidades - sec¢do [B] e descontinuidades do discurso musical - sec¢do [A]). Por
conseguinte a abordagem de Lerdahl (1989), ao propor uma adaptacdo da GTTM ao
contexto da musica atonal, constitui uma metodologia eficaz para a definicdo das
condicdes de saliéncia/proeminéncia das estruturas musicais na percecdo e
naturalmente nainterpretacdo do texto musical, designadamente: a) evento sonoro que
se destaca pelo seu atague numa dada regido (acento de articulagdo); b) colocacao
numa posicao forte na grelha métrica (acento métrico); c) relativamente sonoro (acento
dindamico); d) proeminente do ponto de vista timbrico (acento timbrico); e) posi¢cdo nas
extremidades do registo (agudo ou grave; acento de registo e diastematico); f)
relativamente denso (acento de textura); g) relativamente longo (acento de
duragdo/agdgico); h) relativamente importante do ponto de vista motivico (acento de
grupo melddico); i) proximidade relativamente a um grupo extenso (acento harmdnico);
j) semelhanca com uma escolha elaborada em qualquer parte da analise.

Numa entrevista conduzida por Rossana Dalmonte em 1980, Berio revelou, a
propédsito da sequéncia para flauta, um modelo analitico baseado em quatro dimensdes:
1) temporal (duragdes), 2) registo (altura dos sons), 3) dindmica (intensidade) e 4)
morfolégica (timbre); estes parametros sdo variados através de 3 niveis de tensao
maxima, média e minima.

A partir deste principio, Hansen (2010) procurou demonstrar como o citado
modelo analitico podia ser aplicado a Sequéncia para trombone. Neste contexto,
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Hansen propds que a pega em geral podia ser interpretada como uma exploragao da
dimensdao morfoldgica (timbre) envolvendo a transformagdo da imagem do trombone
enguanto instrumento, assim como o contexto performativo. O primeiro indicio é
revelado pela simultaneidade dos atos de tocar e cantar, sons continuos (através da
producdo de som aspiragdo/succdo do ar e vibracdo dos labios) e o uso profuso da
polifonia, sons indefinidos (ruido percutido da surdina), utilizagdo da surdina plunger,
flatterzunge (tremolo com lingua), expansao dos registos e a manifestacdo de elementos
extramusicais com elementos de teatralidade, especialmente com referéncia a um
numero de palhaco. Estes elementos sdo evidentes através das notas de execucdo e da
notacdo e tém como origem os factos biograficos relacionados com o processo de
composicao e as fontes de inspiracdo de Berio. Palavras-chave como polifonia, mistura
timbrica (fusdo entre voz e instrumento: vocalizagdo do instrumento e
instrumentalizacao da voz), virtuosismo, teatralidade e humor, sao explicados através
do modelo analitico (cf. Anexo LIV, pp.236).

De acordo com o préprio compositor, o titulo Sequenza substancia-se no facto
destas composicdes serem construidas por sequéncias consecutivas de “campos
harmodnicos a partir dos quais derivam funcGes musicais bem caracterizadas” (Berio
1985:97). Por conseguinte, tornar-se-a necessario dividir a peca em unidades formais,
de acordo com a prépria partitura que apresenta duas secgoes [A] e [B], propondo uma

forma binaria da obra.

VII.1. Seccao [A]

Em proporcdo, a seccdo [A] é claramente mais curta (cf. Anexo LV, pp.237), na
qgual predominam as formas de execuc¢ao tradicionais, tornando-se mais intensa até a
sua culminacdo com a indicacdo performativa da palavra why (u-a-i) que deve ser
pronunciada com um tom de surpresa ou confusdo. De acordo com Hansen (2010), o
climax extemporaneo (como uma sec¢do de ouro invertida) proporciona um sentido de
desproporcdo que torna a seccdao [B] ainda maior do que na realidade é. Tal
deslocamento no tempo é conhecido como algo comum nos numeros de atuacao dos

palhacos.
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VII.1.1. Secgado [Al]

A peca inicia com a apresentacdo do primeiro “campo harmonico” 28 constituido
pela nota La 3 repetida 3 vezes com dinamicas extremas (7), intercaladas de seguida
com outro campo harmdnico numa relacdo de quarta aumentada (Mib 3), onde
predominam os efeitos teatrais de elevar e descer o instrumento entre a articulacdo das
notas (acento negativo: siléncio). Destes dois polos atonais (La e Mib3) derivam as notas
Mi 2 e Sol# 2 criando uma primeira expansdo do registo e de contraste dindmico
evidenciam a estrutura da melodia polifénica. Os crescendos rapidos, em simultaneo
com a abertura rapida da surdina plunger, visam criar o efeito sonoro idiomatico da
decomposicao fonética da palavra why [u-a-i], cujo padrdo de acentuacdo prosédica é
anfibraco: [U __ U ] e serd proliferado através de variagdes da dimensao morfoldgica
(timbrica): vocalizacdo fora e através do instrumento, posicao da lingua na cavidade oral,
transformando o timbre através dos sons das vogais [u]-[a]-[i], efeito sonoro wa-wa (u-
a) e amalgama entre voz e instrumento (cf. Anexo LVI, pp.238).

De acordo com a aplicacdo da nogdo de agrupamento, ora bindrio ora ternario,
a articulacdo dos grupos mais pequenos constitui uma ferramenta indispensavel para
definir a estrutura na qual se desenrola o processo narrativo no espago e no tempo.
Neste contexto ndo mensural, revela-se duma forma ainda mais relevante a importancia
dos acentos dinamicos, acentos de registo, nomeadamente na constru¢cdao duma
melodia polifénica (a semelhanca de Bach) e intensificados pelos acentos timbricos

resultantes do movimento da surdina plunger (u-a, fechado-aberto).

Figura 60 -Berio, Sequenza V, sec¢do [A1] agrupamentos e polos de acentuagéo (a vermelho)

28 Berio explica a no¢do de campos harmdnicos (harmonic fields) enquanto conjunto estruturado de
notas no qual cada nota é colocada num registo especifico (Berio, 1985:97-9).
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No que respeita aos movimentos indicados de subida e descida do instrumento
antes e depois da emissdo das notas (cf. fig. 60), representam de forma grafica os
movimentos de drsis e thesis que estruturam a articulacdo dos grupos de notas, cuja
acentuacao pode projetar a métrica aparentemente inexistente, destacando-se o
acento negativo do siléncio [ ] que viola a expectativa dos gestos anteriores.

No contexto da dimensdo temporal (duragdes), o facto de obra ser escrita em
notacdo proporcional proporciona ao intérprete alguma liberdade interpretativa,
contudo a indica¢do de 6" inicial sugere, por parte do compositor, algum controlo do
tempo e do proprio ritmo através da proporcionalidade do espaco (grafico) entre notas.
Assim, a primeira subsecc¢do [Al] pode ser segmentada em duas frases: 12 definicao do
campo harmodnico (L3) e o seu polo oposto (Mib) seguido duma segunda frase na qual
se intensifica a velocidade de articulacdo explorando a variacdo de acentos dinamicos,
timbricos e de registo até ao final desta subsecc¢do. Por sua vez, o grafismo aplicado ao
movimento da surdina sugere a divisdo em motivos e subfrases delineadas pelos efeitos
timbricos de wa-wa (u-a) através do movimento da surdina plunger, modelagao timbrica
com a posicdo da lingua (na pronuncia dos sons u, g, i) e os crescendos, que definem a
coeréncia do material motivico (fisionomias tematicas) baseado nos padrdes terndrios

[u, g, i] e bindrios [u, a].

VII.1.2 - Secgdo [A2]

——= —. - —
H‘—__JI."!___.-_._

Figura 61 - Berio, Sequenza V, Secgdo [A2]
Na dimensdo do registo, esta seccdo (cf. fig. 61 e 62) apresenta uma expansao

dos campos harmonicos iniciais (L4 e Mib 3) desenvolvendo o contraste intervalar e
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exploracdo do registo (F4 1, Sol 1, Sib 1, Ré 2, Mi 2, Fa# 3), predominando os intervalos
dissonantes (de 92 menor, 72 Maior, 42 Aumentada) chegando a expansdao maxima
duma 142 Maior (La 3 —Sib 1). A tensdo do discurso musical revela-se também ao nivel
da dimensao temporal, nomeadamente a unidade de referéncia é mais curta (4,5”) e a
articulacdo das notas torna-se mais rdpida e agregada, formando pequenos motivos
ritmicos (grupos), delineados pelo gesto musical “u-a” (com surdina) e os crescendos
rapidos com culminacdes em acento (ambito dindamico: 2 -7) que devem sublinhar a
abertura do gesto dinamico bem como os efeitos morfolégico- timbricos (u-a)
integrados na forma idiomatica de tocar trombone.

Através da observacdo dos segmentos espacio-temporais mais longos, constata-
se que os acentos de duracdo nas notas ;Mib 3, L4 3, Sol # 2, Mi 2, FA4 1 e Sol 1 tém a
funcdo de clarificar, do ponto de vista da estrutura e da sua percecao, as subdivisdes e
pontos focais da frase bem como a definicdo dos campos harmédnicos que contribuem
para a projecdo da melodia polifénica, pelo que se torna necessario a nivel
interpretativo manter a coeréncia e conexdo dos pequenos motivos/grupos melddicos
de forma a ligar os pontos focais da frase/motivo (cf. fig. 62) evitando a aparente
dispersdao de notas, propondo e clarificando o contorno melddico para o ouvinte,
mantendo-o conectado com a diregcdao e movimento das frases enquanto gesto musical

estruturante da cognicdo musical.
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Figura 62 - Hansen (2010), Expansdo intervalar na Sec¢do A da Sequenza V

VII.1.3. Seccgado [A3]

Nesta seccao (cf. fig. 63), o desenvolvimento da tensdo nas dimensdes temporal
(encurtamento das unidades de tempo 4’ e 3’) a articulacdo rdpida de notas, agregando
0s campos harmodnicos num pitch class set de 10 notas (cf. fig. 64) - reminiscéncia de
uma linguagem dodecafdénica (cf. fig. 65), constituem um gesto musical de tensdo
maxima (climax instrumental) que se converte em movimentos da vara replicando o

grupo melddico original, produzindo apenas algumas das notas em direcdo ao climax
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verbal: pronunciando a palavra why (expressao em inglés de warum dos numeros de

clowning do palhaco suico “Grock” Karl Adrien Wettach (1880-1959).
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order of 2
appearance:12 11 10 9 2 3 5 8 6 4 1 7
o : - —
re b g Ee ; !
1st system: X X X X
2nd system: X X X X X X X X X
3rd system X X X X X X X X X X X
(until slide):
slide movementx X X X X X X X X X X X

Figura 65- Berio, Sequenza V, ordem de apari¢éo dos 12 1/2 tons

Na dimensdo dindmica, observam-se gestos mais rapidos e com maior contraste
gue devem reforcar duma forma mais expressiva a intensificacdo do movimento ritmico
e melddico, evidenciados com os movimentos rapidos da surdina plunger. Hansen
(2010), sistematiza o modelo de andlise da Seccdo [A] e suas subsecc¢bes (cf. Anexo LVII,
pp.239).

Numa abordagem geral da Seccao [A], é possivel propor que o facto de Berio ter
escolhido a notacdo proporcional como forma de indeterminismo, transforma-se no
veiculo primordial de exprimir, ao nivel interpretativo, os gestos musicais substanciados

em micro motivos melddicos cuja forma e direcdo devem ser projetadas a nivel sonoro
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com cardacter marcado e acentuado, sublinhando com alguma teatralidade o caracter
extrovertido e ritmico. Tomando em linha de conta que a dimensdao morfoldgica
(timbrica) é utilizada duma forma tradicional (uso idiomatico do instrumento), requer
gue a dimensdo das intensidades seja bastante contrastante, expandindo o som de
forma eficaz, através do controlo dos crescendos subitos e das acentuacdes muito
marcadas, bem como a gestdo dos agrupamentos ritmicos (desde as unidades métricas
mais pequenas) até a dimensdo da frase musical, na elaboragdo dum discurso musical
que se desenvolve desde a primeira nota em crescendo até ao anticlimax why e a nota
Sib 0 enquanto anticlimax de registo e dindmica que constitui uma nota pivot: 42
aumentada para a secgdao[B] que inicia com Mi 1, com um ambiente contrastante

(introspetivo).

VII.2. Secgdo [B]

Do ponto de vista cronoldgico, a sec¢do [B] foi composta anteriormente a sec¢do
[A], com o nome de Essay (Baker 1994:32) e estreada por Vinko Globokar em abril de
1965, contudo Berio expressou a intencdo de compor a Sequenza para o trombonista
norte americano Stuart Dempster (Halfyard 2007b:100).

Esta seccdo é contrastante com a anterior em varios aspetos, enquanto a 12 deve
ser interpretada em pé, esta deve ser sentado como se de um ensaio se tratasse (notas
de execucdo de Berio, 1966, cf. Anexo LVIII, pp.241); ao nivel temporal, caracteriza-se
pela continuidade e linearidade, criando uma conexdo entre a 12 e a ultima notas (com
a inclusdo de barras de compasso com notas longas aspiradas com duplo efeito
cadencial e permitir a aspiracdo de ar para garantir a continuidade do som); do ponto
de vista morfoldgico-timbrico observa-se um desenvolvimento prolifero da manipulagao
timbrica do instrumento através da pratica de formas vanguardistas de producdo de
som (extended techniques): flatterzunge (trilo com lingua) e a fusdo do som idiomatico
do instrumento com a voz humana com vista a promover a vocalizagdao do instrumento
e a instrumentalizacdo da voz (Berio 1985: 93) num contexto polifénico.

Nesta seccdo, Berio desenvolve duma forma mais clara a intencdo de
desenvolver um discurso harmaénico e sugerir, no caso dos instrumentos monédicos, um
modo de escuta polifénico com contraponto implicito, tomando como ideal as melodias

polifénicas de Bach e descobrindo as possibilidades heterofdnicas da melodia. Neste
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contexto: “as Sequenze foram compostas enquanto sequéncias de campos harmodnicos
dos quais derivam todas as fung¢des musicais”. (Berio, 1985: 97).

Ainda sobre a relacdo entre campos harmodnicos e centros “atonais”, Berio
explica a sua articulagao no tempo e no espago com o processo de desenvolvimento e

transformacdo morfoldgica do discurso musical:

“Always present and always different, that note acts as a generalized tonic or like the
vanishing point in a landscape. It enables us to perceive and compare the smallest
oscillations of color, intensity, and intonation. At times our vanishing point is lost in a
cumulative process; or it is no longer heard as such because it is absorbed, like an
overtone, as a structural part of a harmonic process. The ever-present pitch at times is
forgotten and at other times is recognized and remembered. The articulations of the
soloist are alternatively extended, prepared, or unexpectedly foreshadowed by the
instrumental group, creating a dialogue of "mobilities" and "immobilities,"of "befores"
and "afters," of "memories" and "forgetfulness." They look ahead, they look behind, and
naturally they always look at each other, The dialogue stops once this process has
proliferated so far that the instrumental group now functions as an echo-chamber, filled
with fragments deduced from everything that we have heard so far, while the soloist's
original physiognomy is completely transformed.” (Berio, 2006: 44)

VII.2.1. Seccdo [B1]

De acordo com Hansen (2010), a ligacdao entre as sec¢des [A] e [B] é efetuada,
apos a palavra why, com a pedal Sib 0 (replica a relagdo de tritono com o novo campo
harmédnico centrado na nota Mi 1), apds a qual aparece a indicacao “seated”.

A nova seccdo (cf. Anexo LIX, pp.242) é caracterizada por um ambiente musical
mais introvertido e tranquilo (como um didlogo interior, em oposicdo ao espirito
extrovertido e irreverente da 12 secc¢do (Halfyard, 1997), numa alusdo a dicotomia do
palhago alegre e triste; onde as intensidades sdao mais constantes (niveis 1 e 2) e o
contraste dinamico muito suave.

No que diz respeito a dimensdo da altura dos sons, toda a seccdo é composta
preferencialmente no registo grave com expansao até ao registo médio, num ambito
mais contido. O ambiente musical e expressivo mais tranquilo é sublinhado pela unidade
temporal de 12" que corresponde a uma dilatacdo do tempo, onde os valores longos e
notas prolongadas sdo objeto preferencial, bem como uma articulagdo mais préoxima do
legato e da fluidez do som, em contraste com a primeira sec¢do, na qual os sons curtos
(staccato e staccatissimo) e acentuados sdo predominantes.

Do ponto de vista do gesto musical, enquanto frase, as barras de compasso
(inexistentes na 12 sec¢do) constituem unidades coerentes submetidas a capacidade
respiratdria do intérprete, de acordo com as indicacdes do préprio compositor:
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“

. everything written between bar lines constitutes a breath unit... although the
notation is still proportional, the length of each breath unit determines the overall speed.
It is expected, for each performer and at each performance, the length of the breath units
to be different” (Berio, 1968b. Prefdcio da partitura)

Por outro lado, a transformacdo morfolégica (timbre) do instrumento é utilizada
num grau de tensdao maxima, através da pratica de multifénicos vocais (ndo harmaénicos,
ou seja, as notas cantadas ndo sdo componentes da série harmodnica das notas tocadas)
com as notas do instrumento, onde se procura a fusdao timbrica perfeita, num didlogo
polifénico interior entre a voz do intérprete e o som instrumental, em movimentos
paralelos, contrdrios e obliquos. Neste contexto, a preparacdo instrumental tera de
abordar necessariamente a pratica de sons multifénicos e a sua relagdao de afinacdo
harmdnica entre voz e instrumento de forma a sublinhar na interpretacdo as
“progressdes harmonicas” de tensdao e distensdo sujeitas a diferentes niveis de
dissonancia; em simultaneo, o movimento sonoro global é manipulado timbricamente
através dum terceira camada polifénica, através das acdes de abertura e oclusdo da
surdina plunger, modulando o som com o efeito wa (u-a), leitmotiv timbrico da obra
“why “ transposto foneticamente pelos sons [u-a-i].

Neste contexto, as exploracdes das formas de emissdo do som instrumental
constituem um didlogo com a histéria do idioma instrumental, onde se fundem a
tradicdo harmdnico/coral do trombone na pratica orquestral e fun¢do de suporte da

escrita coral (voz).

Figura 66 -Berio, Sequenza V, subsecg¢do B1 agrupamentos e acentuagdo timbrica (vermelho) e harmdnica (azul).
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Do ponto de vista formal, a seccao [B1] (cf. fig. 66) parece obedecer a uma
estrutura bem tradicional de 4+4 “compassos” (sem contar as notas longas com som
aspirado), mantendo o didlogo entre modernidade do discurso musical (manipulacdo
timbrica) e a tradi¢ao da frase musical inerente a pratica coral (associada historicamente
a escrita para trombone). Assim, poder-se-a afirmar que cada frase musical (delineada
pela barra de compasso) terd sempre como dire¢do e atragdo cadencial as notas brancas
isoladas (pontos focais-cadenciais como num coral de Bach), onde o som é obtido de
forma aspirada (movimento do ar para dentro provocando a vibracdao dos labios e
producdo do som, sem ser necessario interromper o discurso para respirar); que nesta
secc¢do sdo os campos harmonicos Mib 2 e F3 2.

No que diz respeito a dimensao morfoldgica, a utilizacdo dos sons multifénicos
com a surdina plunger e o flatterzunge visam criar um som muito préximo do
didgeridoo?®. Por sua vez, a surdina plunger também é utilizada como instrumento
percussivo na campanula de forma a criar uma terceira camada polifénica, com ritmo
indeterminado e criando uma textura sonora nova.

Em suma, poder-se-a afirmar que numa seccdo em que a dimensdo morfoldgica
(manipulacdo timbrica) é bastante intensa é compensada pelas dimensdes temporal,
registo e dindmica em niveis de tensdo bastante reduzidos (cf. Anexo LX, pp.245); facto
gue contribui para uma orientacao a nivel interpretativo da procura de menor densidade
no som, suavidade na emissdao, mudanga de notas mais subtil e direcao do discurso
musical mais fluida e menos pontuada do ponto de vista métrico e ritmico, onde se
destacam os acentos timbricos (movimentos de abertura e oclusdo com surdina;
flatterzunge; sons obtidos por suc¢do) e acentos harmédnicos (assinalados a azul), com a
proliferacdo de dissonancias de 22 menor e maior, 42 perfeita e aumentada, contudo
existem pontualmente também harmonias consonantes tradicionais como 32s maiores
€ menores e sua inversao 62 maior.

No que concerne ao parametro das dinamicas, observa-se que o ambiente
musical é caracterizado pela suavidade, melancolia e introspec¢do, como se tratasse dum
didlogo interior com o préprio intérprete, onde se destacam os acentos timbricos e

harmanicos ja citados como forma de pontuacdo (pontos focais) do discurso musical (cf.

2 Didgeridoo - instrumento de sopro de origem australiana utilizado pelos aborigenes, no qual a prética
de sopro e respiragdo continua sdo frequentes.
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fig.67). Neste contexto, a conexao entre sons assume especial relevancia, procurando
uma forma de execugdo essencialmente em legato como se tratasse dum vocalizo,
privilegiando o didlogo permanente entre as extended techniques (técnicas de execugdo
instrumental expandidas) e os tipos de execugao convencionais no ambito do género
vocal/coral.

No plano formal, o final da subsec¢dao [B1] é evidenciado através do acento
dindmico sobre a nota mi 1 (com algarismo 6, correspondendo a dinamica ff) criando
uma ligacdo a subseccdo [B2] e ao novo campo harmodnico Sib, através do gesto
cadencial com recurso ao motivo melddico-harmadnico em forma de cambiata (Sib-Sol#-
L3) tipico da harmonia tradicional.

Do ponto de vista da estrutura formal, serd plausivel afirmar que as notas obtidas
por aspiracdo, constituem a dupla funcdo de pontos focais estdveis (cadenciais) e
elementos que estruturam as subsec¢bes, mantendo as barras de compasso as frases
musicais como unidade estrutural que direciona o discurso musical, através da

manipulacdo morfoldgica e dindmica para os pontos cadenciais (notas longas) (cf. fig.66

e 67).
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Figura 67 — Berio, Sequenza V, polos harmdnicos das secg¢ées B1, B2, B3 (Hansen, 2010)

VII.2.2. Seccdo [B2]

Do ponto de vista harménico, destacam-se a produgdao de intervalos que
produzem movimentos de desfasamento desde o unissono vocal/instrumental de dificil
execucdo devido ao deslocamento da série harmodnica das notas tocadas,
correspondendo ao ponto maximo de tensdo morfolégica. No dominio da execucao
deve-se procurar a emissdo dos unissonos vocais e instrumentais sem batimentos, de
forma que o movimento de desfasamento se torne mais claro e gradual. O ponto
culminante de transformacdo timbrica e complexidade polifdnica situa-se na frase em
gue a voz e as notas instrumentais descrevem um movimento individual em movimento

contrario cruzado (cf. fig.69, 29 sistema).
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Nesta sec¢do intermédia (cf. figs. 68 e 69), surgem alguns dos elementos ritmicos
(retrospetivamente utilizados na secgao [A], nomeadamente, conjuntos de notas
acentuadas com dinamicas 5, 6, 7 (correspondendo a f, ff e fff) que devem ser
executadas com caracter bem marcado, reforgando os elementos de pontuagdo métrica
gue contrastam com os elementos de fluidez e manipulagdo timbrica de acentuacao
métrica menos intensa.

Contudo, em contraponto com a melodia polifénica (sons vocais que expressam
0s campos harmonicos e instrumentais que expressam os motivos ritmico-melddicos,
por exemplo a citacdo BACH - Sib, L4, D6, Si i no inicio da seccdo) existe outro nivel
hierdrquico que se baseia na modulagdao continua do som ao nivel do timbre com os
movimentos da surdina que refor¢cam o leitmotiv gerador de toda a obra, anteriormente
mencionado [u-a-i], que acrescenta um padrdo ritmico gerado pela alteracdo da

sonoridade de forma fluida e continua.
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Figura 68 — Berio, Sequenza V, Sec¢do [B2] - agrupamentos, acentos (vermelho) e polos harménicos (azul)

Do ponto de vista interpretativo, a direcdo das frases, ndo obstante os acentos
de caracter timbrico, dindmico e harménico, deve ser projetada como uma forca
gravitacional para os pontos focais a vermelho (figs. 66, 68 e 69) que simultaneamente
constituem os campos harmodnicos (Sib, Ré, Sib, Mib, Fa e Lab). Para além da
segmentacdo sugerida pelas barras divisérias, observa-se também que a acentuacao
dinamica e os acentos da articulagdao funcionam como ferramenta de pontuacdo e

delimitacdo dos grupos e da prdpria seccdo (cf. figs. 68 e 69).
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Figura 69 — Berio, Sequenza V, Sec¢io B2, agrupamentos, acentos dindmicos (vermelho) e harmonicos (azul)

VII.2.3. Secgao [B3]

Apds o crescendo de tensdo dinamica e de registo gerado na secc¢do [B2], a
seccdo seguinte [B3] (cf. Anexo LX, pp.245-6) destaca-se pela mudanga subita de
intensidade (2) e de campo harmonico (Sib vocalizado) a partir do qual se desenha uma
nova curva melédico-dinamica até ao climax (estrutural) de acentuacdo de registo (Fa 4)
e de intensidade (7), a partir do qual se projeta o a declinacdo da frase através da descida
do registo, da dindmica até a cadéncia com os campos harmodnicos Fa, Mi e Mib,
vocalizados simultaneamente com Sib, Déb, Sib, Ld e Sib, numa alusdo ao organum
paralelo e melismatico medieval.

Enquanto Hansen aponta a manipulagdo morfolégica como dimensdao mais
significativa da seccdo [B], Webb (2007) aponta que a forma da seccdo [B] é definida
principalmente pelo contorno melddico (diastemia), suportado pelo esquema dinamico

com o incremento da densidade da articulacdo em direcdo aos pontos culminantes (cf.

Anexo LXII, pp.247).

VII.2.4. Coda
Na coda (cf. Anexo LXI, pp.245), observa-se a declinacdo da forma fechando a

seccao [B] em espelho, ou seja, termina com a nota Mi 2, em relacdo com a nota Mil
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que inicia a sec¢do. Do ponto de vista harmdnico, as polifonias estreitam em intervalos
de meio-tom, tom e terceira menor até se fundirem no unissono vocal/instrumental
dissolvendo-se no siléncio. O gesto musical de diminuendo e oclusdo é reforcado pela
curva dinamica que se estreita do nivel 3 até ao fade out final (smorzando, morendo).
Do ponto de vista da andlise narrativa, Ledoux realca a forma como Berio
privilegia uma extensa linha cromatica ascendente na sec¢do [B] que atravessa mais de
metade da obra (cf. fig. 70), sublinhando o principio retérico da anabase (subida de
energia expressiva). Ledoux destaca ainda que o percurso formal da obra pode ser
perspetivado segundo a forma retdrica tradicional: exdérdio (predmbulo), proposicao,
antitese, narragdo, confirmagdo/catdrsis e peroragdo/conclusdo. Ledoux conclui que o
Porqué? (Why) constitui uma confrontacdo sofisticada entre acustica, linguistica,
técnicas instrumentais/vocais e de gestualidade, cujas relagdes sdo sistematizadas da
seguinte forma ao longo da forma: Seccdo [A] presenca do instrumentista/gestos e acdo
cénica; presenca da matéria, tomada de consciéncia dos “objetos musicais” (série
dodecafdnica/ jogo de timbre/ verbalizacdo; premissas de ambiguidades
instrumentais/vocais); confrontacdo entre sentido sonoro e sentido linguistico;
construcdao dum discurso inteligivel e hierarquizante dos diferentes niveis de estruturas;
Seccdo [B] geracdo dramatica da energia (fluxo sonoro continuo); movimento
ascendente da trama musical e variagGes da sua densidade; imbricagdo progressiva e
subtil da voz com o instrumento, “poetizacdo” do som; do gesto ao timbre; catarse;

extingdo e fusdo vocal/instrumental na liquidacdo dos materiais.
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Figura 70 - RelagGes intervalares e estrutura global na Sequenza V in Ledoux (2015: 52)
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Sobre a Sequenza V, Berio comentou: “Nas minhas Sequéncias tentei
desenvolver frequentemente aspetos técnicos especificos do instrumento em grande
profundidade e por vezes também procurei desenvolver um comentdrio musical entre
virtuoso e o seu instrumento através da dissocia¢do de varios tipos de comportamento
e reunindo-os de novo, transformados, como unidade musical. Neste caso, a Sequéncia
para trombone, devido ao seu processo de dissociacao, pode ser experienciada também
como uma entidade dramatica; o elemento teatral é explicito porque a peca faz uma
clara referéncia ao excelente palhago Grock e, em particular, ao seu famoso e metafisico
“warum”. Na Sequenza V existe uma referéncia constante a um nivel elementar de
discurso em contraste com outros mais complexos. Os dois estadios mais simples estdo
interligados: unissonos entre voz e instrumento (procurando a maior afinidade acustica
entre as duas fontes sonoras) e articulacdes periddicas que sdo inicialmente produzidas
como batimentos, quando a voz e o instrumento divergem do unissono e sdo
propagadas através de outros aspetos de execucdo vocal e instrumental.” (Berio 1985:

93).
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Conclusao

O presente processo de investigagdo que agora se encerra procurou, em
primeiro lugar, perscrutar a minha metodologia de preparagao de obras musicais
através da reflexdo sobre os processos analiticos que conduzam a construcdao duma
interpretacdo. Nesse contexto foi relevante refletir sobre a forma como muitas decisdes
interpretativas sdo despoletadas a partir de mecanismos intuitivos e/ou explicitos
(andlise sistematica/deliberada), num dialogo interior que é fulcral para a defini¢do
duma interpretacdo do texto musical.

Do ponto de vista tedrico, o processo de investigacao conduziu-me a descoberta
de variados autores e respetivas teorias de interpretacao no contexto da relagdo entre
a analise musical e a interpretacdo. Destaco a relevancia dos contributos de Mathis
Lussy, Hugo Riemann, Cooper & Meyer, Lerdahl & Jackendoff, Donald Barra, Peter
Petersen e John Paul Ito; diversas abordagens e metodologias de analise abordadas por
Claude Abromont e os variados estudos produzidos na area da psicologia da musica que
marcaram a minha prépria reflexdo sobre os meus processos percetivos, cognitivos,
psico-motores e emocionais envolvidos na preparagdo e execu¢dao duma interpretacao,
bem como a forma como pode ser integrada na minha atividade pedagdgica.

Na relagdo dialética entre a analise musical e os processos de
execucgdo/interpretacdo/performance, foi despoletada a problematica dos conceitos e
da linguagem utilizada entre as areas da musicologia/teoria musical e a sua aplicacdo
pratica no contexto da execu¢dao musical. Por conseguinte, procurei em primeiro lugar
pesquisar, nos limites da presente dissertacdo, os conceitos criticos da teoria da musica
no que respeita as noc¢des de estudos interpretativos (performing studies):
interpretacdo historicamente informada (HIP — Historic Informed Performance),
execucgdo, interpretacdo, performance, estrutura musical/sintaxe musical, expressdo
musical, gesto musical (gestalt sonora- shape), frase, fraseado e fraseologia, a relagdo
entre métrica e ritmo, hipermétrica/quadratura, envelope dindmico e agdgico,
taxonomia e hierarquia dos acentos no contexto da percecdo, comunicacdo e
compreensdo da estrutura e expressao musicais.

No campo das metodologias de analise musical destaca-se a pesquisa sobre a sua

epistemologia: objetos, modelos e objetivos (o que analise estuda, como e porqué), a
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referir: formal, harmdnica, vetores harmonicos, regides tonais e monotonalidade de
Schoenberg; teoria das fungGes harmdnicas de Riemann e analise Neo-Riemanniana,
serial, motivica, melddica, modal, intervalos, fraseoldgica, ritmica, estilo, retérica,
implicativa, paradigmatica, prolongacdo ou linear (schenkeriana, GTTM — Generative
Theory of Tonal Music; Theory of prominence: temporal structure of music based on
linguistic stress), topica (narrativa e intertextual), semantica/semidtica, morfoldgica e
de textura (as duas ultimas relacionadas com musica concreta e eletrénica).

A exploragdao do dominio da analise abriu o campo da investiga¢do, sobretudo ao
reconhecer a andlise como um objeto de estudo em si mesmo, com a sua prépria
historia, metodologias e angulos de visdo sobre o texto musical, interpretacdo, e formas
discursivas da exegese analitica; facto que proporcionou um enquadramento das
variadas vertentes epistemoldgicas da andlise (Nattiez, 2021), nomeadamente: a)
analise imanente (nivel neutro), estrutura da obra sem considerar a sua relevancia
poética ou estética; b) analise poética indutiva, interpretacdo das estruturas
descobertas na andlise imanente, assimilando a sua pertinéncia poética; c) analise
poética externa revela informacdes extra a obra, como esbocos, correspondéncia escrita
ou detalhes sobre a vida do compositor e a forma como influenciam as estruturas
imanentes da obra; d) analise estética indutiva, interpreta os resultados da analise
imanente sob o ponto de vista dos caminhos estéticos da obra; e) analise estética
externa projeta os resultados dum teste estético (percecdo) externo, nomeadamente as
experiéncias da psicologia no dominio da percecdo das estruturas imanentes duma
obra; f) andlise da comunicacdo ocorre quando o analista demonstra que os caminhos
poéticos e estéticos da obra se alinham.

No que respeita ao campo da interpretacao da anadlise e andlise da interpretacao
(performing analysis and analysis of performance), destaca-se a proliferacdo de vias de
investigacdo musicoldgica sobre a interpretacdo/performance, desde a investigacdo da
musicologia histdrica, passando pelo dominio da teoria musical na compreensado dos
processos de composicao, abordando o texto musical como fonte primdria; a
abordagem da semidtica musical na definicdo do significado da interpretacdo; os
estudos da psicologia musical que abordam as questdes da percec¢ao e cognicdao musical,

qguer no intérprete quer na rececdo do ouvinte; e o cruzamento de diversas areas
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cientificas em modelos de investigacdo multidisciplinares e em especial a analise
comparada de interpretagdes em registo sonoro enquanto fonte primaria.

Embora, o propdsito desta dissertacdo ndo seja a proposicdo de regras/leis para
a interpretagdao, a leitura de autores que se debrugaram sobre os processos de
interpretacdo/expressdo musical como Tobias Mathay, A. J. Goodrich, Quantz, D. G.
Turk, C.P.E. Bach, Mathis Lussy, Hugo Riemann, Cooper & Meyer, Leonard B. Meyer,
Leonard Bernstein, Donald Barra, Pablo Casals, Badura-Skoda, Richard Taruskin,
Nicholas Cook, John Paul Ito; revelou-se pertinente para a reflexdao pessoal sobre os
aspetos da interpretagdo/execucdo que assumimos como intui¢do e os que sdo produto
duma analise sistematica.

Neste processo, foi assaz interessante o contacto com a diversidade de
abordagens da musicologia (histérica, analitica, semiética, filosdfica, psicologia
empirica, analise computacional) e a complexidade de estabelecer um discurso comum
entre os dominios tedrico e pratico da interpretacdo, procurando um equilibrio entre o
discurso tedrico-académico e as intertextualidades (metdforas, simbologias) da
interpretacdo/performance do ponto de vista do intérprete enquanto analista.

Por conseguinte, a nossa abordagem centrou-se no trabalho do intérprete face
ao texto musical, aplicando ferramentas de analise que permitissem, a partir da
compreensdo/interpretacdo da estrutura musical (autenticidade estrutural), variadas
formas de expressdo dessa mesma estrutura, no sentido de encontrar uma
“autenticidade” interpretativa, ou seja, uma interpretacdo analiticamente informada
nos termos de Swinkin (2016). Nesse processo de compreensdo/interpretacdo
procurou-se aplicar as teorias interpretativas de Lussy, Lerdahl & Jackendoff e Ito de
forma a consolidar a relagdo intuicdo e razao no contexto de preparagao e interpretagcao
do repertdrio.

No contexto das analises observou-se que existe uma conexao entre as trés
teorias e a sua aplicabilidade ao repertdrio assente no pensamento musical hierarquico
e métrico (nas obras de Grondahl, Tomasi e Crespo), reforcando os principios veiculados
por Lussy (Teoria da acentuacdo) Lerdahl & Jackendoff (Teoria generativa da musica
tonal) e Ito (Teoria do impulso focal) na definicdo dos acentos e expressividade ritmica

do fraseado.
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No entanto, devido a natureza singular da obra de Berio, baseada na rutura com
o processo de composicdo sujeito aos principios hierarquicos da métrica e do
isocronismo, revelaram-se os limites da aplicacdo das teorias de Ito e Lussy. Apesar do
vinculo da teoria de Lerdahl e Jackendoff aos principios hierarquicos, a sua
adaptabilidade a musica atonal contribuiu para uma clarificacdo das macro e
microestruturas temporais no planeamento e retérica da interpretacao.

Ao seguir uma linha de investigacdo assente na interpretacdo da analise
(performing analysis) no eixo condutor entre intérprete e obra musical (texto/notacao),
a presente dissertacdo podera despoletar a necessidade de seguir outras abordagens de
investigacdo, nomeadamente a analise da interpretacao (analysing performance) com o
propdsito de comparar, através da andlise de gravacbes, a forma como diferentes
intérpretes valorizam certos aspetos da estrutura musical, confirmando ou propondo
versoes diferentes das analises aqui propostas e os principios geradores das teorias de
interpretacao aplicadas.

Ao encerrar esta dissertacdao sobre o tema, reconheco o quanto a mesma foi
importante para a minha reflexdo pessoal sobre os meus processos de interpretacdo e
0 quanto a analise sistematica pode ser enriquecedora para a consciencializagdo de
processos intuitivos e emocionais, dialogando entre si, criticando-se mutuamente no
sentido de alcangar uma sintese criativa e pedagdgica. Neste ambito, procurou-se
durante o processo a prossecucao dos objetivos iniciais e, considerando a inexisténcia
dum corpo significativo de literatura em lingua portuguesa, espera-se que esta
dissertacdo constitua um ponto de partida para estudo e reflexdo critica sobre a
interpretacao do repertdrio para trombone.

Numa perspetiva mais pessoal, o projeto de doutoramento constituiu um desafio
marcante a varios niveis, mas revelou-se muito gratificante na aquisicdo e incremento
de conhecimentos que me induzem novas formas de abordar a minha atividade artistica,
bem como suscitar a sua aplicacdo e partilha no contexto de ensino, de forma a

estimular a reflexdo critica dos alunos na interpretacao do repertodrio.
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Glossario

Acento. Destaque ou énfase colocado numa determinada nota (ou grupo de notas) de
forma a marcar a sua posi¢do no compasso ou a sua relativa importancia numa frase
musical. Centro de gravidade duma unidade ritmica, o acento é precedido por uma
anacruse e seguido por uma nota muda (muette) ou uma desinéncia (varias notas),
podendo através duma elisdo transformar-se numa diade anacruse-acento ou acento-

desinéncia (Gouttenoire e Guye, 2020:9).

Acento estrutural. Acento relativamente neutro cuja fungdo é estruturar o tempo
musical, sem valor explicitamente expressivo nem retérico. Os acentos retdéricos
encontram-se frequentemente em fase com a grelha métrica. Eles constituem o centro
de gravidade das unidades ritmicas e podem na grelha hierarquica de acentuacdo (com

outros acentos, quer sejam estruturais ou expressivos) (Gouttenoire e Guye, 2020:13).

Acento expressivo. Ponto saliente duma frase musical cuja intensidade é marcada pela
duracdo, registo, dindmica ou outros fatores que o coloquem em relevo. Distingue-se
do acento estrutural, mais neutro, e do acento feminino, intervindo no final das
unidades melddicas. Frequentemente assinalado por nuances do tipo sf, fp ou >,
corresponde a um cume melddico, uma tensdo harmodnica, ritmica ou criado por uma

singularidade inesperada no decorrer do discurso (Gouttenoire e Guye, 2020:12).

Acentos fenomenolégicos. Enfase ou alteracdo percecionada em determinadas notas
em funcdo da dindmica, registo, harmonia, duracdo, timbre, agdgica, textura,
articulacdo, diastemia (contorno melédico), estrutura, expressao (Lerdahl e Jackendoff,

1983:17).

Acento feminino. Acento da terminacao feminina das unidades melddicas (ou ritmicas).
O termo assume aqui um sentido estritamente técnico, por exemplo a rima feminina em
poesia, da palavra ou do verso paroxitono (acento ténico colocado sobre a penultima

silaba) (Gouttenoire e Guye, 2020:13).

Acento métrico. A dimens3ao métrica é associada a presenga dum compasso regular que
define a priori uma hierarquia dos tempos. A natureza deste apoio é associada a diversos

termos: tempo forte, frapée, tempo acentuado, downbeat; tempo fraco, anacruse,
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tempo nao acentuado, upbeat. A grelha métrica impde um constrangimento na
acentuacao e no ritmo. Numa escala mais alargada, varios compassos podem ser
agrupados numa hierarquia (acentuados/ndo acentuados) que se designa hipermétrica.
A importancia da grelha métrica no quadro da acentuacgao varia consideravelmente em

funcdo do género, estilo e época considerada (Gouttenoire e Guye, 2020:21).

Acentuacado agodgica. Acentuacao produzida pela alteracdo mais ou menos marcada do
tempo e do ritmo, por oposi¢do a uma execugdo estritamente proporcional e num
tempo rigido. Duma forma geral, adiar ligeiramente a chegada dum som proporciona-
Ihe um peso suplementar; alongar um som num grupo induz também uma acentuacao.
A dimensdo agdgica dum acento, inerente a sua realizacdo pelo intérprete, ndo é notada
de forma especifica, embora possa ser sugerida pela articulagdo. A acentuagdo agodgica
pode ser aplicada a um som ou a um conjunto maior, sob a forma de envelope agdgico

duma unidade melddica, duma frase (Gouttenoire e Guye, 2020:14).

Acentuacao dinamica. Acentuacdo produzida pelo reforco mais ou menos marcado da
intensidade do som. A dimens&o dindmica dum acento pode ser notada (f, sf, fp, >, — ),
ou simplesmente induzida pelo discurso e os componentes da escrita (curvas melddicas,
dissonancias, harmonia, etc.). Os acentos que comportam uma forte componente
dindmica sdo em geral os acentos expressivos. A semelhanca da acentuacdo agdgica, a
acentuac¢ao dinamica pode aportar a um som ou a um conjunto mais lato, sob a forma
de envelope dindmica (duma unidade melddica, frase ou sec¢do) (Gouttenoire e Guye,

2020:14).

Agdgica. Termo introduzido por Hugo Riemann, do grego agdgos (conducao, direcao),
concerne a inflexdo mais ou menos marcada do tempo durante uma interpretacao, quer
na duracdo efetiva das pulsacdes, quer nas suas divisdes internas. A agodgica
desempenha uma funcdo fundamental do ponto de vista da estruturacdo do fraseado,
participando na acentuacado (acento agdgico) e na estruturacdo das suas fases e dos seus
constituintes (envelope agodgico); intervém também na realizacdo das pontuacdes

musicais (Gouttenoire e Guye, 2020:16).

Anacruse. Termo ligado a acentuagao consiste numa ota ou grupo de notas, mais ou

menos desenvolvido, que precede e prepara um acento, acumulando tensdo. Pode ser
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relacionada com a nogdo de arsis, certos autores consideram-nas sinénimos. Contudo,
parece preferivel diferencia-las e reservar o termo arsis para a construcdo de curvas
melddicas mais extensas, englobando varias unidades ritmicas (anacruse-acento-

desinéncia) (Gouttenoire e Guye, 2020:19).

Arco melddico. Forma duma linha melddica descrevendo a imagem dum arco iniciando
uma frase ascendente (arsis) até ao ponto culminante (cume, cf. acento expressivo)
antes da descida (thesis). Um arco global pode conter diferentes arcos mais pequenos
na constituicdo duma frase completa. Se o processo se desenrolar a escala duma obra

ou andamento, o seu cume coincide com o climax (Gouttenoire e Guye, 2020:21-22).

Arsis. Termo derivado do grego que significava a silaba mais curta no pé métrico,
designa divisdo ou subdivisdo do tempo ndo acentuada (fraca) no contexto do compasso
ou frase que conduz para o tempo acentuado (thesis); na dire¢do de orquestra indica a
elevacdo da mao (incremento de tensdo) por oposicdo a sua descida (relaxamento da
tensdo). Pode ser utilizado para designar a forma das curvas melédicas mais longas,
correspondendo a projecdo da melodia, progressao ascendente contribuindo para uma

tensao crescente em direcdo a um cume) ponto culminante.

Articulagdo. Conjunto de caracteristicas dum som relativas @ sua duracdo real, seu
envelope dindmico (ataque, sustentacdo e relaxamento) e a relacdo com os sons
circundantes. A articulacdo transforma frequentemente a duragao indicada na partitura;
pode ser parcialmente notada por ligaduras, pontos, cunhas, tracos, siléncios, etc., ou
ser resultado de tradicOes de interpretacdo ligadas a estilos, épocas ou géneros (legato
num andamento cantabile, staccato num scherzo...). Frequentemente associada a
execucdo de gestos instrumentais especificos (golpes de arco e articulagdes da lingua,
etc.) é também significativamente relacionada com a acentuac¢do e pontuacdao musical

(Gouttenoire e Guye, 2020:23).

Bisbigliando. Alternancia rapida entre posicOes diferentes (harmodnicos diferentes)

produzindo o mesmo som.

Climax. Ponto culminante (cume, akmé) duma seccdo, andamento ou obra. A
semelhanca do acento resulta duma tensdo expressiva, dramdtica, ritmica e apelaauma

fase de desinéncia, de thesis ou resolucdo (Gouttenoire e Guye, 2020:40).
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Consonancia métrica. Metdafora originaria da harmonia aplicada a métrica, relativaa um

estado no qual todos os niveis/estratos de pulsa¢do estdo alinhados.

Desinéncia/Declinagdo. Ultima parte duma unidade melddica, ritmica ou formal,
frequentemente descendente que reabsorve as tensdes acumuladas na anacruse e

cristalizadas no acento. Nogao préxima de thesis (Gouttenoire e Guye, 2020:52).

Diastemia/ Acento Diastematico, melddico. Termo relativo ao contorno melddico e ao

ritmo de mudanca do sentido ascendente e descendente da altura dos sons.

Dinamica. Nuance, intensidade e evolu¢cdo do som no tempo (envelope dinamico). Com
o desenvolvimento das ferramentas de sintese eletrdnica, o perfil dindmico é
frequentemente associado a 4 fases: ataque, decay, sustentacdo e extin¢do. Por
extensdo, a evolucdo deste parametro musical no decurso duma obra. O perfil dindmico
duma obra (ou sequéncia sonora) é visualizado gracas a um grafico de amostragens

numéricas (Gouttenoire e Guye, 2020:59).

Dissonancia Métrica. Processo de instabilidade métrica que resulta do deslocamento
entre 2 niveis/estratos de pulsacdo. A sincopa e a hemiola constituem fendmenos de

conflito com a métrica prevalente.

Elisdo. Processo de justaposicdo no qual o final dum grupo melddico e o inicio do
seguinte partilham uma ou mais notas. Esta sobreposicdo ritmica entre grupos cria

frequentemente uma reinterpretacao hipermétrica.

Envelope. Designa as quatro fases temporais da producdo sonora: ataque, queda

(decay), sustentacao extincdo (release).

Envelope agodgico. Na interpretacdo corresponde ao conjunto de inflexdes agdgicas
(tempo) que estruturam o fraseado e conferem energia e sentido as frases musicais.
Duma forma geral, as unidades melddicas e as frases proporcionam frequentemente
uma aceleracdo do tempo no seu inicio e uma desaceleragdo no seu final, numa
amplitude varidvel segundo estilo, género e caracter. O envelope agoégico depende
também da grelha métrica, da acentuacdo e das tensdes harmodnicas (Gouttenoire e

Guye, 2020:64).
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Envelope dinamico. Na interpretacao corresponde ao conjunto de inflexdes dinamicas
que estruturam o fraseado. As conceg¢des variam segundo os autores, no entanto existe
um consenso sobre as fases de arsis (anacruse) que induzem frequentemente um
crescendo e as fases de desinéncia ou declinagdo (thesis) com um decrescendo, numa
amplitude variavel segundo estilo, género e caracter. Além das nuances escritas na
partitura, o envelope dinamico integra as acentuagdes, as tensdes melddicas, ritmicas
ou harmdnicas e as componentes expressivas subjetivas; cada interpretacdo propde

uma sintese dos diferentes elementos (Gouttenoire e Guye, 2020:65).

Estrato/nivel métrico. Constitui um nivel de impulsos que agrupa a pulsagdo mais rapida
numa forma que reflete a métrica percecionada, enquanto o nivel antimétrico é um
nivel de impulsos que agrupa a pulsa¢do mais rapida numa forma que contradiz o nivel

métrico.

Estrutura/grelha métrica. Padrdo hierarquico de batimentos fortes e fracos inferidos

pelo ouvinte através dos acentos fenomenoldgicos produzidos na superficie musical.

Execucdao. Destreza ou capacidade, quer vocal quer instrumental, agilidade na

performance; o ato de executar uma peca musical.

Expressdao. Qualidade estética numa composicdo ou execucdo que apela as nossas
percecdes ou emogdes; dimensao afetiva da musica que ndo pode ser escrita; gosto ou
julgamento demonstrado na execucdo duma obra enquanto comunica os sentimentos

do compositor; elemento que cria a imagem de movimento no cérebro do ouvinte.

Extensao cadencial ou sufixo. Segmento cuja fungao é concluir a frase duma forma mais
satisfatoria (closure) mesmo depois de ter atingido a cadéncia. Este processo é
percecionado como um género de sufixo da frase, expandindo a sua duracdo de forma

simétrica ou assimétrica.

Figuras melddicas. S3o determinadas pelo conteldo das notas e pela estrutura modal,

contorno diastematico, ritmo e métrica, tempo e semantica (tematica, figurativa).

Frase. Divisao natural duma linha melddica semelhante a utilizada na linguistica,

corresponde ao segmento musical executado numa respiragao.
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Fraseologia. Dominio da analise musical que aborda a construg¢do das frases, a sua
sintaxe, a estruturagao das suas linhas, os principios e os modelos comuns ou especificos
de cada estilo. Segundo alguns autores, o termo designa a prépria estrutura melddica.
Assim, Fétis menciona o ritmo fraseoldgico para identificar as regularidades ou
irregularidades do nimero de compassos das unidades melddicas. A fraseologia foi
amplamente estudada por H. Koch, A. Reicha, M. Lussy e H. Riemann (Gouttenoire &

Guye, 2020: 123).

Flatterzunge. Modo de producdo de som nos instrumentos de sopro que consiste em

soprar e simultaneamente efetuar um tremolo com a lingua pronunciando a consoante

(r).

Grouping (agrupamento). Conjunto de duas ou mais notas agrupadas num esquema
arsis-thesis percecionadas e executadas como uma unidade de forma a alcancar uma

interpretagao mais expressiva da musica.

Grouping structure. (estrutura de agrupamentos). Termo genérico da Teoria gerativa da
musica tonal (GTTM) relativo a segmentos musicais reconheciveis, como motivos,

frases, temas, grupos tematicos, seccées e andamentos.

Hemiola. Termo que designa a alteracdo da acentuacdo métrica dum grupo ritmico de
forma a transformar um ritmo binario em terndrio ou vice-versa, numa relagao de 3:2

ou 2:3.

Hypermeter/Hypermeasure/Hyperbeat. Hipermétrica, hiper-compasso (quadratura),
hiper batimento -métrica percecionada na qual o agrupamento dos tactus (pulsacao)
abrange um intervalo temporal mais longo do que o grupo de batimentos indicados no
compasso delimitado pelas barras divisérias; hiper-batimento, tempo forte estrutural

duma unidade hipermétrica (quadratura, carrue, hypermeasure).

Ictus. originario do verbo latino icere, golpear, colocar. Terminologia utilizada por Lussy
(1874, 1903) relativa a acentuacdo do primeiro e ultimo tempo forte de um ritmo com
uma funcdo de apoio. Ictus implica a forca dupla de um acento métrico e de um acento
ritmico. No Traité du Rhythme Lussy compara os ritmos aos arcos que sdao encontrados
nas construgdes arquitetdnicas. Estes arcos ou vaos assentam em pontos de apoio, por
conseguinte os ritmos, da mesma forma, formam os arcos dos quais uma obra musical
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€ composta. Os pontos de apoio desses arcos sao chamados de ictus, pontos de apoio
fisiolégico e psicoldgico. Os termos Ictus e Thesis ndo devem ser confundidos, o primeiro
diz respeito ao ritmo e o segundo a métrica.

Impulso. Contragdo muscular com movimento de iniciagao observavel no contexto da

Teoria do Impulso Focal (Ito, 2020).

Impulso Focal. Contracdao muscular que despoleta movimento corporal e musical até ao
proximo impulso, contribuindo para a organizagdo do movimento em periodos
temporais mais longos. Os impulsos focais tendem a convergir com a métrica. Cada
impulso focal organiza o movimento que ocorre durante o espag¢o temporal
consequente, criando condicdes que facilitam a emergéncia de impulsos secundarios de

forma a alimentar a dire¢do das frases e a interconexdo entre notas.

Inciso .na terminologia de Lussy (1874), nota ou conjunto de notas que constituem um
fragmento dum ritmo, separadas por um siléncio real ou latente (resultado duma nota

repetida). A Gltima nota dum inciso é seguida duma interrup¢ao e ndo dum repouso.

Interonset timing. Termo que designa o espago temporal compreendido entre eventos

sonoros, interconexdo entre notas e/ou grupos.

Melodia. Sucessao de notas estruturadas numa relacdo subordinada a um determinado

modo ou tonalidade e compostas numa estrutura ritmica e métrica unificada.

Métrica. Termo que designa compasso, verso, estrutura do pé métrico e alternancia
entre silabas longas e curtas num verso; na musica designa a diferenca entre tempos

acentuados e nao acentuados na estrutura dos compassos.

Movimento. Qualidade da execugao musical que gera na mente do ouvinte a imagem
de movimento. Esta imagem mental de movimento pode estimular contracGes
musculares e movimento corporal. A progressdao duma nota (arsis) para a nota seguinte
(thesis) num grupo ou motivo, cuja percec¢ao induz a imagem de movimento na mente
do ouvinte; a progressdao duma anacruse duma frase para a proxima thesis percecionada

pelo ouvinte.

Motivo. Duas ou mais notas que em conjunto constituem os blocos generativos mais
pequenos duma melodia ou tema.
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Note Grouping. (agrupamento de notas) designa conceito ou método de agrupar notas
num esquema arsis-thesis de forma a realgar os motivos ou frases duma melodia através

da importancia da arsis enquanto gerador de movimento e expressao.

Periodo antecedente-consequente. Na terminologia de Schoenberg (period) designa
um modo de constru¢do melddica fundado na simetria dum antecedente e um
consequente, separados por uma césure (cesura). Antecedente e consequente iniciam
da mesma forma (ou com pequenas transformacgdes), diferenciando-se na cadéncia do
consequente (normalmente de caracter mais conclusivo). O consequente pode ser
alongado, quer por uma cadéncia mais tardia quer seja por outros processos, sem que
o seu equilibrio seja comprometido. A forma de pensamento simétrico do periodo é
propicia as exposicOes temdticas, mais rara nas transicdes e desenvolvimentos

(Gouttenoire e Guye, 2020:119).

Période-phrase (periodo-frase) termo proposto para designar uma construcdao melédica
muito frequente nos séculos XVIII e XIX, consiste num periodo cujo antecedente e
consequente sdo construidos segundo o modelo da frase desenvolvida ou da frase
comentario. Esta forma de construcdo, cujo material pode ser limitado ao da
proposicdo, é organico, permitindo fornecer a frase as proporcbes importantes,

mantendo a sua unidade (Gouttenoire, 2019).

Phrase développante (frase desenvolvida ou expandida) — Terminologia francesa
equivalente a inglesa, sentence (phrase) a semelhanca da definicdo de Arnold
Schoenberg. Designa uma construcdo meldédica baseada no principio do
desenvolvimento organico duma ideia (material). A frase desenvolvida comporta duas
seccOes principais: o enunciado e a prolongacdo, frequentemente com dimensfes
similares. O enunciado, também bindrio, consiste na exposicdo do material: a
proposicdo seguida da sua repeticao, idéntica, transposta ou ligeiramente variada,
nomeada duplicacdo. A prolongacdo desenvolve este material, ou parte deste,
conduzindo-o frequentemente em diregdo a um cume antes da fase cadencial

(Gouttenoire & Guye, 2020: 122).
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Phrase commentaire (Frase comentario). Termo proposto para definir uma construgao
proxima da frase desenvolvida (phrase développante), mas na qual a prolongacdo
desenvolve pouco ou mesmo nada o material da proposi¢do. Portanto, é uma estrutura
do mesmo tipo, implantando um enunciado (proposicdo + duplicagdo) e uma
prolongacdo, mas cuja coeréncia e organica é menor que na frase desenvolvida

(Gouttenoire e Guye, 2020:121).

Prefixo frasico. Consiste em material ndo tematico que é apresentado antes da frase
iniciar, no entanto claramente ligado a frase que |Ihe sucede, frequentemente através

duma harmonia comum.

Ritmo. Dimensao temporal da musica. Os fendmenos ritmicos nao se limitam a duragao
dos sons, mas concernem a um variado nimero de componentes como: tempo, métrica,
o compasso, o fluxo, ritmo de acentuagdao, harmdnico, motivico, sintatico ou
fraseolégico, quadratura, etc., sendo intimamente solidarios entre si (Gouttenoire e

Guye, 2020:139).

Ritmo acentuado. Ritmo dos acentos componente duma mesma unidade melddica ou
duma mesma frase que segue a hierarquia existente eles (acentos principais,
secundarios, etc.). Quando variadas unidades ritmicas (anacruse-acento-desinéncia) se
encontram em relagao ao interior duma unidade melddica ou duma frase, algumas delas
podem desempenhar a funcdo de anacruse na preparacao do acento principal; outras
podem ser integradas numa desinéncia. Assim, variados acentos estruturais (fracos)
podem acompanhar um acento principal mais forte (acento expressivo). As fases de arsis
melddicas sdo fluentemente constituidas por diversas unidades ritmicas participando no
mesmo movimento de projecdo (equivalente a uma anacruse de grande escala)

(Gouttenoire e Guye, 2020:139,140).

Ritmo e frequéncia harmdnicos. Frequéncia (regular) ou ritmo (irregular) que formam
as mudancas de harmonia. A mudanca de acordes coincide frequentemente com a
grelha métrica contribuindo para a sua legibilidade. No caso contrario, quando uma
harmonia inicia num tempo fraco e se prolonga para um forte, falamos de sincopa da
harmonia. Na época barroca, o ritmo harmodnico é frequentemente rapido e

globalmente regular. A partir da época cldssica, é frequente mudar em funcdo da
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construgao das unidades melddicas ou das frases: mais lento no inicio e mais rdpido no
final, na aproximagao das cadéncias. Esta evolu¢do do ritmo contribui para a
compreensdo da construcdo sintatica e com consequéncias significativas para o
movimento musical: pode participar, acelerando, na tensdao duma arsis e prepara
frequentemente um climax nos desenvolvimentos; permite a diferenciacdao das funcdes
formais e intervém na construgao das dimensdes dramaturgicas e narrativas da forma

(Gouttenoire e Guye, 2020:140).

Ritmo sintatico ou fraseolégico (phrase rhythm). Ritmo global duma frase, em geral
expresso pelo numero de compassos e dos seus diferentes constituintes (unidades
melddicas). Por convencado é contado por numero de compassos inteiros e logo que o
primeiro tempo esteja presente na unidade melddica (ndo sdo contabilizadas as
anacruses). A regularidade do ritmo sintdtico pode criar uma métrica de ordem superior,
denominada hipermétrica (hiper-compasso), na qual certos compassos sdo
considerados fortes (hypermeasure/hyperbeat). E admitido que os agrupamentos de 4,
8 ou 12 compassos constituem a base da construcdo do ritmo sintatico (quadraturas),
embora possam acontecer irregularidades/assimetrias. Um dos objetivos da andlise
fraseolégica é compreender a génese e o sentido destas irregularidades e os equilibrios
ou desequilibrios resultantes. Lussy (1884) determinou 6 processos: 1) contragdo - 2
compassos aglutinados num sé; 2) dilatacdo — 1 compasso expande-se em 2; 3) repeticao
dum compasso (efeito de eco); 4) elisdo, quando um fragmento é eliminado; 5) elipse,
guando um compasso é comum ao final duma unidade e ao inicio da préxima; 6)
extensdao no final duma frase devido ao diferimento duma cadéncia no tempo

(Gouttenoire e Guye, 2020:141-42).

Sec¢do. Segmento do discurso musical; a seccdo pode ser definida como inferior a parte,
superior ao episédio ou a frase. Representa em geral uma unidade de escrita ou da
tonalidade e finaliza, na musica tonal, com uma cadéncia principal (Gouttenoire & Guye,

2020: 145).

Segmentacao. Pratica analitica que consiste em subdividir uma obra ou andamento num
determinado numero de unidades, segundo os critérios da tonalidade, tematica, tipo de

escrita, de fluxo, etc. Apesar da falta de consenso podem ser propostos os seguintes
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termos empiricos da escala global para a local: parte, secgdo, episédio, periodo (ou

frase), unidade melddica, desenho ou motivo, célula. (Gouttenoire & Guye, 2020:143).

Tactus. Termo utilizado nos séculos XV e XVI que designa um nivel hierdrquico de
pulsacdo escolhida para dirigir ou contar. Por vezes o tactus percecionado e sentido nao
corresponde ao notado na partitura. O tactus decorre duma interpretagao pessoal e
existem muitas situacdes nas quais diferentes ouvintes e intérpretes escolhem

diferentes niveis de pulsa¢do para o mesmo contexto musical.

Terminagdao masculina/feminina. O final duma unidade melddica ou ritmica da lugar a
uma pontuagdo, mais ou menos marcada por uma cadéncia. Relacionada com a
acentuacdo e a prosddia da maior parte das linguas europeias, pode definir dois tipos
de terminacdo: 1) quando a unidade melédica finaliza num tempo forte (12) da métrica,
designa-se terminacdo masculina. Apesar da sua colocagdo, o ultimo som é pouco
acentuado (salvo indicacdo contrdria); 2) quando a terminacdo apresenta um acento
sobre o tempo forte da métrica (appogiatura, dominante sobre tdnica, acorde de 62 e
42 da tdnica, tec.), seguido duma Unica nota dtona (muette), designa-se terminacao
feminina, mesmo nos casos que a terminagdo apresente varias notas (desinéncia)

(Gouttenoire e Guye, 2020:163).

Thesis. Parte acentuada do compasso ou do tempo (forte) por oposicdo a arsis
(anacruse), corresponde na direcdo de orquestra ao movimento descendente da mao

ou batuta.

Unidade melddica (unité mélodique). Seccdo melddica que forma um todo finalizado
habitualmente por uma cadéncia. A unidade melddica é mais longa que o motivo ou o
desenho. Variadas unidades melddicas ligadas entre si formam uma frase inteira. O
termo, em geral, pode ser substituido, conforme os casos, por antecedente ou
consequente (no caso dum periodo), proposicdo, duplicacdo, prolongacdo (no caso
duma frase desenvolvida — phrase développante), ou identificado por letras para
descrever uma forma melddica complexa ou especifica. Pode ser considerado como

sinébnimo o membro de frase (Gouttenoire e Guye, 2020: 178).

Unidade ritmica (unité rythmique). Estrutura elementar da acentuacdo musical

composta por trés fases: anacruse, acento e desinéncia. Um dos elementos pode ser
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elidido, reduzindo a unidade as diades: anacruse-acento ou acento-desinéncia. Segundo
o tipo de acento, sua fungdo e posicao hierarquica (principal, secundaria ou integrada
numa unidade maior como uma arsis ou thesis), a dimensdo da unidade ritmica pode

variar (Gouttenoire e Guye, 2020: 178).
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Figura 59- Crespo, Improvisagdo N2 1, SECCGO [A'], B fIOSC....c.covvwverreeireeesrresreieeeisistetsstssisseessenssssssssssssssssssssssssssssssnas 123
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Anexo | - Modelo GERMS in Juslin (2003: 286)

Table 17.1 Summary of hypotheses for five components of performance expression according to the GERMS model (adapted

from Juslin, 2003)

Characteristic Component
G E R M 5

Qrigin of pattern Generative Emotion-specific Internal timekeeper ~ Biological motion; Deviations
transformations patterns of acoustic ~ and motor delay distinct pattems of from expected
of the musical cues deriving from variance reflecting movement typical performance
structure vocal expression human limitations of human beings conventions

Nature of pattern

Salient brain regions in
pattern processing

Perceptual effects

Knowledge dependence

Aesthetic contribution

Local expressive
features related
to the structural
interpretation

Left hemisphere,
areas adjacent to
Broca's area

Clarifies the structure;
enhances the inherent
expression of a piece

Medium

Beauty, Order,
Coherence

Under voluntary control Yes, partly

Mainly overall levels
of multiple uncertain,
partly redundant cues
that are compensatory

Right inferior frontal
regions, basal ganglia,
Mirror neurons in pre-
mator regions

Expresses emotions
(primarily in broad
emotion categories)

Low

Recognition, Arousal,
Personal expression

Yes

Semi-random patterns,
(1/f noise and white
noise); very small in
magnitude, irreqular

Left hemisphere,
motor areas, the
cerebellum

Generates a 'living'
and natural quality

None

Unevenness,
Novelty

No

Dynamic, non-
compensatory
pattemns; smooth
and global

Left hemisphere,
STS (the superior
temporal sulcus)

Yields expressive
form that s similar
to human gestures

Low

Balance, Unity,
Recognition

Yes, partly

Local features,
not predictable
from the music
structure

Anterior
cinqulate
cortex

Heightens
tension and
unpredictability

High
Originality,
Arousal

Yes
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Anexo Il - Modelo KPA (Knowledge, Performance, Affect) para a expressao musical
(Schubert in McPherson, 2022: 274)
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Anexo Il - KTH Rules, Friberg et al. (2006:148)

A overview of the rule Syslem

Phrasing

Phrase arch

Final ritardande
High loud
Micro-level timing
Duration contrast
Faster uphill

Metrical patterns and grooves

Double duration
Inegales
Articulation
Punctuation

Score legato/staccato
Repetition articulation
Owerall articulation
Tonal tension
Melodic charge
Harmonic charge
Chromatic charge
Intonation

High sharp

Melodic intonation
Harmaomic intenation
Mixed intonation
Ensemble timing
Meledic sync
Ensemble swing
Performance noise

Moise control

Create arch-like tempo and scund level changes over phrases
Apply a ritardando in the end of the piece
Increase sound level in propertion to pitch height

Shorten relatively short notes and lengthen relatively long notes
Increase tempo in rising pitch sequences

Decrease duration ratio for two notes with a nominal value of 2:1

Introduce long-short patterns for equal note values (swing)

Find short melodic fragments and mark them with a final micropause
Articulate legato/staccato when marked in the score

Add articulation for repeated notes.

Add articulation for all notes except very short ones

Emphasize the melodic tension of notes relatively the current chord
Emphasize the harmonic tension of chords relatively the key
Emphasize regions of small pitch changes

Stretch all intervals in proportion to size
Intonate according to melodic context
Intonate according to harmonic contesxt

Intonate using a combination of melodic and harmonic intonation

Synchronize using a2 new voice containing all relevant onsets

Introduce metrical timing patterns for the instruments in a jazz ensemble

Simulate inaccuracies in motor

Table 2.
Qualitative changes of overall parformance parameters and rule guantities for portraying four different emotional expressions
Happy Sad Angry Tender

Overall changes
Tempo somewhat fast slow fast slow
Sound level medium low high low
Articulation staccato legato somewhat staccato legato
Rules
Phrase arch small large negative small
Final ritardando small - - small
Punctuation large small medium small
Dwuration contrast large negative large -
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Anexo IV - Paradigma de Modelagao Musical (Musical Shape Model) in Leech-Wilkinson
e Prior (2017:222)
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Anexo V - Tipologia Frasica em Koch (Caplin 2002)

a. Simple sertence b

==

I
|

Frase composta de Koch in Caplin (2002: 674)

repetition

Frase expandida através de repeticdo, Koch in Caplin (2002: 673)

appendix

Andante I ,J-—:- 5 K] 1

Expansdo frasica através de apéndice em Koch in Caplin (2002: 673)

parenthesis

parenthesis

Expansao frésica através de parénteses in Caplin (2002: 673)
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Anexo VI - Acentuagao métrica e paralelismo dinamico — A. B. Marx (1853:131),

Allgemeine Musiklehre

Sulzer (1771), in Brown (1999:10)
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Anexo VIl - Taxonomia de Estruturas Ritmicas e de Acentuagao - Mathis Lussy

Taxonomia de Estruturas Ritmicas e de Acentuagao

Matbhis Lussy (1874, 1883, 1903)

Période (Periodo)

unidade estrutural mais longa que consiste numa sucessdao de
frases que terminam numa nota que permita uma sensacao de

conclusdo estavel

Hemistiquios subfrases ou membros de frase que correspondem a nocdo
classica de antecedente e consequente
Rythme (Ritmo) grupo ritmico que possui dois ictus, um inicial e um final, que

definem a sua estrutura;

Ritmo decapitado (rhythme decapité): grupo cujo ictus inicial é um
siléncio

Ritmo descaudado (rhythme décaudé): grupo desprovido do ictus

final

Incise (inciso)

motivo ou fragmento duma frase constituido por uma ou mais
notas. O final de um inciso é caracterizado por uma interrupgao e

N3o por um repouso

Ictus ponto estavel de apoio no inicio e final duma unidade ritmica, ou
seja, um acento de peso ritmico (rhythmic wheight na
terminologia de Petersen, 2013) que marca os pontos de
estabilidade harménica e melddica

Ictus principal ponto para o qual o discurso musical se move ou afasta. Se o ictus

principal é o inicial, o grupo ritmico que se sucede afasta-se deste
ponto, quando o ictus final é o principal, o grupo ritmico move-se

na sua direcao.

Terminagao masculina

grupos ritmicos que finalizam num tempo forte ao nivel métrico;

Terminag¢ao feminina

grupos ritmicos que finalizam num ponto métrico fraco;

Ritmos téticos

iniciam no tempo forte do compasso (thesis/ frapée/downbeat) e
promovem maior estabilidade e perfis temporais mais

consistentes

Ritmos anacrusticos

possuem inicios mais instaveis e buscam o ictus final, sendo

suscetiveis a flutuacGes de tempo
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Taxonomia de Estruturas Ritmicas e de Acentuagao

Mathis Lussy (1874, 1883, 1903)

Anacruse (3 tipos)

1) anacruses integradas (fazem parte do ritmo e sdo essenciais
para a sua definicdo e estrutura;

2) anacruses acessdrias (podem ser retiradas sem afetar a no¢do
do todo ou o significado expressivo do ritmo)

3) anacruses motrizes que podem ser aceleradoras ou

suspensivas

Acentuacgdo

nivel de intensificacdo dindmica que marca os pontos pivot nas

frases e modela o inicio e o final dos grupos ritmico-melddicos

Tipologia dos acentos

Acento Métrico — énfase sobre o 12 tempo de cada compasso
(intuicdo/percecdo);

By

Acento Ritmico — corresponde a primeira e ultima notas dum
grupo ritmico (razdo/cognicdo) e, a semelhanca do acento
métrico, contribui para a inteligibilidade/compreensio duma
obra;

Acento Patético ou expressivo - énfase sobre uma nota ou
conjunto de notas que constituam uma quebra da regularidade e
da simetria, quer seja por deslocamento do acento métrico, quer
por dissonancia e/ou cromatismo (emogdo).

Na hierarquia dos acentos, este é o mais importante (ao qual se
seguem o ritmico e o métrico) para a interpretacdo através do
movement passionell: variagdo agdgica (accelerando, rallentando,
rubato, alongamento de notas individuais) e variagdo dinamica
(crescendo e diminuendo, nuances, acentuag¢do) constituem os

elementos patéticos que se relacionam intrinsecamente com a

estrutura musical.
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Anexo VIII - Williamson, R. A. (2006). Reawakening the Romantic Spirit: Nineteenth-Century

Sources on Expression. The Choral Journal, 46 (11), 10-24.

Regras de acentuagdo no inicio das frases

(Lussy, 1874)

Acentuar a 12 nota duma
frase
independentemente da

sua posi¢cdo no compasso

Se for a 12 nota duma frase descendente

antecedente

Numa frase consequente, se for mais aguda que o inicio da frase

no tempo forte

Se a frase iniciar numa anacruse que responda a frase anterior iniciada

N&o acentuar a 12 nota

duma frase

Quando cai no inicio dum compasso e é repetida ou seguida dum siléncio

Conclusdo dum trilo

Se for seguida duma sincopa inesperada;

A Ultima nota dum grupo de figuras pequenas

impressdo dum 6/8

Se o acento criar uma disrupcdo da métrica/compasso, acentuar a

anacruse que inicia entre o 22 e 0 32 tempo dum 3/4 pode dar a

Williamson (2006:16) Regras para acentuacdo das notas no final das frases

Regras para acentuagdo no final das frases

(Lussy, 1874)

Acento na ultima nota

(terminagao masculina)

Nao acentuar a ultima nota

(desinéncia) terminagdo feminina

Cadéncias Se for uma reiteragdo da nota
localizadas numa | precedente ou se for a Unica no

posi¢cao métrica compasso

Se a nota for curta, ou seja, se a
proxima frase iniciar no mesmo

batimento (tempo) ou no seguinte

forte Se a frase for consequente duma
com uma cadéncia num tempo

fraco

Se for precedida por uma nota que

recebeu um acento expressivo

Se for alcangada por um intervalo

descendente significativo

Se a pendultima nota for longa ou se
for precedida por uma nota de valor

longo

Se for sincopada

Se a penultima nota for longa
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Regras para acentuagao no final das frases

(Lussy, 1874)

Cadéncias

fraca

Se for precedida por uma pausa Se a pendultima nota for alterada

localizadas numa cromaticamente

posi¢ao métrica Se for a reiteracdo da nota | Quando a pendltima for uma

precedente reiteracdo da nota precedente

Williamson (2006:19) - Regras para variacdo agogica

Regras para variagao agégica

(Lussy, 1874)

Acelerar

Notas repetidas variadas vezes no inicio ou meio duma frase

Grupos de notas repetidas variadas vezes, se o baixo da harmonia subir ou

descer

Quando uma figura melddica composta por um ornato superior é repetida

varias vezes no inicio duma frase

Durante modulagdes no inicio e final duma frase

Figuras melddicas descendentes no final duma frase

Notas consecutivas num movimento melddico ascendente

Frases e passagens excecionalmente sincopadas

Desacelerar

Numa nota que seja um ornato superior num grupo anacrustico

Numa nota aguda que seja antecedida por uma nota grave da frase anterior

No final duma progressao ascendente ou descendente, especialmente se a

estrutura do contorno melddico (figura melddica) mudar

Grupos melddicos descendentes que se seguem imediatamente a grupos

ascendentes

Numa nota longa que preceda a nota final duma frase

Numa nota excecionalmente repetida no final duma frase

Na nota mais aguda no final do penultimo compasso, especialmente se for

sincopada, prolongada ou alterada cromaticamente

No ornato superior no final do penultimo compasso

Num conjunto de notas repetidas no final do penultimo compasso

Na pentultima nota se for uma antecipacdo
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Anexo IX - Padrdes de acentuagdao métrica segundo Hauptmann (1888) in Caplin

(2002:681)
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Anexo X

1) Riemann (1884:26,29), Dynamic shading (nuances dinamicas)

— —_— = = | == —
4 sp|pp » Fr r-l!r rr Fr
COIPP COIFP FOICT TO AL
£ ¥ R R —
2 -";':p -:?'Tr- sono | spp'pep | spe I | smp”
3 1 L T TR L e DAL D S B T B
2) VariagOes de intensidade e movimento na interpretagdao do motivo em Riemann
(Ehrhardt 1997:.71)
Cume Ace;nto
Variacoes de intensidade
Intensidade relativamente forte
Intensidade média
Intensidade relativamente fraca
Limites motivicos (‘ “)
3 ou [13 ] 3 [13 3
Variagoes de Tempo Cume
Tempo relativamente rapido
Tempo médio
Tempo relativamente lento ‘
Limites motivicos (‘“)
¢ ou {3 ¢
3 v 3
Acento
3) Analise métrica do periodo de 8 compassos Riemann (1916:11)
- = & ) (6) (8)
! (] (1] ] | e 1!’ III ll | ‘III
4 -I“J J'IJ JlJ -lJ '“' ‘”' Jl' "'l' __ 8compassos (Periodo)
et | P [ S SN R SR NN D q— e
= e e -, u-. ._""_. ~ , — A4frasesde2compassos
. o — _ — — 1 = 2frasesde4compassos
N
Antecedente Consequente

\—/ leve, fraco, ndo acentuado - arsis (leicht, auftakt)
= forte ou acentuado - thesis (schwer, abtakt)
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Anexo XI- Riemann Acento Tonal (Caplin, 2012:435-6)

ilymamic shading : .
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Anexo XlI- Riemann e Fuchs (1890) Simbolos utilizados na analise de fraseado in Ehrahrdt
(1997:78)

Curva de fraseado permite delimitar as frases e motivos

""3{' Sobreposicao de curvas (frases, motivos)

Corte antes do final da curva

Repeticdo dum final de curva

N Frase interrompida

Curvas de pequenas dimensdes que permitem visualizar a estrutura

f'-_--."- .

~ » internadas frases

T Guias que delimitam os motivos no interior das curvas
P

Idem, colocados acima da barra de compassos
Acento agdgico, prolonga ligeiramente a duracao da nota
Sinal que indica que a nota é sustentada durante toda a sua duracao

indica que uma nota é ligeiramente curta

' Sinal que indica que a nota é bastante curta

& Sinal que indica que uma nota é sostendada na metade do seu valor
a (portato)

v Sinal relativo ao peso métrico, indicando uma organizagao por grupos

de 3 compassos
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Anexo XlII - Cooper & Meyer (1960:69). Interpenetracao de niveis ritmicos na analise
da Bourré da Suite Inglesa em Ld Maior de J. S. Bach

}  w— %
T] — r—
| DR,
apape ap &
==
/—\.q
= i T =
EESs=c ===

Cooper & Meyer (1960: 204). Lista de Simbolos de Andlise Arquitetdnica do Ritmo

— Accent
~  Weak beat or group
{me)i—~) Felt but unperformed beats or groups; or a parenthetical beat or
group
= Beat or group at first presumed to be accented, but retrospectively
understood to be weak

i Beator group at first presumed to be weak but retrospectively under-
stood to be accented

—.. Accent fused to a weak beat or group
=~ Weak beat or group fused to an accent
" Fused weak beats or groups
A Extended anacrusis
= Extended anacrusis at first presumed to be an accent
#  Stress (stressed accent or group: < stressed weak beat or group: &)
L Grouping, manifest or dominant; except where the analysis is above
the example, when it indicates the latent grouping
1 Grouping, latent; except where the analysis is above the example,
when it indicates the manifest grouping
b Grouping without a definite conclusion or which blends into another
grouping
et Grouping without a definite beginning point
Lt Owerlapping or pivoted rhythmic groups
|__Gj Splitting of one rhythmic level into two
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Anexo XIV - Jan La Rue (1970:110) (SHMERG)

M

SHMRG, applied to

Fic. 2: CoNsIDERATIONS AFFECTING TEMPO

GENERAL

Activity levels
Contrast rate

Combined spectrums; interaction of elements

SPECIFIC
(sample points to study)

Size and complexity of textures
Change rate of timbre and dynamics
(timbral rhythms, etc.)

Chord rhythm

Density of non-chord tones and complex
(dissonant) chords

Homophonic or contrapuntal

Contour rhythm

Levels of action
Pattern complexity
Total impact

Module: phrase and section punctuations
Concinnity {coordination)

La Rue (1970, 110) Modelo de Andlise SHMRG
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Anexo XV - Lerdahl & Jackendoff (1983)

GWEFRs - Grouping Well Formedness Rules (Regras de boa formacgdo de agrupamentos)

GWEFR 1 - qualquer sequéncia contigua de eventos sonoros pode constituir um grupo;

GWHFR 2 - uma obra musical constitui um grupo;

GWFR 3 —um grupo pode conter grupos mais pequenos;

GWFR 4 —se um grupo G1 contiver parte de um grupo G2, deve conter todo o G2;

GWFR 5 — se um grupo G1 contiver um grupo menor G2, entdo o G1 pode ser segmentado em

grupos mais pequenos.

GPRs - Grouping Preference Rules (Regras preferenciais de agrupamento)

GPR 1 — evitar analises com grupos muito pequenos, quanto menores menos preferiveis;

GPR 2 - proximidade/semelhanca, considerando uma sequéncia de quatro notas (n1-n4), a
transicdo n2 — n3 pode ser ouvida como limite do grupo se:

a) Ligadura/pausa

.Vl ] v N o
% n T T ) — % ra— 1 1 1
—~—

b) Ponto de ataque
V 1 L

+
¥ 1 1 . -

GPR 3 — Mudanga, considerando uma sequéncia de 4 notas (nl1 — n4), a transi¢do n2 — n3 pode
ser ouvida como um limite de grupo se houver uma alteragao de:

a) Registo

b) Dinamica
g Vv § \)
v 1 } 1 T T —F ¥
r» S S »

c) Articulagdo
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d) Duracdo

GPR 4 - Intensificacdo: quando os efeitos das regras GPR 2 e 3 sdo relativamente mais

pronunciadas, os limites dum grupo mais alargado podem ser incluidos.

GPR 5 - Simetria: sdo preferiveis andlises de agrupamento que mais se aproximam da subdivisdo

ideal de grupos de igual duracdo

__-w-l- e p—— p——— p—— p—
— FH—— g+ g+ g+
W e ———

GPR 6 — Paralelismo: onde dois ou mais segmentos de musica possam ser interpretados como

paralelos, estes formam preferencialmente partes paralelas dos grupos

GPR 7 Intervalo de tempo e estabilidade de prolongagdo: é preferivel uma estrutura de
agrupamento que resulte num intervalo de tempo
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Anexo XVI - Barra (1986) - Simbolo de analise melddica in Foley (2006:27)

R .

Barra (1986) Sobreposi¢do de curvas melddicas e estrutura frasica (Foley, 2066:27)
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24 DlJ
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194



Anexo XVII - Analise hipermétrica do 22 Andamento da Sonata para Piano N2 8, Op. 13 de

Beethoven in Kramer (1988:119)

Kramer (1988:129), estrutura multipla de niveis arquiteténicos de Beethoven, Quarteto

para Cordas em Fd Maior, Op. 135, | And.
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Anexo XVIII - Swain (2002:9) Beethoven, Sonata op. 31, no. 2, lll, mm. 13-16,
dimensional analysis.
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Anexo XIX - Parncutt (2003:164) Taxonomia dos acentos

Acentos imanentes (notagdo) Acentos realizados na
interpretacdo/execucdo
Tempo Agrupamentos (Grouping — G) Inicio das notas (agogico)
Métricos (M) Duracdo (articulagdo)
Reducdo linear Envelope de amplitude
Altura Contorno melédico (C) Afinagdo (tendéncias e
Harmonia (H) modelagdo)
Intensidade Dinamica Enfase (stress)
Timbre Instrumento/Orquestragdo Coloragdo
Andantino G z = <
g G~ °H _CH CCMH _C€C _HC C_
(e i r oy Caomg Jitp LR CFE DS
I’—-— p—— e— pr——
= == Haele st iwtfa, + 13efe st a,
e e et e P b e
MG ——— e ——— o — - —
MG T HC C-MG{  H_.C
~ -
- —— o — — = = o — ) -
ho e u i alpm Pk e S s e e e
= Yo ™ 3 $ —— -
— v
* - - m .
(f’)ﬁ'.?‘. 3 :‘-’:’P P -:’3'3 '.I i em T PaC
; > . — meo- oLt el el S
= - - — D —— $

salience s E melodiccontour

salience 4 m harmonicaccent

salience3z [M

salience 2 G grouping accent
salience 1

Bisesi, E., Parncutt, R., & Friberg, A. (2011:28)

197



Anexo XX — Petersen (2013:11) - Haydn, Sinfonia em Sol Maior N2 94, 22 And. c. 1-16 (Analise segundo Teoria dos componentes)

Winds
Sirings n fere tam, len e, = Timg,
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Anexo XXI - Gouttenoire e Guye (2020:10) Analise do Il And. da Sinfonia "Haffner" de W.
A. Mozart

Andante
[6%% 4 —
Obo E ;J 3}: !
= Eﬁi F___——E_:f = =
Hom in G é, i"a lyg: - = |
)
[ Andante op ,"’JUR‘L‘- An AT dés
. — U I SO Sebb i &
Violin I e iijﬂﬂa
o
N (g " Ll-PEu:. _conducienr] ——

o (VR T I T
o [BHET % e
r s Fo
s s= === ==—-=1

g oy 3 CImf
2 a8
EEE

Abreviaturas:

Clmf= cadéncia imperfeita melddica feminina
1/2C = meia-cadéncia ou cadéncia a dominante
Aex = acento expressivo

Ast= acento estrutural

Af = acento feminino (terminagdo feminina)

An = anacruse (An éli = anacrouse elidida)

Dés = desinéncia

Mu = muette (muda /4tona)

Ur = unidade ritmica

UM = unidade melddica

Tm = terminagdo masculina

Tf = terminagdo feminina

Enveloppe dynamique: envelope dindmica (curva dinamica)

199



Gouttenoire e Guye (2020: 11) Andlise do Il And. da Sinfonia "Haffner" de W. A. Mozart

EHn

Vi |

Ve 1

Y

i

£ dlidaal iim dlidkan
Mzd LR 1T
9 1.:.n elikEep P e LT
- & I )
o [ 1 F = T FEFFECEEETE
- L Hl T R e — |
[ = = P e
=
Hn E {j
Wi | ——
Tl 11
win
we
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Anexo XXIl —Badura- Skoda (2018:292) - curva melddico-dinamica na interpretagdo do
Concerto para Piano em D6 menor K. 491/I de W. A. Mozart

o T — el

oy — |

l: - | - 1 I 1 | N
I -_— T pit f —T/——
strong  weak 5 W §——
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Anexo XXIII - McCreless (2006:12) gesto protdtipo em 4 fases

frequency

Lamss

dynarmne
LT

rebound
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Anexo XXIV - Abromont, Claude (2019: 350) - Friso cronolégico das abordagens analiticas

Antiguidade

Séc.

11 -
IX

Séc.
Xl -
XV

Séc.
XV -
XVI

Séc.
XVII -
1750

1750-
1820

1820-
1900

1900-
1923

1923-
Atualidade

Geral

Andlise das fontes

Analise do ritmo

Material melddico-

harmonico

Analise dos
intervalos

Analise dos
modos

Cifragem
harmodnica

Andlise
schenkeriana

Teoria Generativa
da Musica Tonal

Vetores
harmadnicos

Monotonalidade
de Schoenberg

Andlise neo-
riemanniana

Teoria dos Grupos
(Set Theory)

Material melédico-tematico

Analise
paradigmatica

Analise
fraseoldgica

Andlise tematica

Andlise dos
motivos

Forma e tempo

Andlise da forma

Analise
implicativa

Expressao

Analise da
interpretacao

Andlise retdrica e
figurenlehre

Analise da
Narratologia

Esquemas Sonoros

Analise do
contraponto

Anidlise do espago

Analise da textura

Composi¢ao

Anidlise genética

Analise serial
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Anexo XXV - Santa (2020: 27). Hierarquia métrica dum compasso binario simples

hypermeasures: |

measures: | I —]
beats: | 1 I

beat divisions: | 1T 1] 1 1 1 ]

Santa (2020:27). Hierarquia dum agrupamento melddico

sections: [

|
phrase groups: | ¥ |
phrases: | Il I Il !
subphrases: | 1 I 1 | | I N I |

motives: T I 111 r 1r 1r i 1 i i1 ird

204



Anexo XXVI - Tabela das Regides (Schoenberg, 1969)

Tonalidades Maiores

MM
Mm
MSM
Msm

SMM
SMm
SMSM
SMsm

S/TM
S/Tm
S/TSM
S/Tsm

M

SM

S/T

sm

dor

SD

v bMd
t bM
sd bSM
Np

bmv

bm

bsm

bmvM
bmvm
bmvSM
bmvsm
bmM
bmm
bmSM
bmsm
bsmM
bsmm
bsmSM
bsmsm

T —ténica D—dominante SD — subdominante t—tdnica menor sd-subdominante menor v —
quinto grau menor sm —sobredominante menor m—mediante menor SM —submediante maior

M — mediante maior Np — napolitana dor — dérico S/T — sobreténica bM — mediante baixada

maior bSM — sobredominante baixada maior bMD — dominante da mediante maior baixada bm

— mediante menor baixada bsm — sobredominante menor baixada bmv — quinto menor da

mediante menor baixada subT — subtdnica maior #m — mediante menor subida #M — mediante

maior subida #sm — sobredominante menor subida #SM — sobredominante maior subida

Sol# M
solf m
D6# M
dé#m
D6 M
do# m
Fagt M
fa#t m
Fag M
fag m
SiM
sim

Mi M

Lam

Ré M

rém

Solm Sib M

Dém Mib M

fam Lab M

sibm

mib m

labm

Réb M
rébm
Solb M
solb m
Solb M
solb m
D6b M
déb m
bsmM
bsmm
bsmSM
bsmsm
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Tonalidades menores

sm

déom

subT

SM

\'}

sd

Np

SD

#fm

#sm

do# m

fat m

#M

#SM

Dé# M

Fa# M
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Anexo XXVII- Glossario de simbolos da Teoria do Impulso Focal (Ito, 2020: 345-6)

c)

g)

h)

i)

-

Impulso focal

Guia visual para alinhamento entre impulsos focais e pautas colocadas abaixo num

sistema.

Pontos acima das pautas representam batimentos num dado nivel métrico;

sdo utilizados para mostrar a localizacdo dos pontos focais

-
]

Indica um ponto focal que deveria ter ocorrido foi omitido. Esta situacdo ocorre
guando ndo ocorre novo movimento.

Impulso focal secunddrio, a ligadura é estendida para cobrir o espaco

consequente.

—
a seta procede dum impulso focal que foi deslocado para coincidir com uma

antecipagdo e aponta para o batimento onde o impulso focal normalmente deveria ter

ocorrido.
Impulso focal descendente (thesis)

Impulso focal ascendente (arsis)

J

Impulso focal ciclico descendente

Impulso focal ciclico ascendente

ponto a negrito utilizado debaixo dum impulso focal situado a meio do compasso
para indicar o tempo forte ouvido nos casos em que as métricas notadas e ouvidas entram
em conflito. Também é utlizado abaixo de impulsos focais nos tempos fortes notados para
indicar o alinhamento entre estes e os tempos fortes percecionados, antes e depois de

deslocamentos métricos
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Anexo XXVIII - Plano formal e tonal do / Andamento do Concerto para Trombone e Orquestra de

Launy Grondahl

Estrutura Formal 12 Andamento

Percurso tonal

Exposi¢cao

c. 1 - Leitmotiv (fa-mi-do-fa) (Orquestra)

Fam (t)

€. 2-12 Grupo Tematico (P1) (solista)

Fam — Fa M (T) Cadéncia Picarda (c.12)

c. 12— 12 Tema (leitmotiv)

c. 14 —Transicdo (T) baseada em P1 (solista)

FaM — Sibm (sd/t)

Sib menor(sd/t) — Réb Maior (SM/1))

c. 18 - 22 tema (solista) (S1)

Réb Maior

c. 30 —Transic¢do (T) (Orquestra)

Réb Maior — Solb M (SD/SM/t)

c. 36 —S2 (32 tema) (Solista)
c. 40 — S2 (tranquillo)

Solb M
Sim (enh. sd/SD/SM/t) — mim

¢.50 — Transicdo para a Reexposi¢ao

(Orquestra)

Mim (d/m/T) — Lam (m/T)

Reexposicao

c. 59 — Leitmotiv (Orquestra)

La menor (m/T)

c. 60— P1 (solista)

La menor (m/T) — Sol#M ( enh. M/t)

c. 69 — Leitmotiv (Orquestra)

Sol#M — D6#M/ enh. Réb M (enh. SM/t)

c. 73 —S2 (32 tema) (solista)

DS6#M - Sol#m (enh. bm/t)

c. 85— P1 (Solista) Transicdo

Sol#m — dé#m - DOM (D/t)

€.92 — S2 (Orquestra)

D6 M (D/t) —fam (t)

c. 104 — Coda /Leitmotiv (Orquestra)

Fam (t)

c. 105 - P1 (Solista)

Fam (t) — Fam (T) cadéncia picarda (c. 115)
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Anexo XXIX - Grondahl, Concerto, | And., 32 tema (S2), acordes resultantes de apogiatura sobre
pedal viio7/vi (c.38)

Solb Maior: I maj7  viio7/iv iv6 i 4 sim: i

c.41 — 44 — Deslocamento métrico e contorno melddico
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Anexo XXX — Grondahl, Concerto, | And., Reexposicdo (P1) analise dos niveis hierdrquicos e

impulsos focais

©T o0V T

Reexposicdo, 12 Tema (P1) em |da menor, frase a verde, projecdo de ar a azul e pontos de

acentuac¢do a vermelho
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Anexo XXXI — Gréndahl, Concerto, | And, Reexposicdao 32 Tema (S2) em D6# Maior e transigao

para a Coda

animato

L7
L4

2

>
T 'P?\[

[T}

-1 |
mf cantabile

|

b

| I —

p—

Py
A 1T "

11 7

tranquillo

JF pesante molto

al

—

espressivo mollo

i

 J S R ISR ) S

C.OOT

@ Tempo 1 Pompose

Vi

accel. e cresc.

rit,

cO O
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Anexo XXXII- Gréndahl, Concerto, | And, Coda (c. 104-115) analise GTTM e Impulsos Focais

Coda: estrutura frasica (verde); pontos focais de acentuacio (vermelho) e dire¢do do ar/frase
(impulsos focais a azul)

Expansdo hipermétrica do ritmo frasico:
[10: 8 (3+3+2)+2]

212



Anexo XXXIIl — Gréndahl, Concerto | And., Coda, cadéncia final [bll-i6-VII (IV-iv) -1]

L -~ “ 2=
3 3 by * >

[bll- i6- VII (IV-iv)-1]
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Anexo XXXIV— Grondahl, Concerto, Il Andamento (estrutura formal, frasica e percurso tonal)

Grondahl, Concerto (Il And.)

Estrutura formal

Percurso Tonal

Seccdo A(c.1-10)
[10: 2 (Org.) + 8: 4 (2+2) +4 (2+2)]

Sib menor (t) — Sib Maior (T) (c.10)

Sobre o VI (Solb)

Sec¢do B (c.11 - 29)
[11:2(Org.) 5 (3+2) + 4]
[8: 7(3+4) +1]

Sib Pentatdnico

Sec¢do A’ (c.30 - 48)
[10: 2 (Orq.) + 8 (4+4)]
[9: (4+5)]

2 compassos conexao orquestral (c.49-50)

Sib menor (t)

Réb Maior (M/t)

Seccdo B’ (c. 51 - 60)
[10: 2 (Org.) + 8 (3+3+2)]

Réb Pentatdnico

Seccdo [A]

espressivo mollo

Andante grave = 80) _——

Fpp ki it [

mf

£ afte
I

T+

- 3
mf =— f —————f ——— f ————mf cresc.——3

Seccdo [B]

. @MBSSO (a due lempt) o = 46

2 " * ? nﬁ\.

——

?ﬁb?____.____:i_rfl‘jt_- = L__l_'_' __jl:_'E"':L_‘r__ Er_r

con malta espressione, cantabile

' =

dim,
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tica

- progressdo croma

Anexo XXXV — Gréndabhl, Concerto, Il And. — Chaconne (baixo ostinato

descendente)

LAY

Andante, grave ()

Sprens. el avdax yice

mnf
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Anexo XXXVI — Grondahl, Concerto, Il And., sec¢cdo [A']: progressdo harmdnica c.40-43
(ambiguidade cromatica e tonal), reducdo de piano

;;n. molto

W _&
%'.by{; :‘ ,__3_>_d_,_r:.~4?:_

Sibm: i VI  Fr6/iv VI Fr6/iv Solb M:|I Il m v (V- fam)
SolbM: iii Solb M: | V+5/7/9 | V+5/7/9
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Anexo XXXVII — Grondahl, Concerto, Il And. secgdo B’ (comps. 51 - 60)

a due tempi oa calmo)

VUGN, < wosncmsions 8va qd lib,============
47
T2 Y I\|17 3 3 r/‘/"\—‘. \n. 2 2 : /‘—-_ﬁ\
S LR — ﬁf, - L % ——— - o —
’jt“" = | 5 S [ 1) } : — :.it:‘{
R _ = v
—— e mi
PP e legatissimo. non troppo
---------------------------------------------------------------------------------------- -'/oco
, )
T | BN 1 I ) § | S
I 1 o ‘Fv = I 1 . 4 I
{— — [ By | IB - -]
1 ~ | k/ v (J)
riten. e
ad lib.
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Anexo XXXVIII — Gréndahl, Concerto, Ill And. (plano formal e tonal)

Grondahl, Concerto (1l And.)
Estrutura formal-tonal

Estrutura tematica/frasica

Percurso Tonal

Introdugdo orquestral (c.1-6)
Leitmotiv (fa, mi, dd, fa) - anacruse
Sequéncia sobre leitmotiv

Fa Maior/menor (indefinido)

fa pentatdnico (fa, sol, sib, dé, mib) (c. 1-3)
ré pentatdnico (ré, fa, sol, 13, do) (c. 4)

sill pentatdnico (si, ré, mi, sol, 13) (c. 5-6)
relagdo ciclica 32 m (fa-ré-si)

Recitativo solista (c.7-18)
(52)32 tema do 12 Andamento
[12: 7(243+2) +5(2+3)]

Motivo de tercina com ornato (c.48 do 12 And.)

Indefini¢do tonal:

vii®7 (sobreposicdo do intervalo ciclico de 32
menor)

fa menor: vii°7/V

c.13 (cadéncia a dominante - f4 menor)

fa menor (t): V7/b9] I| VI|VI| V7/b9]|

Rondé

(Secgdo A1) (c. 19-50)

[20: 3 (Org.) + (Solo) 17 (5+6+4+2)]
Transi¢ao Orquestral - secgdo B2
[10: 5(3+2) +5(3+2)]

Fa menor (t)

Réb menor (sm/t) (sobredominante menor
homadnima da tonalidade principal) (c. 40)
Si Maior (D/D/M/T) (c.45)

Seccdo B2 (c. 51 -68)
[14: 6(2+2+2) +8(4+4)]

Transi¢do Orquestral - secgdo A2
7 (5+2)

L4 M (M/T) mediante homdnima (I8 menor) da
tonalidade homdnima principal (F4 Maior)
Relagdo de 32 menor

V7/9

fag m (sm/M/T) - Ré menor (sm/T)

Seccdo A2 (c. 69 -107)
[29: 2 (orq.) +7 (3+4) +4+8+8]

Transicdo Orquestral (c.98-110)
[11: 6 (3+3) + 5 (3+2) +2]

Motivo sec¢ao B

Ré menor (sm/T)

Si Maior (SM/SM/T) (c. 82)

(Pedal de Dominante: Fa# enh. solb (VI sib m)
Sib menor (sd/t)

Mi b Maior/menor (SD/sd/t) (c.104)

L& M (V7/9) (c.109) = Réb Maior ( V7/9) (c.111)

Seccdo B2 (c. 108-135)
[14: 8(4+4) +6]

Transicdo solo + orquestra (tema A fragmentado)
(c.124)
[13 (4+4+43+2)]

Réb Maior (SM/t)

Réb M/m (sm/t) ambiguidade modal

(Org.) e simultaneamente

modo dodrico #4 em fa (iv modo de dé menor
harmonico) (solista)

Fa menor (t) (V) (c. 135)

Secgdo A3 (c.136 — 156)
[20: 7(3+4) +4+5+4]

Fa menor (t)

Coda (c.157 -162)
[6:4(2+2) +2]

Fa menor (t)
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Anexo XXXIX — Grondahl, Concerto, 11l And. (Introdugdo orquestral): filtragem modo pentatdnico

(d = 80)
Maestoso

Tl
e
%
Ht
i
L}

219



Anexo XL — Gréndahl, Concerto, Ill And. Recitativo (analise dos agrupamentos e Impulsos focais)

-
Maestoso o a4 -~ | an
co Ty Sw— e —— — i —
stretto molto rall, m}” recit, im’ lib, -
a |
b |
c|
d 1

—
dim. ﬁﬁ;__mf};g;m p—_ — = > —
a| I | I T | ] | ] L ]
b | 1 J 1 1]
c J |
d J |
5 . ~ " nn
I “Te .~ A AN _
P P = rfy' _7.r._.”7 ¥ " bl g
7{‘ ! Jl {} | i J. vy 5
3 3 3 3
J 1 1 9=
1
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Anexo XLI - Grondahl, Concerto, Il And. Rondé Secgdo Al estrutura frasica (verde),

pontos focais(vermelho), impulsos focais/direcdo fraseado (azul)

- N

p— ) ﬁ
S f

9 Y -4 >, > LA T £ B+

2 TN 1 .o h » @"m\f — Fl s
t: | R~ ﬁ { 5 o i |

7 7§7F, i T = is i o i j#

— = cresc.
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Anexo XLII — Grondahl, Concerto, Ill and. sec¢ao [B1] redugdo piano

Pedal T
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Anexo XLIIl - Grondahl, Concerto, Ill And. secgao [B1] estrutura frasica (verde), notas focais
(vermelho), direcdo de frase/fluxo de ar (azul)

VR -
{

|

| - I
L] |

|

F dim == mf r dfm.::-—mf e

espresssivo mollo
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Anexo XLIV —Ill And. secgdio [A2], estrutura frasica (verde); notas focais (vermelho); direcdo
frase/fluxo de ar (azul); 1,2,3,4 - fases do gesto musical

Expansdo hipermétrica do ritmo frasico 4 1 1 ﬁ
(justaposigdo de frases) o - - — n.t
[27:7 (3+4) + 4 + 8 (3+3+2)+ 9 (4+5)] Rt - _q:_,_e,_;_‘rﬂl'
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Anexo XLV - Grondahl Concerto, /Il And. sec¢do [A3], Coda (estrutura frasica, impulsos e pontos
focais)

Expansdo hipermétrica do ritmo frasico
(justaposi¢do de frases)
[27: 8 (1+3+2+2) + 4 (242)+ 9 (3+2+4)+ 6 (4+2)]
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Anexo XLVI George Bassman, I’m getting sentimental over you.

I'm Getting Sentimental O

for Trombone & Piano

Solo Trombone
Slowly with expression J =88

ver You

Komponist: George Bassman
Orig. Text: Ned Washington
Arr.: Hugo Helfenstein

Piano/Klavier = rit. _ _ _ _
e s e eSS Sss=—c———
77 I = TR e §
5 Solo # E ] %‘b‘g ﬁ - Y e T
= === s I = F
—3—
o == ;1./7? P T > |-|P"1F- l# ;E,E. ] g|
15 /’—\ 5 s 5
=== e | - z|
gae_e r e P e P EPE fe =
%%Ft#f‘#f’#z&%. Medsdads I e tf
w B PEE oo £F R et
= =t F =t
i g 1 % T ! e #II J
v, E E o L EE fe & =
3
40 Tz .
Sl Fr.n. £ E P o = 'SEEEEE
I;IE'E 1 1 T il 1 8 =l| 4H
P oo sty B
EMR 206

Copyright 1932 by Mills Music Inc. New York
Copyright 1947 Editions SIDEM S.A. Genf, fiir Schweiz, Deutschland, Oesterreich,
Tschechoslowakei, Polen, Rumaénien, Griechenland.

EDITIONS MARC REIFT— CH-8126 ZUMIKON (SWITZERLAND)
PHOTOCOPIE INTERDITE — FOTOKOPIE VERBOTEN

Never thought I’d fall, but now I hear love call,
I’'m getting sentimental over you

Things you say and do, just thrill me thru’ and thru’,
I’'m getting sentimental over you.

I thought | was happy, | could live without love,
Now | must admit that love is all I’'m thinking of.

Won’t you please be kind, and just make up your mind,
That you’ll be sweet and gentle, be gentle with me?
Because I’'m sentimental over you

(Texto original de Ned Washington)
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Anexo XLVIlI — Tomasi, Concerto, | And. Secgao [A2], 32 frase: analise harmdnica

SiM7/b9/13 MiMA 7 SIM Sol M#9 Rém7 RéM7/Sol  Mibm A7
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Anexo XLVIII — Tomasi, Concerto, Il And, Secgdo [A] andlise harmodnica (politonal)

Andante J—_GO @
T S
, . e A s S
= - =— e —— — e
"V molito espress. - T

RN -

:L z '—__~—E”—7i_4 s ___—m_m_J : —————

rpp trés enveloppe
=

——

Sol m7

Do6#7/ Sol# Rém 7/La
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Anexo XLIX — Tomasi, Concerto, Il And., Coda (Andlise harmodnica)

Comp. 65 66 67 68 69
E.:-ni‘t. i_—lﬁz
=t éﬁ'ﬁm I if;ﬁv}*’ﬁﬁ— e
,ll,a:;ﬁ_———_'———‘ = = == ===t
_—— = =
f ) | —
(Fae== e
P}’/_:,_,_____\ _bhe
P =
r
Réb M +11/F4 |Solb M enh. 7/+9/11 (Ldm/ Solb M)
Comp. 70 71 72 73 74

|Comp. 70 |71 |72 |73 |74

|D6# 7/Sol #Ré M 7/A7/13 | Sibm9—-Lam9Dm9 |Sibm9
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Anexo L — Tomasi, Concerto, Ill And., Coda [A4, A5, A6]
Seccdo [A4]

p
106 |

@Cun moto -
IRty

B
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Seccdo [A6] (Coda)

146

C lnrn piu mc | >
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Anexo LI- Crespo, Improvisation N2 1, Leitmotives

1) Leitmotiv 1 —Timbre: Vibrato, Glissando, Bisbigliando
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2) Leitmotiv 2 — Cromatico com func¢do cadencial (K)

presto lunga
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3) Leitmotiv 3 — Pentaténico (Harmonia em 42s — quartal harmony)
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Anexo LIl — Crespo, Improvisation No. 1, secg¢do [B’]
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Anexo LIl — Crespo, Improvisation No. 1, Sec¢ao [B’] — Acentuagao métrica (prosédica)

65  Strengin Tempo
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Anexo LIV- Hansen (2010), Modelo analitico proposto por Berio (1985: 97-98).

Nivel de Tensdao | Maximo Médio Minimo
Dimensao
Temporal Maxima velocidade Notas Siléncio ou tendéncia
(Duracgao) de articulagdo medianamente para o siléncio
(staccato, acentos e | longas e articulacdo
notas rdpidas), moderada
maxima duracdo dos
sons
Registo Intervalos com Estabilidade média Notas repetidas e
(Altura) ambito amplo, dos sons; registo movimentos por
intervalos médio grau conjunto dentro
dissonantes do mesmo registo
Dinamica Dinamicas mais Dinamicas médias e | Dinamicas suaves e

(Intensidade)

sonoras; contrastes

dindmicos

com alguma
estabilidade

(numeracdo 4)

estaveis (utilizando a

numeracgao (1,2,3)

Morfoldgica

(Timbre)

Utilizagdo pouco
convencional do
instrumento
(expansdo da técnica
instrumental

idiomatica)

Alternancia entre
execugao
instrumental
convencional e ndo

convencional

Utilizagdo idiomatica

Do instrumento
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Anexo LV - Berio, Sequenza V, Seccdo [A] in Webb, Barrie (2007). Performing Berio’s Sequenza V. Contemporary Music Review Vol. 26, No2, April 2007,
pp.207-218

Sequenza V =
f trombone solo (1966) = A Luc::,:;szg;,;;
A e 1 N Tl g 1|/,‘| 000 W e [ s W [ e [
> - > . R ) [“]
e oé ~é .......... o ._-_(_1:-_ ...... &- L .[ }_éﬂbﬁ b, be: é&& P .ﬁ& v .. ]
l' 2 « @ N 8 bﬂ; m b&

© Copyright 1968 by Universal Edition (London) Ltd., London . y
Copyright assigned toUniversal Edition A.G., Wien Universal Edition UE 13725
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Anexo LVI - Notac¢do do alfabeto fonético internacional (IPA) in Rehding & Rings (2019: 138)

VOWELS

Front

Close 1

Close-mid

Open-mid

Open

Central

Paralelismo entre som instrumental (surdina plunger) e voz

Surdina Plunger

+

(3/4 fechado)

(o}

(3/4 aberto)

+

(1/2 fechado)

Vogais/voz

[u]

[a]

[il/e]
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Anexo LVII — Hansen (2010), Analise das seccOes Al, A2, A3

Seccdo Al | Nivel de | Maxima Média Minima Caracteristicas
Tensao
Dimensao

Temporal (duracao) X Articulacdo rapida
interpolada por siléncio

Registo (altura) X Registo constante,
intervalo de tritono

Dinamica X 2 —7:Sonoro, mas com

(intensidade) intensidades constantes

Morfoldgica (timbre) X Uso tradicional do
instrumento

Seccdo A2 | Nivel de | Mdaxima Média Minima Caracteristicas

Tensao
Dimensao

Temporal (duragao) X Profusdo de notas curtas e
rapidas

Registo (altura) X Intervalos amplos e
dissonantes

Dinamica X 2 —7: geralmente sonoro

(intensidade) com muitos contrastes

Morfoldgica (timbre) X Saltos intervalares

idiomaticos com

introducdo de vogais
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Seccdo A3 | Nivel de | Maxima Média Minima Caracteristicas
Tensdao
Dimensao

Temporal (duragao) X Passagens virtuosisticas de
pitch class set de 10 notas

Registo (altura) X Expansdo dos Intervalos
amplos e dissonantes

Dinamica X 2 —7: com muitos

(intensidade) contrastes subitos até o
siléncio

Morfoldgica (timbre) X Respiracdo através do
instrumento e pronuncia
da palavra “why”
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Anexo LVIII - Berio, Sequenza V, notas de execucdo

S W e T AT

On the stage o very low stand and a chair. Walking on the stege and during the pcrﬂ;!rrm:ru;l: of section A the performer (white te, spot from . of o R nyetar

poses of a '\.-un-l"_.r showaman nbcmr tha SlHE an old fovorite . .MFII\EI:' hie axtends his arms, be roises or lowers his instroment f:lﬁ-wly e q1.|'||:k|?' ups i - * ) “ ] Sltﬂ;ir

or quickly down: ™ ~— — . “a ) with mowements which should appear spontaneocus, he hesitates. Just before section B he utterns o bewildered wh]r"i‘" I:I'ld sits down
without pousing. He must perform section B as thowgh rehearsing in an empry hall.

The nototion is proportional . In section A the overall speed is suggested by o wisual unit ot the beginning of each line { —— bea—— }; breaths cre decided by
the performer, In section B, instead, everything written batween bor lines constitutes a breath unit: it must be performed in one breath, either exhaling or inhaling
{ =—0—). Conseguently in section B, altheugh the notaticn is still proportional, the length of eoch brearh unir determines the averall speed. It is expacted,
for eoch performer ond ot eoch performance, the length of the breaoth units to be different, The tronsition between inhaling and exhaling must alwoys cccur without
noticeable interruptions se that throughout section B there is no break in sound (except in the third breoth unit of the laost line of poge 2). Instrumental sownds are
often combined with vocal sounds: the performer should clway: cbtain a similarity of color and ottack between the bwe.
(& @ vocal sounds, ot the given pitch, produced with the lips on the mouthpiece, generally while playing.
O : vocal sounds produced with the lips oway from the mouthpiece, turming the heod to the right hand side with o small and guick movement.
[mai1] : the vowals must be vocalized in @ perceptible way imitating the instrumental scund.
[1.1!1 ]} 1 the performer must imitate the indicated vowels with the instrument, without vecalization.
# or B o= short os possible.
® or o : held to the next sound.

—  : g long as possible.

T . e ! double or triple staccato

e ———

* 1 fluttertongues
(r | far the duraticn proportionally indicated
‘g 1 "breathy sound"
| t harmenic glissands on the same note (on 158, 3rd sth_ 7th position; etc.)
The mer will constantly hold o metal plunger mute for open (o) ond closed (#) sounds, occording to the indicated pattern }. The
sign indicates that the mute must close the ball completely . The tign —seseeese indicotes that the mute must be rattled inside the bell of the instrument
with a fost mevement, mainteining narmal hand position, occerding o the suggested pattern and for the suggested length. In the third line of section A the fost ond
g Y emmgaime continuous mevemant of the slide iz indicated c;-nf:,l as a wisual pattem {El} The Pél‘fl‘-!ml" will pmduca in=
N o - e strumental sownds (B} without concern for the mowvement of the slids. At the end of section A, just befare
P ) the word "why?" s uttered, the inhaling sound () should iself become sudible (inhaling the air from the
T S L - ¥ | instrument).
?"r = T 3
_©® 7 —

There are seven dynamic steps, from (0 (os p as pessible), to @ (as loud as possible). The vocal sounds in porenthesis [ Jin the second line of page 2 are optional .
Im section B the trombone must be kept level becouse of no chonce to emply waterkey .
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Anexo LIX— Berio, Sequenza V, Secgao [B]

Seccdo [B1]

© Copyright 1968 by Universal Edition (London) Lid., London
Macisiaki w

.’.
i 8
[Eo“’“*—\/““"\/\wwﬁ\/\—.ﬁn./\/\/w\/\/w

aalemad talldliomen! Bllilan 4 A Mlea Tlaliiauacd PUlioL 110 12 A4,
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Seccdo [B2]

WY [T
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Seccdo [B3]

IS
-
e
¢
¢
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Anexo LX — Analise das secg¢des [B1], [B2], [B3] (Hansen, 2010)

Seccdao B1 | Nivel de | Maxima Média Minima Caracteristicas
Tensao
Dimensao

Temporal (duracao) X Notas longas e articulacdo
lenta

Registo (altura) X__ Notas prolongadas dentro
do mesmo registo

Dinamica X__ 1-2 Muito suave e

(intensidade) constante

Morfoldgica (timbre) | _ x Tocar e cantar
simultaneamente,
flutterzunge, glissandos
microtonais; plunger
percutindo a campanula

Sec¢do B2 | Nivel de | Mdxima Média Minima Caracteristicas

Tensao
Dimensao

Temporal (duragao) X Ocasionalmente répido,
acentuado, staccato duplo
e triplo, auséncia de
siléncio

Registo (altura) X Registo amplo, sucessées
por intervalos conjuntos e
poucos saltos intervalares

Dinamica X 2-7 medianamente sonoro

(intensidade) com muitos contrastes

Morfoldgica (timbre) X Tocar e cantar

simultaneamente, som
continuo flutterzunge,
glissandos microtonais
vocais e instrumentais,
polifonia em movimento
contrario, plunger
percutindo a campanula,
bisbigliando (alternancia
rapida entre posi¢des
diferentes produzindo o
mesmo som)
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Sec¢do B3 | Nivel de | Mdxima Média Minima Caracteristicas
Tensdao

Dimensao

Temporal (duracao) X Alternancia entre notas
longas e rapidas (staccato
duplo e triplo), alguns
momentos de siléncio

Registo (altura) X Registo amplo, sucessées
por intervalos conjuntos e
poucos saltos intervalares

Dinamica X 1-5 geralmente suave com
(intensidade) alguns contrastes
Morfoldgica (timbre) X Tocar e cantar

simultaneamente, som
continuo flutterzunge,
glissandos microtonais vocais
e instrumentais, plunger
modulagdo sonora através do
posicionamento intraoral da
lingua (u-a-i) fonemas da
palavra why
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Anexo LXI- Berio, Sequenza V, subsecgao [B3]
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Anexo LXIl — Webb (2007), Gréfico do contorno melddico, as setas ascendentes expressam
incremento significativo da densidade de articulagao

Bb4 Bb4

Berio Sequenza V Section B. Graph showing pitch contour.
Upward arrows indicate significant increase in articulation density.

E3 E3
Bb2 /
E2
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