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Dessa liberdade que tomavamos de recorrer a varias dimensées para nelas
dispor nossos temas, resultava que um corte em capitulos isométricos devia
dar lugar a uma divisdo em partes menos numerosas, mas também mais
volumosas e complexas, de comprimento desigual, e cada uma delas
formando um todo em virtude de sua organizacao interna, a qual presidiria
uma certa unidade de inspiracdo. Pela mesma razdo, essas partes nao
podiam ter uma forma Unica; cada uma delas obedeceria, antes, as regras
de tom, de género e de estilo exigidas pela natureza dos materiais utilizados
e pela natureza dos meios técnicos empregados em cada caso.

Mas essa relagdo com o tempo é de maneira muito particular: tudo se passa
como se a musica e a mitologia s6 precisassem do tempo para inflingir-lhe
um desmentido. Ambas sdo, na verdade, maquinas de suprimir o tempo.
Abaixo dos sons e dos ritmos, a musica opera sobre um terreno bruto, que é
o tempo fisiolégico do ouvinte; tempo irremediavelmente diacrénico porque
irreversivel, do qual ela transmuta, no entanto, o segmento que foi
consagrado a escuta-la numa totalidade sincrénica e fechada sobre si
mesma. A audicdo da obra musical, em razdo de sua organizacao interna,
imobiliza, portanto, o tempo que passa; como uma toalha fustigada pelo
vento, atinge-o e dobra-0. De modo que ao ouvirmos musica, e enquanto a
escutamos, atingimos uma espécie de imortalidade.

Claude Lévi-Strauss

Mas para mim, o que vale é o que esta por baixo ou por cima — o que
parece longe e esta perto, ou o que esta perto e parece longe.

Jodo Guimaraes Rosa



RESUMO

A pesquisa aqui apresentada propde-se a investigar a macro estruturagcéo temporal
de obras musicais. Mais especificamente, busca-se, a partir do conceito da
hipermétrica, formular um sistema de analise aplicavel a movimentos musicais
sinfénicos com vistas a descobrir um seccionamento de larga-escala que se
relacione/dialogue com a forma musical. A técnica analitica base para este trabalho,
a Segmentacdo por Entradas (SMYTH, 1990, 1992), se estabelece em
contraposicdo a alguns enquadramentos especificos que a hipermétrica vem
assumindo em algumas teorias desde a criacdo do termo por CONE (1968).
Algumas abordagens recentes, tanto do campo da psicologia cognitiva quanto da
teoria musical, contribuem para esta pesquisa. Notadamente, as obras de Hasty
(1997), Deliege e Mélen (1997) e Kramer (1988) complementam as andlises de
Beethoven, Schubert, Brahms, Mendelssohn e Schumann aqui apresentadas. Além
destes exemplos, compde este trabalho uma andlise mais extensiva do quarto
movimento da Sinfonia No. 4 de Brahms que visa mostrar ser possivel chegar a uma
hipermétrica formal a partir da Segmentacéo por Entradas.

Palavras-chave: Andlise musical. Hipermétrica. Segmentacédo por Entradas. Ritmo
e Métrica. Forma musical.



ABSTRACT

This research investigates musical macro temporal organization focusing on the
concept of hypermeter. Specifically, it aims to analyze symphonic movements in
order to discover a large-scale segmentation which is related to musical form.
Departing from the term hypermeter, first employed by E. T. Cone, it covers a
number of authors who have been approaching this concept within several varied
contexts and different meanings. In this sense, David Smyth's segmentation by
initiation is a fundamental analytical technique for this research. In addition, recent
approaches from cognitive psychology and musical theory help to establish a
theoretical framework in which the analysis presented here will be based on. The
ideas of Hasty, Deliege and Mélen and Kramer also serve as basis for the analysis of
several examples by Beethoven, Schubert, Brahms, Mendelssohn and Schumann. In
addition, a more comprehensive analysis of Brahms™ Symphony No. 4, fourth
movement is presented here in order to confirm the existence of a formal hypermeter
derivated from the segmentation by initiation.

Keywords: Musical analysis. Hypermeter. Segmentation by initiation. Rhythm and
meter. Musical form.



LISTA DE ILUSTRACOES

Figura la — Sinfonia No. 7 em La Maior de L. V. Beethoven, Il movimento.
CoMPASSOS 1 — L. Lo 28

Figura 1b — Sinfonia No. 7 em La Maior de L. V. Beethoven, Il movimento.
ComPASS0S 149 — 160. ...coiiieiiiiiiie et 28

Figura 2 — Sinfonia No. 7 em La Maior de L. V. Beethoven, Il movimento.
Coincidéncia entre os pontos de articulacdo da Segmentacdo por Entradas com a
AlterN&NCia SCNEIZO € M0, wivviiiiiiii e e e e e e e e e e e eeara s 29

Figura 3 — Sinfonia No. 8 em Si menor, Inacabada, de Franz Schubert, | movimento.
COMPASSOS L - 15 ot 30

Figura 4a — Sinfonia No. 4 em mi menor de J. Brahms, | movimento. Alturas do
Primeiro tema da area tematica de Tonica. CompassoSs 1 —8........cccevvvvieiiiieeeeeennnns 32

Figura 4b — Sinfonia No. 4 em mi menor de J. Brahms, | movimento. Partitura
completa. COMPASSOS L — 6. ..vuuuuiiii e e e e e e e 32

Figura 5a — Sinfonia No. 4 em mi menor de J. Brahms, | movimento. Tratamento
tematico no inicio da Reexposicdo: entre colchetes vermelhos estdo as alturas
apresentadas diferentemente da Exposicdo, entre colchetes verdes a volta aos

parametros originais da Exposicdo. Compassos 246 — 262...........ccceeeveeeeeeeeeeennnnnnnn 33
Figura 5b — Sinfonia No. 4 em mi menor de J. Brahms, | movimento. Reduc¢éo do
inicio da Reexposicao. COmMPASSOS 246 — 262.........ueeiiiieeeiiiiiiiiiiiieeee e e eeiiiieeeeeens 33
Figura 6a — Sinfonia No. 6 em F4 Maior, Pastoral, de L. V. Beethoven. | movimento.
COMPASSOS 1 — 4. oottt 36
Figura 6b — Sinfonia No. 6 em F& Maior, Pastoral, de L. V. Beethoven. | movimento.
COMPASSOS O 16, ...t 37
Figura 6¢ — Sinfonia No. 6 em F& Maior, Pastoral, de L. V. Beethoven, | movimento.
COMPASSOS 33 — 30, ..ieeiiiiiiiiiiii e ettt e et e e 37
Figura 7 — Sinfonia No. 6 em F& Maior, Pastoral, de L. V. Beethoven, | movimento.
Analise harmdnica que mostra a prolongac¢éao da Ténica nos 36 compassos. .......... 38

Figura 8 — Sinfonia No. 6 em F& Maior, Pastoral, de L. V. Beethoven, | movimento.
Representacdo da anacruse expandida como arpejo inicial de Schenker. ............... 39

Figura 9 — Sinfonia No. 6 em F& Maior, Pastoral, de L. V. Beethoven, | movimento.
Comparacéo entre as anacruses expandidas da Exposi¢céo e da Reexposicéo ....... 40

Figura 10 — Abertura Festival Académico de J. Brahms. Primeira anacruse
expandida e tempo forte eStrutural. ..............oiiii i 42

Figura 11 — Abertura Festival Académico de J. Brahms. Diagrama de hipermétrica



Figura 12 — Sinfonia No. 3, Eroica, de L. V. Beethoven, | movimento. Compassos 1 —

15 52
Figura 13 — Sinfonia No. 2 em Ré Maior, de J. Brahms, | movimento. Representacao
grafica de anacruse expandida (EPSTEIN, 1979, P. 67)....ccccovirieriiiiiiiiieeeeeeeeeiiiinn, 56
Figura 14 — Sinfonia No. 2 em Ré Maior, de J. Brahms, | movimento. Partitura
completa. COMPASSOS L — 4. ..o e e e e e 58
Figura 15 — Impulsos ritmicos de Wallace Berry (BERRY, 1976, p. 327).................. 60
Figura 16a — Preludio op. 28, No. 9 em Mi Maior de F. Chopin. Partitura na integra.
.................................................................................................................................. 61
Figura 16b — Preludio op. 28, No. 9 em Mi Maior de F. Chopin Analise macro ritmica
segundo Wallace Berry (BERRY, 1976, P. 396).......ccoeiiiiiiiiiiiiiiiiieeeeeeeeeeerie e 61
Figura 17 — Sinfonia No.3, Escocesa, de F. B. Mendelssohn. IlI movimento.
COoMPASSOS 1 — L0, ..t 64
Figura 18 — Sinfonia No.3, Escocesa, de F. B. Mendelssohn. Ill movimento.
Anacruse expandida e tempo forte estrutural. Compassos 1 -10.........ccccceevveeeerrennnnns 65
Figura 19 — Sonata para piano em La Maior (K. 331) de W. A. Mozart. Analise
hipermétrica segundo E. T. Cone (CONE, 1968, p. 28). .....ccocuviiiiiieieeeeeeiiiiiieeeeennn 67
Figura 20 — Sonata para piano em La Maior (K. 331) de W. A. Mozart. Acentuacéo
dos primeiros compassos segundo E. T. CONE. .....oocvviieiiiiiie e 68
Figura 21 — Sonata para piano em La Maior (K. 331) de W. A. Mozart. Acentuacéo
dos C.5a85egundO E. T. CONE ....cooeeiiieeeeee e 68
Figura 22 — Cinco agrupamentos ritmicos basicos (COOPER e MEYER, 1960, p. 6).
.................................................................................................................................. 70
Figura 23 — Sinfonia Londres de J. Haydn, Minueto. Andlise bottom-up (COOPER e
MEYER, 1960, P. 140). ....oiveeieeeeeieeeeee e eee et n et n e ee et n e e e, 71

Figura 24 — Sinfonia No. 8 em F4 Maior de L. V. Beethoven, | movimento.
Agrupamento anapest como nivel superior de analise segundo Cooper e Meyer

(COOPER € MEYER, 1960, P. 161). .. .uuuuuuuuuuunnniinnnnnnnnnnnnnnnnnnnnnnnnnnnnnnnnnnnnnnnnnnnnnnnnnnne 71
Figura 25 — Sinfonia No. 8 em F& Maior de L. V. Beethoven. Divisdo do movimento
alternativa aquela de COOPEr € MEYET .......uuiiiiieeiieeeeee e 73

Figura 26 — Figuras de duracdes hipotéticas que mostram a tendéncia de
acentuacgéao da figura de maior duragdo na meétrica local. .............cccoeeeeeeei. 75

Figura 27 — Concerto para Piano No. 5 Imperador de L. V. Beethoven, Ill movimento.
Esquema formal do RONAO...........uuuuuuiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiieeeeeaeeeeeeeeesanneannesensnnnnnannes 75

Figura 28 — Concerto para Piano No. 5, Imperador, de L. V. Beethoven, lli
movimento. Representacao grafica formal segundo a teoria de Cooper e Meyer
(S0 RSP STPP 76



Figura 29 — Concerto para Piano No. 5, Imperador, de L. V. Beethoven, lli
movimento. Analise hipermétrica formal com tempos fortes estruturais ocorrendo
L0 3PP 77

Figura 30 — Sonata em d6 menor, Op. 13, de L. V. Beethoven, Il movimento.
Representacéo grafica da hipermétrica segundo Kramer (KRAMER, 1988, p. 119).77

Figura 3la — Representacdo em &rvore da dependéncia entre eventos segundo
Lerdahl @ JacKeNdOfT .........coooiiiii e 81

Figura 31b — Variagbes Sobre um Tema de Haydn, de J. Brahms. Andlise de Lerdahl
e Jackendoff (LERDAHL e JACKENDOFF, 1983, p.205). ...ccovvvvviiiiiiiieeeeeeeeeeiiiinnnn 81

Figura 32 — Sinfonia No. 4 em mi menor de J. Brahms, IV movimento. Diagrama de
HIPEIrMELriCa FOIMAL.......coiiiiiiiiiiieeiee et e e e e 86

Figura 33 — Sinfonia No. 4 em mi menor de J. Brahms, IV movimento. Tema da
12 TS Tox= o | L= PR 87

Figura 34a — Sinfonia No. 4 em mi menor de J. Brahms, IV movimento Alturas do
tema da passacaglia nas flautas. CompassoS 1 — 8. .....coovviiiiiiiiiiiieeeieie e 88

Figura 34b — Sinfonia No. 4 em mi menor de J. Brahms, IV movimento. Alturas do
tema da passacaglia nos primeiros violinos na variagdo 1. Compassos 9 -16.......... 88

Figura 34c — Sinfonia No. 4 em mi menor de J. Brahms, IV movimento. Alturas do
tema da passacaglia nos violoncelos agudos na variagdo 2. Compassos 17 — 24)..88

Figura 34d — Sinfonia No. 4 em mi menor de J. Brahms, IV movimento. Alturas do
tema nos violinos agudos na variagdo 3. Compassos 25 — 32........cccevvvvieiiiieeeeeennnnn, 88

Figura 35 — Sinfonia No. 4 em mi menor de J. Brahms, IV movimento. Harmonia de
AL, COMPASSOS L — B2, ittt e e e e et e et e e 89

Figura 36 — Sinfonia No. 4 em mi menor de J. Brahms, IV movimento. Sincopes nas
trompas 1 e 2 que reforcam o carater conclusivo de A1l. Compassos 28 -32. .......... 90

Figura 37 — Sinfonia No. 4 em mi menor de J. Brahms, IV movimento. Temas e
harmonia em A2. CompPasS0S 33 — 80. ...ccoiuuiiiiiiiiiie e 92

Figura 38 — Sinfonia No. 4 em mi menor de J. Brahms, IV movimento. Acelerando na
configuracdo melddica de primeiros violinos €m A2.........coooeeiiiiiiiiieeeee 93

Figura 39 — Sinfonia No. 4 em mi menor de J. Brahms, IV movimento. Concluséo de
A2. COMPASSOS 78 — B0. cevuieiiiieiiiie e 94

Figura 40 — Sinfonia No. 4 em mi menor de J. Brahms, IV movimento. Tema exposto
de maneira fragmentada entre violoncelos e violinos na Variagdo 10. Compassos 81
e 1 TS 96

Figura 41 — Sinfonia No. 4 em mi menor de J. Brahms, IV movimento. Variagdo 11
com énfase na harmonia e na prolongacdo do V de mi menor nos compassos 94 -
96. COMPASSOS 89 — 96, ...eeiiiiiiiiii e 97



Figura 42 — Sinfonia No. 4 em mi menor de J. Brahms, IV movimento. Verséo

ornamentada do tema da passacaglia na Variacdo 12. Compassos 97 — 104.......... 99
Figura 43 — Sinfonia No. 4 em mi menor de J. Brahms, IV movimento. Crescendo
global da secdo A4. Compass0oS 94 — 128. ......cccovviiiiiiiiiii e 100
Figura 44a — Sinfonia No. 4 em mi menor de J. Brahms, IV movimento. Reducédo
harménica dos primeiros oito compassos de A1l. Compassos 1 — 8. ........cccevvveeees 102
Figura 44b — Sinfonia No. 4 em mi menor de J. Brahms, IV movimento. Reducédo
harménica dos primeiros oito compassos de A5. Compassos 129 — 136. .............. 102
Figura 45 — Sinfonia No. 4 em mi menor de J. Brahms, IV movimento. Reducgédo
harmonica de A6. CompassS0oS 209 — 248. ..........uuuuiiiiimiiiiiiiiiiii e 105
Figura 46 — Aspectos Conclusivos de A6: hemiola e ritardando. Compassos 245 —
2D 106
Figura 47 — Diagrama global das caracteristicas musicais fundamentais para o
seccionamento de NIVl A......cooooiiiiiiiiiee e 108
Figura 48 — Representacdo esquematica do processo projetivo (HASTY, 1997, p.
1) TP 113
Figura 49 — Sinfonia No. 4 em mi menor de J. Brahms, IV movimento. Potenciais
Projetivos de AL, A2, AB € Ad. ... ettt a e aaaaa 114
Figura 50 — Sinfonia No. 4 em mi menor de J. Brahms, IV movimento. Projecdo para
O NIVEI B oo 115
Figura 51 — Stiickchen do Album para a Juventude de R. Schumann. ................... 124

Figura 52 — Relacdes entre pesquisas de Smyth (1990), Todd e Shaffer (1994) e
Deliege e Mélen (1997) com as areas: analise musical, performance e percepc¢ao
FESPECHIVAIMENTE. ..eiiiiii i e e e e e e e e e e e e e e e e e e e eees s e eeeeaeeeeannns 127



SUMARIO

L INTRODUGAO ...ttt nnanas 11
2 SEGMENTAQAO POR ENTRADAS ... 20
3 A LITERATURA SOBRE A HIPERMETRICA: O NASCIMENTO DA
HIPERMETRICA OU DAS HIPERMETRICAS? ... 48
3.1 A hipermetrica tOP-GOWN .......ccceiiiiiiiiicie e e e e e e e e 50
0 I I =0 1117 o I I @) = 50
3.1.2 DAVIA EPSTEIN ....etiiiiiiiiiiiiiiiiitiiiei it 55
3. 1.3 WaAIACE BEITY ...ttt 59
3.2 HIpermetrica DOtOM-UP .......coeiiiiiiiiiiiiiiiee e 66
G T R =T |11V T o I I o o = 66
3.2.2 COOPEE € MEBYET ...ttt e e 69
TG I Lo g =i F= o I S =0 = 77
3.2.4 Lerdahl € JackendofT...........oeueeiiiii e 80
4 ANALISE HIPERMETRICA FORMAL DO QUARTO MOVIMENTO DA SINFONIA
NO 4 DE BRAHMS ... .ottt et e et e e aneae s 85
4.1 As estruturas de NIVEI A ..o 87
4.2 As estruturas de Nivel B ou Hipermétrica Formal .............cccooiiiiiiiennnnnennnn. 109
5 HASTY E A HIPERMETRICA COMO UM PROCESSO DE PROJETIVO............ 111
6 ASPECTOS INTERPRETATIVOS DA HIPERMETRICA FORMAL..........cccv........ 117
7 NOTAS CONCLUSIVAS ...t 126

REFERENCIAS ... oottt 132



11

1 INTRODUCAO

Observamos em diversos momentos, sejam em aulas individuais de
instrumento musical, em trabalhos de grupos de camara ou em ensaios de orquestra
— nédo so de nossa propria vivéncia, mas como parece ser comum em Varios campos
da préatica musical — professores, instrumentistas ou maestros alertarem para o risco
de interpretacfes por demais preocupadas com o detalhe. Ou, ainda, orientarem no
sentido de se evitar tocar “nota por nota”, mas olhar a musica em certa distancia, em
perspectiva, atentando para a existéncia de um plano estruturador de maior escopo.
Assim sendo, comentarios do tipo: “sua interpretacdo ndo mostra o arco desta pecga”,
“planeje melhor suas dinamicas, economize no crescendo”, ou “as subse¢des estao
todas iguais, sem diferenciagdes”, além de “direcione melhor a chegada ao climax”
referem-se todos a uma organizacdo macro formal, inerente as obras musicais, cuja
busca acompanhara os musicos ao longo de toda sua trajetoria, desde as primeiras
licoes.

Mas como acessar (ou construir) este desenho macro musical que parece
estar escondido por detras da partitura? Seria este “macro caminho estrutural’
imediatamente evidente, de tal forma que somente um iniciante desavisado o
desconsideraria em sua execugdo? Por onde deveria partir e seguir uma
investigacdo com vistas a descobrir (ou construir) este arco coerente de larga-
escala? Existiria uma vertente da analise musical que se prestaria, especificamente,
a esta empreitada?

Conduzindo esta reflexdo as questdes que julgamos proximas do que seja a
base do fazer musical, deparamo-nos com a importancia quase hegemonica do
tempo em relacdo a outros parametros para a musica. Alguns autores dao este

testemunho, como David Epstein:

A “Duracao” é vista por autores como Cone, Komar, Sessions, e Schenker,
e eu concordo, como o mais fundamental e indispensavel elemento musical.
Em algum sentido isso é imediatamente demonstrado por musicas
inteiramente construidas temporalmente — no sentido de prescindirem de
temperamento ou alturas fixas e suas estruturas derivadas, usando apenas
“ruidos” percussivos — como alguns exemplos musicais africanos e do
pacifico. (EPSTEIN, 1979, p. 55, traduc&o nossa)".

! Duration is seen by writers as Cone, Komar, Sessions, and Schenker, and | would agree, as the
most fundamental and indispensable element of music. In some respects this is readily demonstrable,
for music exist that are built almost entirely temporally — to the extent that they devoid of tempered or
fixed pitch and its derivate structures, using only percussive “noise” — like African and pacific music.
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Também Cooper e Meyer dizem: “Estudar o ritmo é estudar toda a musica. O
ritmo organiza e € organizado por todos os elementos que criam e dao forma ao
processo musical” (COOPER e MEYER, 1960, p. 1, traducdo nossa)?. J& Jensen é
ainda mais categdrico: “A musica consiste de sons organizados no tempo”.
(JENSEN, 2011, p. 332, traducao nossa)®.

Atestado este carater “proto-musical” do tempo, parece pertinente, entre
outros tantos aspectos possiveis — como a harmonia, timbre, estruturacdo melédico-
tematica etc. —, refletir sobre os questionamentos levantados no inicio desta
introducéo, sob o viés da relacdo tempo/musica. Colocando a organizagcédo temporal
musical no cerne das indagacdes a respeito de uma estruturagdo macro, que subjaz
ao plano musical da partitura, podemos reconfigurar as perguntas iniciais deste
texto, que ganham assim as seguintes versoes:

a) tal como existe uma métrica local que opera no nivel do compasso e coordena,
por assim dizer, tempo por tempo?, existiia uma métrica de dimensdes mais
alargadas que essa? Uma hipermétrica?

b) como seria obtida esta hipermétrica?

c) esta hipermétrica poderia ser macro ao ponto de guiar uma peca inteira,
moldando a sua forma?

O caminho que as perguntas acima apontam evidencia o propésito deste
trabalho: buscar uma métrica de larga escala que se relacione com a estruturacéo
formal de um movimento longo de musica, uma hipermétrica formal.

Em nossas pesquisas primarias, tomamos conhecimento de que o termo
hipermétrica ja estava estabelecido como um conceito tedrico musical, ja havendo
acerca do mesmo, inclusive, producao teorica consideravel. Sendo assim, pareceu
Obvio que os primeiros passos fossem no sentido de explorar ao maximo aquilo que
ja havia sido produzido acerca desse conceito. No primeiro momento, também
parecia certo que através do estudo da literatura a respeito da hipermétrica, chegar-

se-ia ao objetivo ora proposto, de descobrir uma hipermétrica estruturadora de um

> To study rhythm is to study all of music. Rhythm both organizes, and is itself organized by, all the
elements which create and shape musical processes.

® Music consists of sounds organized in time.

4 Aqui foi utilizado “tempo por tempo” se referindo as unidades de medida internas ao compasso, no
sentido de “beat by beat”.
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movimento inteiro de musica. Mesmo sabendo de certa imprecisdo do termo — uma
vez que hipermétrica, literalmente, apenas signifique: uma métrica maior que a
métrica local, ndo mensurando o qudo maior esta hipermétrica seja — esperava-se
que alguma forma ja estudada da hipermétrica fosse capaz de fundamentar andlises
de proporcdes formais.

Embora o termo hipermétrica tenha autor e data de criacao definidos, Edward
T. Cone (1968), o tipo de pensamento que sustenta este conceito remonta a tempos
anteriores. Nota-se, principalmente a partir da década de 1950 — através da
estratificacdo do ritmo em niveis, que partem daquele nivel mais proximo da partitura
ou da superficie sonora (nivel inferior ou nivel local) em direcdo a niveis que
representam cada vez trechos maiores de musica (niveis superiores ou niveis
globais) —, um namero crescente de obras dedicadas a este estudo métrico/ritmico
que se projeta para além do compasso, buscando entender os trechos mais
inclusivos de musica, ou 0s niveis superiores®.

Mesmo antes do surgimento deste significativo conceito, ja Cooper e Meyer
(1960) lancam as pedras fundamentais para os trabalhos vindouros, desenvolvendo
uma teoria analitica capaz de ser vista como precursora da hipermétrica. As analises
de Cooper e Meyer sao as primeiras que nao se limitam a analisar o ritmo e a
métrica em niveis superficiais, mas esforcam-se para considerar as manifestacées
destes parametros nos niveis superiores, chegando, inclusive a movimentos inteiros
de mdasica. Todavia, € mesmo a partir de Cone (1968) que o comportamento
ritmico/métrico de larga-escala passa a ocupar um espaco cativo dentro do corpo de
obras tedricas sobre analise musical, comecgando, inclusive, a dialogar com
consequéncias no campo da forma musical. Entre os autores que discutem/refletem,
cada um a seu modo, mas seguindo trilhos irradiados pelas questdes levantadas
pela hipermétrica, estdo: Berry (1976), Schachter (1976, 1980), Epstein (1979),
Lerdahl e Jackendoff (1983), Lester (1986), Kramer (1988).

® Embora a ideia de niveis hierarquicos em musica remonte a séculos passados e nasca de uma
correlagdo entre musica e linguagem verbal, Schenker é o primeiro a criar uma metodologia
especifica para a reducdo estrutural. Por mais que Schenker tenha privilegiado substancialmente a
condicao linear das alturas e a harmonia tonal em sua teoria, pode-se dizer que os trabalhos que
desdobram o ritmo em estratos se apropriam, em diferentes medidas, da obra do tedrico alem&o em
guestdo. Seguindo Schenker, os autores comecam a trabalhar o ritmo também sob a dptica
estratificada que caminha do foreground, nivel mais préximo ao superficial sonoro, da masica notada
na partitura e vai em direcdo ao background, que seria um arcabouco, ou uma redu¢édo, uma camada
superior que engloba um grande trecho de mdsica, passando por niveis intermediarios,
middlegrounds. (CANDWALLENDER; GAGNE, 2007).
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Desse modo, apés analisar alguns autores que tomaram parte nos processos
de criacdo e transformacao deste conceito, percebeu-se que a hipermétrica ndo se
constituiu como uma teoria unanime e de significacdo homogénea, mas foi aplicada
em contextos variados, assumindo multiplas acepcoes.

Enxergando a literatura em perspectiva, optamos por enquadrar os trabalhos
em duas posturas analiticas hipermétricas distintas: uma bottom-up e outra top-
down. Curiosamente, ao revisitar a obra tida como a genitora do conceito de
hipermétrica, depois de muitas leituras de obras posteriores, constatamos que tal
cisdo da hipermétrica em duas vertentes ja se encontra também no trabalho de
Cone (1968).

A hipermétrica bottom-up se faz do micro para o macro. Partindo do nivel
mais superficial, para o global através do agrupamento de compassos. O ponto
crucial desta vertente da hipermétrica € que, a medida que caminha para 0s niveis
superiores, esta ndo deixa de aplicar os principios da métrica simples: alternancia
ciclica entre unidades ndo acentuadas em torno de uma unidade acentuada com
forte tendéncia a regularidade ao longo da peca. Este tipo de hipermétrica, ndo so6 é
0 mais enfaticamente descrito na obra de Cone (1968), como também € o que gerou
mais seguidores pds-Cone. Dessa forma, tém-se mais textos e analises sobre a
hipermétrica bottom-up do que sobre a top-down. Entendemos que essa disparidade
possa se justificar pelo fato de a hipermétrica bottom-up ter uma maior validade
tedrica aparente que é tomada como uma seguranga para 0s autores, uma vez que
se ancora nos principios métricos ja plenamente estabelecidos da métrica do
compasso e os extrapola para niveis superiores. Entretanto, os resultados analiticos
apresentados pela hipermétrica bottom-up sédo, em sua maioria, de trechos curtos de
musica. As raras excecdes que tratam de trechos longos tém suas razfes analiticas
guestionaveis, exatamente por querer impor a trechos extensos de musica 0s
mesmos principios de acentuacao e regularidade da métrica do compasso.

A hipermétrica top-down, por sua vez, parte do macro em direcado ao micro.
Esta maneira de analisar percebe as articulagcbes de larga-escala de forma mais
imediata e pode se aprofundar mais ou menos em direcdo ao detalhe, chegando (ou
ndo) a analisar o0 micro. Em oposicao a hipermétrica bottom-up, a hipermétrica top-
down ficou, de alguma forma, periférica na teoria musical. Desde sua génese,
guando é explorada timidamente na obra de Cone (1968), e também nas obras em

gue se encontram exemplos de andlises hipermétricas top-down, em autores como
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Epstein (1979) e Berry (1976), ela parece carecer de fundamentagédo tedrica que
sustente sua percepc¢do mais direta de grandes estruturas de larga-escala como
métricas. Assim, também temos resultados analiticos limitados com a hipermétrica
top-down, que € sempre esbocada como uma opcao para andlise de grandes
trechos de mdusica, mas abandonada pelos autores pelo meio do caminho, néo
chegando a se realizar como um método de analise.

Entre os trabalhos citados até aqui parece prevalecer a ideia de que somente
através da hipermétrica bottom-up, indo do micro ao macro aplicando o0s
pressupostos da meétrica do compasso, poder-se-ia chegar a uma hipermétrica.
Enquanto o que se percebia com a visdo top-down era deixado de lado de forma
desacreditada.

De forma sucinta, podemos entender onde levam os trabalhos sobre
hipermétrica se pensarmos na divisdo de uma peca musical em trés niveis métricos.
Para o nivel local, das figuras de nota, do compasso, hd a métrica convencional.
Acima deste que € o mais superficial, existe um nivel médio, que é o das frases
musicais, onde a hipermétrica bottom-up parece operar bem, sendo uma métrica
maior que a do compasso, mas ainda muito proxima a ela. Porém, para o nivel
métrico que este trabalho almeja, o nivel de larga escala, em que as secdes obtidas
se relacionam com a forma musical, a hipermétrica top down, que parece a mais
apropriada, ndo se consolidou como uma teoria nos trabalhos até agora realizados.

Nesse sentido, a hipermétrica formal, parece vir de fora do que se produziu
sobre hipermétrica. Ou, como denota o artigo de Smyth (1992) Patterning Beyond
Hypermeter®, esta concepcgao hipermétrica formal deve estar “além” da hipermétrica.

Dito de outra maneira, a hipermétrica formal parece ser possivel a medida
gue ha um rompimento com a hipermétrica pensada como ampliacdo da meétrica
local tradicional. Mais especificamente, o trabalho tedrico que assume a abordagem
hipermétrica top-down como forma de analisar movimentos de musica, chegando a
implicagbes formais, é de Smyth (1990,1992). O presente trabalho fara uso dos
estudos de deste autor, em conjunto com o que as pesquisas do campo da cogni¢ao
musical de Deliege (1989, 2001) e Deliege e Mélen (1997) sobre a percepcédo macro

temporal musical, devido a extrema similaridade entre estas abordagens.

® Pode ser traduzido por: Seccionando além da Hipermétrica.
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David Smyth parece ter sido o primeiro a perceber a limitagéo, ou insuficiéncia
do que se teorizou sobre a hipermétrica, e propés um procedimento analitico que ele
chamou de Segmentacédo por Entradas’. O autor sugere, através da Segmentacao
por Entradas, uma divisdo da obra a partir de pontos especificos no transcorrer da
obra musical, Pontos de Entrada, que por suas caracteristicas no discurso adquirem
uma importancia capaz de articular a forma. Os Pontos de Entrada podem ser de
varias naturezas: tematicas, texturais, ritmicas, dindmicas, entre outras. Embora o

préprio autor considere seu procedimento como algo simples, ele diz:

A principal vantagem da segmentacdo por entradas é que ela permite uma
perspectiva top-down, a partir da qual as estruturas maiores e mais simples
do ritrrgo formal se tornam aparentes. (SMYTH, 1990, p. 238, traducao
nossa) .

Os trabalhos de Deliege (1989, 2001) e Deliége e Mélen (1997), mesmo que
da area da psicologia cognitiva musical, podem trazer muitos esclarecimentos para o
entendimento da Segmentacédo por Entradas de Smyth e, por conseguinte, para o
que ora se propde como hipermétrica formal.

Deliege e Mélen (1997), apOs inUmeras pesquisas sobre a percepcao
temporal musical, postularam que a musica é segmentada pelos ouvintes através de
um mecanismo chamado Cue Abstraction® que é algo bem préximo da Segmentacéo
por Entradas de Smyth: “O principio fundamental desta proposta esta na percepc¢ao
de mudancas qualitativas as quais estdo na base da segmentacdo da informacao
musical”. (DELIEGE e MELEN, 1997, p. 388, traduc&o nossa)™.

A partir da leitura de Smyth, notou-se que a elaboragéo te6rica do mesmo
acerca da Segmentacdo por Entradas € algo que carece de maior elucidacao.
Portanto, embora ndo se pretenda enveredar muito pela area da cognicdo musical,
utilizar-se-4 a Cue Abstraction de Deliege e Deliege e Mélen, para que ela possa

complementar a Segmentacéo por Entradas. A partir dessa operacao conjunta entre

! Segmentacéo por Entradas é a traducao que escolhemos para “segmentation by initiation”. Ver mais
sobre a Segmentagédo por Entradas no capitulo 2, p. 20.

® The principal advantage of segmentation by initiation is that it affords a top-down perspective, from
which the largest and simplest patterns of formal rhythm become immediately apparent.

° Pela dificuldade de traducdo manteremos essa expressdo em inglés. Sua traducédo literal poderia
resultar em algo esdrixulo, ao passo que a ideia do autor se assemelha consideravelmente das
Entradas de Smyth. Ver mais sobre a Cue Abstraction no capitulo 2, p. 22.

' The main principle of this proposal lies on the perception of qualitative changes, which is the basic
principle of segmentation of the musical information.
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as duas, conseguiremos chegar em uma Segmentacdo por Entradas melhor
definida, que servird de base para esta andlise hipermétrica formal. Em linhas
gerais, 0 que Deliege e Mélen afirmam, através da Cue Abstraction, € que o0 ser
humano ndo experiencia o tempo no plano macro, da mesma forma como o faz no
plano micro. Em vez de contar tempos ciclicos agrupados em torno de um acento, a
percepcdo temporal neste nivel pode ser dita mais livre. Esta se faz através da
eleicdo de momentos relevantes (“cues”) no transcorrer musical que devido a
inimeros fatores, particulares a cada contexto musical singular, assumem uma
proeminéncia capaz de cindir, pontuar o discurso. Este processo de seccionamento,
através dos pontos especiais (“‘cues”), a medida que se desenrola € acompanhado
paralelamente pela classificacdo comparativa das estruturas seccionadas atraves
dos principios da diferenca e semelhanca.

Pode-se dizer que, se por um lado a Cue Abstraction descreve a percepcgao
temporal humana, a Segmentacdo por Entradas se vale destes mesmos pontos
observados pela Cue Abstraction para construir uma forma de andlise musical.
Veremos que pesquisas recentes voltadas ao estudo da relacdo da memaoria com a
percepcdo macro temporal musical também dao muito suporte a Segmentacao por
Entradas, notadamente Brower (1993) e Kramer (1988).

Ainda um autor interessante cuja teoria serd aqui utilizada é Christopher
Hasty (1997). Hasty propde, em seu trabalho Meter AS Rhythm (1997), uma
mudanca de paradigma no que diz respeito a métrica musical. Segundo o autor, a
visdo de métrica como algo fixo, ciclico e mecénico ao longo do discurso musical —
ao qual se opde sua contraparte rica, fluida e flexivel: o ritmo — é apenas uma

possibilidade entre inUmeras outras:

Embora a repeticdo ciclica, como o compasso, venha sendo vista como
paradigmaticamente temporal, esta, em certo sentido, aniquila o tempo ou
pelo menos o seu fluxo. Uma vez que o ciclo € sempre o0 mesmo, o futuro é
sempre predeterminado e o presente pode ser, em principio, separado de
todas as repeti¢cdes passadas. Transferindo a conceituagdo numérica para o
tempo exorcizamos o transformar, o transitar e a indeterminabilidade,
colocando no Iu%ar o estatico e o “Ser” instantdneo. (HASTY, 1997, p. 9,
traducéo nossa)l .

1 Although cyclic repetition as measure has been seen as paradigmatically temporal, there is a sense
in which it annihilates time, or at least time's arrow. Since the cycle is Always the same, the future
(any future) is predetermined, and the present phase can, in principle, be detached from all past
repetitions. By transferring the concept of number to time, we exorcise becoming, transition, and
indeterminacy and replace them with a static, instantaneous being.
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A maneira como Hasty se propfe a analisar a métrica pode ser dita como
Teoria da Métrica como Processo Projetivo. Embora trataremos de explicar melhor a
ideia de Processo Projetivo para a métrica no capitulo 5, aqui se pode adiantar que
este € um processo em que a métrica, comungando de caracteristicas antes
creditadas somente ao ritmo, ndo deve ser vista como uma instancia feita de objetos
prontos, mas entendida como um processo em que as estruturas ndo “sdo”, mas
“estdo” em um continuo transformar. Além disso, a métrica, que segundo o autor
existe em todos os niveis de analise, é constantemente atualizada no desenrolar da
musica/tempo levando em consideracdo as complexas relacbes de todos os
parametros musicais entre si, proprias a cada contexto singular de musica. Para
Hasty a métrica ndo precisa ter acento, tampouco ser regular.

Ora, depois de termos visto que algumas producdes tedricas sobre
hipermétrica chegavam a um limite analitico, em que ndo se arriscavam em
considerar trechos realmente longos de musica, com receio de perder suas bases
que a avalizavam como métrica, a teoria de Hasty parece oferecer uma interessante
ideia de hipermétrica como processo. Tentaremos aplicar as ideias de projecdes de
Hasty a partir das estruturas obtidas pela Segmentacédo por Entradas, resultando em
uma Hipermétrica Processual Projetiva.

Os exemplos musicais escolhidos para serem analisados neste trabalho
foram retirados do repertorio sinfénico. Esta opcdo deveu-se, em primeiro lugar, a
familiaridade do autor com o mesmo, advinda de sua experiéncia com a regéncia.
N&o se pode deixar de salientar também que a escolha por obras sinfénicas ajuda
no tipo de analise ora proposto, uma vez que a orquestracao facilita enormemente a
analise da densidade na textura. Aqui ndo estd sendo dito que esta dimensao ndo
exista em uma obra de camara ou até mesmo em pecas solo, mas em uma anélise
pela Segmentacdo por Entradas as obras para orquestra trazem o elemento
densidade (“peso orquestral’) de forma mais explicita, o0 que parece ajudar quase
didaticamente no transcorrer das andlises. Ainda a respeito das obras aqui
analisadas, decidiu-se privilegiar obras do periodo romantico, a partir de Beethoven.
Durante as pesquisas, notou-se uma exploracao significativa do repertorio classico,
em que Haydn e Mozart tém sido muito analisados do ponto de vista hipermétrico.
Sendo assim, neste trabalho sdo trazidas analises de Beethoven, Schubert,
Mendelssohn, Brahms e Schumann. Embora apresentemos analises no transcorrer

de todo o trabalho, para esclarecer nossas ideias além de melhor embasar nossos
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comentarios e criticas acerca das obras tedricas que serdo consideradas, decidimos
também apresentar uma analise de um movimento completo. Esta se refere ao
quarto movimento da Sinfonia No. 4, em mi menor, Op. 98 de Brahms, tendo como
objetivo revelar a existéncia de uma hipermétrica formal que dialogue e apresente
novas perspectivas em relagdo a tradicionais divisdes formais desta obra que
habitualmente encontramos na literatura.

Um udltimo momento deste trabalho, antes de sua concluséo, seréa dedicado a
refletir sobre algumas decisdes interpretativas que podem ser tomadas com o intuito
de se realizar na performance algumas das andlises aqui apresentadas. Esta
relacdo entre analise e performance podera ser muito interessante a medida que as
andlises hipermétricas formais geradas a partir da Segmentacdo por Entradas
mostrarem resultados diferentes das divisdes tradicionais na estrutura das obras
(sonata, rondd, tema e variacdes, entre outras), sugerindo assim, novas
possibilidades de segmentacao a serem levadas em conta na interpretagao.

A respeito da organizacdo deste trabalho, este ndo fara um caminho
cronoldgico. Optou-se por logo no inicio dedicar-se ao esclarecimento da
Segmentacdo por Entradas, que sera a forma de seccionamento de obras musicais
utiizada. Em seguida é que consideraremos criticamente alguns trabalhos
hipermétricos, divididos em top-down e bottom-up, balizando sempre os comentéarios
com a Segmentacao por Entradas.

Também acrescenta ao pensamento temporal que sustenta este trabalho a
ideia de Ritmo defendida por Deleuze e Guattari (2012, p. 124 - 126). Na concepc¢ao
dos mesmos uma meétrica (no sentido tradicional, relativa a formula de compasso)
constante, nada mais seria que uma auséncia de ritmo; uma perfeita simetria entre
todas as estruturas seria quase uma sua antitese, uma espécie de “nada flui” sem
movimento. Stravinsky alinha-se a este ponto de vista ao dizer: “[..] Ser
perfeitamente simétrico é ser perfeitamente morto (STRAVINSKY; CRAFT, 2011, p.

20, traducdo nossa)™*?.

12 [...] To be perfectly symmetrical is to be perfectly dead.
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2 SEGMENTACAO POR ENTRADAS

O processo analitico aqui proposto para se aferir uma hipermétrica formal de
obras musicais € advindo, essencialmente, da colaboracdo de dois referenciais
tedricos: Smyth (1990,1992) e Deliege (1989, 2001), Deliege e Mélen (1997). Mais
especificamente, a base do seccionamento de pecas e movimentos de musica
explorado por este trabalho estd no que Smyth propés como Segmentacdo por
Entradas. Entretanto, julga-se que o conceito de Cue Abstraction, elaborado por
Deliege e Deliege e Mélen a partir de pesquisas sobre a cogni¢cdo musical € muito
afim a abordagem de Smyth e pode contribuir no entendimento da Segmentacao por
Entradas. Além destes ndo se pode deixar de considerar estudos recentes que
tratam do papel da memoaria na percep¢do macro temporal musical. Brower (1993) e
Kramer (1988) ilustrardo esta relacao.

Smyth ndo considera o que faz como sendo uma “teoria”’, mas: “...] Um
procedimento alternativo para se descobrir padrbes temporais de larga-escala em
formas Classicas” (SMYTH, 1990, p. 236, traducéo nossa)'®. Talvez por isso ndo se
encontre em seu texto uma explanacdo verbal demorada sobre os conceitos ou
pressupostos de seu proceder analitico, a Segmentacao por Entradas, sendo seus
exemplos analiticos praticos uma fonte fundamental de entendimento de sua forma
de seccionar as obras musicais.

Para Smyth é crucial o fato de que a percepcéo do passar do tempo musical
no plano macro ndo € medida pela métrica convencional, tampouco por uma

hipermétrica que seja a transposicao exata dessa métrica regular.

Um ritmo mais livre, articulado principalmente pela delimitagcdo de
agrupamentos, quase sempre existe. Os ouvintes ndo contam 0s ritmos nos
niveis mais remotos (superiores, globais) assim como eles fazem nos ritmos
locais e experiéncias sugerem que o pulso do ritmo de larga escala nédo
deve ser necessariamente tdo regular quanto aquele da métrica superficial.
(SMYTH, 1990, p. 237, traduc&o nossa)**.

13 [...] An alternative procedure for discovering large-scale temporal patterning in Classical forms.

4 Rather, a freer kind of rhythm, articulated mainly by grouping boundaries, often obtains. Listeners
do not count rhythms at remote levels the same way as they do foreground rhythms, and experience
suggests that the pulse of such large-scale rhythm need not be so regular as that which governs
surface meter.
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Na frase seguinte Smyth comeca a expor sua proposta de segmentacdo em
oposigao a “tradicional bottom-up”:

Em uma abordagem da organizagdo temporal tradicional, “bottom-up”,
tempos sao agrupados (de acordo com relacdes de acento) em compassos,
compassos em frases, e dai por diante. Em contrapartida, se comegarmos
por identificar grandes pontos de articulagdo que delimitam macro
segmentos formais, um ritmo um tanto diferente emerge. (SMYTH, 1990, p.
238, traducao nossa)™.

Em outras palavras, Smyth refere-se ao nascer de um novo “metro” que é
aferido pela “delimitacdo de agrupamentos” (grouping boundaries). Estes segmentos
de larga-escala passam a estabelecer um novo “mensurar”’, uma nova maneira de se
pontuar o fluxo musical através de “grandes pontos de articulagao” (major points of
articulation), ou ainda, “Pontos de Entrada” (points of initiation). Smyth é bem
econdmico em sua explicacdo sobre os Pontos de Entrada: “[...] Entradas tematicas,
mudancas de tempo e textura, e contrastes ritmicos e de dinamica” (SMYTH, 1990,
p. 228, traducdo nossa)’®. Em oposicdo & concisdo verbal de Smyth em sua
descricdo de fatos musicais concretos que podem ser considerados Pontos de
Entrada, nota-se que em um curto espaco de tempo em seu texto ele utiliza
expressodes diversas para descrever a Segmentacéo por Entradas que terminam por
ampliar muito o horizonte do que pode ser considerado uma Entrada. Por um lado,
pode-se interpretar o termo “entrada” (initiation) em um sentido mais estrito,
remetendo a entrada tematica, por exemplo. Ou seja, “entrada” nesse sentido quer
significar introducéo, iniciacao, exposicdo de um elemento (melddico, tematico, entre
outros) inédito no discurso musical. Sob outro ponto de vista, expressées como
“‘mudangas” (changes) e “contrastes” (contrasts) expandem o campo daquilo que
pode ser considerado como demarcador de articulagdo musical. Dentro dessa
segunda perspectiva, desde que haja ruptura, quebra no discurso pela ocorréncia de
materiais sonoros distintos pode haver ali um seccionamento. Ou seja, a “entrada”
no sentido de introducdo de material musical inédito € apenas uma das varias
formas de Entrada, podendo a primeira existir ou ndo para constituir uma Entrada no

sentido da Segmentacéo por Entradas. Indo mais longe, até mesmo a repeticdo de

> |n a traditional “bottom-up” approach to temporal organization, beats are grouped (according to
accentual patterns) into measures, measures into phrases, and so on. If instead, one begins by
identifying major points of articulation that delimit the largest formal segments, quite a different sort of
rhythm emerges.

10 [...] Thematic entrances, changes in tempo and texture, and dynamics or rhythmic contrasts.
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um elemento musical ja exposto anteriormente, pode ser tomada como uma
Entrada, desde que o momento dessa reapresentacao traga também uma distin¢éo
com o que Ihe era imediatamente anterior, marcando um seccionamento musical.

Nas proprias palavras de Smyth, seu procedimento € tomado como simples:
“‘Devido a sua simplicidade, este novo procedimento certamente levanta algumas
davidas” (SMYTH, 1990, p. 236, traducéo nossa)'’. Aqui, pretende-se mostrar que
as maiores duvidas deste procedimento, bem como sua assumida simplicidade
decorrem como consequéncia da comparacao deste com teorias hipermétricas mais
prolixas e complexas. Por isso, esperamos que algumas lacunas e duvidas a
respeito da Segmentacao por Entradas possam ser respondidas primeiramente com
o trabalho de Deliege (1989, 2001) e Deliege e Mélen (1997) e, na sequéncia, com
aplicacoes analiticas dessa forma de analisar.

Em primeiro lugar, as pesquisas de Deliege (1989, 2001) e Deliege e Mélen
(1997) validam a analise pela Segmentacdo por Entradas como uma forma de
analisar condizente com a percepcao hipermétrica por parte de alguns ouvintes.
Ademais, o mecanismo Cue Abstraction’®, pelo qual a muisica é segmentada
segundo Deliege e Mélen (1997), pode complementar enormemente a formulacao
tedrica da Segmentacéo por Entradas™®.

Como o foco deste trabalho ndo € a cognigdo musical, ndo sera tomado muito
tempo no esclarecimento de todos os pormenores dos trabalhos de Deliege (1989,
2001) e Deliege e Mélen (1997). Antes, buscar-se-4 entender como este é afim a
Segmentacédo por Entradas de Smyth, especialmente no que a Cue Abstraction pode

oferecer de maior elucidacdo aos aspectos deste tipo de segmentacéo musical®.

" Because of its simplicity, this new procedure is almost certain to arouse some doubts.

'® pela dificuldade de traducdo sera mantida a expressdo em inglés: Cue Abstraction.

¥ As ideias destes autores em questdo, Smyth do lado da analise musical e Deliége e Mélen da

psicologia cognitiva musical, sdo tdo consonantes entre si, que chega a surpreender a ndo citagéo, ou
nao conhecimento, de ambas as partes mutuamente.

® Uma das pesquisas mais importantes de Deliégge (1989) consistiu basicamente em utilizar
gravacdes da Sequenza VI para viola solo de Luciano Bério e também da obra orquestral Eclat de
Pierre Boulez para observar como estas eram seccionadas por um certo nimero de ouvintes. Em trés
audicBes os ouvintes deveriam marcar, pressionando uma tecla de computador, o ponto em que
ouviam o fim de uma secéo. Os resultados podem ser resumidos assim: a) ndo houve diferencas
entre as segmentagfes de musicos e ndo musicos, embora tenha sido detectada uma leve tendéncia
entre ndo musicos por indicarem um numero maior de secdes; b) as pausas parecem ser um
indicador de seccionamento somente se ocorrerem em conjunto com uma diferenca estrutural. Uma
pausa, por si sé nao se constitui um seccionamento.
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As “cues”, que podem ser traduzidas por sinais, saliéncias ou entradas, séo
especificadas de forma genérica também por seus autores. Segundo Deliege e
Mélen (1997), as “cues” sdo motivos no sentido classico, ou ainda caracteristicas
acusticas, instrumentais e temporais, pontos de referéncia que articulam o discurso:
‘O principio fundamental desta proposta esta na percep¢cdo de mudancas
qualitativas que estdo na base da segmentacido da informac&o musical” (DELIEGE e
MELEN, 1997, p. 388, traducdo nossa)**. E ainda: “A cue é um ponto singular que se
torna fixo na memoria em virtude de sua relevancia e pela repeticdo” (DELIEGE e
MELEN, 1997, p. 390, traducdo nossa)®.

Associada a operacdo das “cues”, segundo Deliege e Mélen (1997), estéo os

principios da semelhanca e diferenca:

Os elementos sdo atribuidos a determinado grupo a medida em que eles
ndo sao considerados muito diferentes dos elementos precedentes a ele
(principio da semelhanga) e uma separagdo entre dois grupos €
estabalecida quando um contraste é percebido entre eles (;)rincipio da
diferenca). (DELIEGE e MELEN, 1997, p. 392, traducdo nossa)™.

A seguinte colocacao de Deliege e Mélen (1997) acrescenta ainda um ponto
interessante a respeito do papel das “cues” no processo de apreensdo da macro

forma ritmo-musical:

Cada “cue” pode ser pensada como um rotulo codificado que resume e da
acesso ao grupo como um todo. Em outras palavras, uma posterior funcéo
das “cues” é gerar abreviagdes de unidades organizadas em si, as quais
reduzem a quantidade de informagdo a ser guardada na memoria. Estas
abreviacGes sdo entdo uma maneira simples e efetiva de processar grandes
guantidades de informacdo. Elas agem prioritariamente como pontos de
referéncia que ajudam sujeitos a representarem o0 curso do tempo
musical...processos de abstragao das “cues” fazem surgir uma “sensagao”
do tempo perpassado entre dois eventos e uma ideia da localizacdo das
estruturas na obra. (DELIEGE e MELEN, 1997, p. 395, traducdo nossa)™*.

! The main principle of this proposal lies on the perception of qualitative changes, which is the basic
principle of segmentation of the musical information.

2 A cue is a kind of conspicuous point that becomes fixed in memory by virtue of its relevance and by
repetition.

%3 Elements will be attributed to a given group as long as they are not considered too different from the
preceding elements (principle of sameness) and a boundary between two groups will be only
established when a contrast is perceived between two regions (principle of difference).

24 Each cue can be thought of as an encodable label which summarizes and gives access to the whole
group. In other words, a further function of the cues is to generate abbreviations of self-organized units
which reduce the amount of information to be stored in memory. Such abbreviations are thus a simple
and effective way of processing large quantities of data. They would act primarily as reference points
which help subjects to represent the time course of the piece...Processes of cue abstraction would
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Ou seja, logo apos a detecgao de uma “cue”, que acontece pela identificacao
de um ponto de mudanca qualitativa musical, entra também em curso um processo
de categorizacdo das estruturas, que se faz pelos principios da semelhanca e da
diferenca. A organizacdo destas estruturas por parte do ouvinte, em que as “cues”
funcionam como abreviacdes de grandes trechos, constitui o entendimento formal da
obra, que se faz totalmente dependente da memoria: “A organizacdo destas
segmentacodes, reiterada em diferentes niveis hierarquicos, permite a apreensao da
estrutura da peca musical” (DELIEGE e MELEN, 1997, p. 388, traducdo nossa)®.

A importdncia da memodria para a percepcdo macro temporal é
constantemente ressaltada nos trabalhos de Deliege e Deliege e Mélen, seja
atuando na detec¢do ou ndo de uma “cue”, ou relacionando-as, posteriormente as
grandes estruturas obtidas através dos principios da semelhanca e diferenca.

A respeito da memoaria, recentemente, inUmeros estudos tém-na relacionado
diretamente a percepcdo macro temporal musical. Também ndo nos deteremos
neste certame, mas vejamos alguns trechos do trabalho de Brower (1993), que

parecem muito pertinentes aos pontos dos quais estamos tratando:

Tedricos que aplicam a reducao ritmica tendem a fazer duas afirmativas: 1)
gue os principios da organizagao ritmica sdo os mesmo em todos os niveis,
e 2) que nds percebemos ritmos de larga-escala e de pequena-escala da
mesma maneira. (BROWER, 1993, p. 20, traduc&o nossa)®.

No entanto, vindo do mesmo autor temos: “Estudos acerca da memoria e
percepc¢ao temporal sugerem que existem mudangas importantes na forma como a
duracéo é percebida ao longo do tempo” (BROWER, 1993, p. 21, traducdo nossa)?’.

Candace Brower (1993), de maneira consonante a Smyth e Deliege e Mélen,
sugere exatamente o nascimento de uma nova maneira de se perceber o metro, no

plano da hipermétrica, diferente daquela métrica local, de pequena escala. Ele ainda

give rise to a “feeling” of the time that had elapsed between two events, and to an idea of the location
of the similar structures in the work.

® The organization of the segmentations, reiterated at different hierarchical levels, permits the
structure of the musical piece to be grasped.

?® Theorists who apply the principles of reduction to rhythm tend to make two assumptions: 1) that the
principles of rhythmic organization are the same at all levels; and 2) that we perceive large- and small-
scale rhythms in the same way.

" Studies of memory and temporal perception suggest that there are important changes in the way
duration is perceived over time.
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atesta a existéncia de trés tipos de memodria: a memdéria senséria, a memoria de
curto prazo e a memoéria de longo prazo. A memoria sensoria, ou memoria ecoica,
ndo dura mais que dois segundos. A memoria de curto prazo ou working memory,
por sua vez permanece um pouco mais e pode ser dita como a memoria das frases
musicais. J& a memoaria de longo prazo € de dois tipos: a episodica, que armazena
percepcdes passadas ja hd um longo periodo de tempo, e a seméantica, que esta
fora do tempo, em que estdo registrados os conceitos e onde as relacfes entre as

varias memorias sao administradas:

Quando ouvimos musica, cada uma das memorias (de longo prazo) tem um
papel em nossa interpretacdo dos eventos, a Ultima (seméntica) através do
nosso entendimento do estilo musical e da macro estrutura, a primeira
(episddica) através da lembranca dos episddios anteriores da peca
(BROWER, 1993, p. 22, traduc&o nossa)?®.

Aqui, a intengdo ndo é um estudo amplo acerca da memoaria. A breve incurséo
que fizemos visa apenas mostrar como a memoria de longo termo parece crucial
para a percepcao hipermétrica. Na seguinte frase de Deliege e Mélen (1997) esta

relacdo parece clara:

O mecanismo da Cue abstraction sugerido por Deliége (1987, 1989) parece
oferecer um mecanismo apropriado de decodificar a informacao contida em
grupos que sdo memorizados sucessivamente ao longo de extensos
periodos de tempo (DELIEGE e MELEN, 1997, p. 392, traduc&o nossa)®.

Em sintese, ndo pretendemos dizer que a “initiation” de Smyth (1990, 1992)
seja exatamente idéntica a “cue” de Deliege e Mélen (1997). Pelo contrario, temos
ciéncia de que pode haver leituras a partir de ambos 0s textos com tendéncias a
encontrar em cada trabalho peculiaridades que os distancie. Pode-se interpretar, por
exemplo, as entradas (“initiation”) de Smyth (1990, 1992) de forma mais estrita, se
referindo, como ja dito anteriormente, a entradas tematicas ou exposi¢cédo de material

sempre inédito. Bem como, pode-se ler a definigdo de sinais, “cues” de Deliége e

%8 When we listen to music, each kind of memory plays a role in our interpretation of events, the latter
through our understanding of musical style and structure, and the former through our recollection of
earlier events within a piece.

% The Cue abstraction mechanism suggested by Deliege (1987, 1989) seems to offer an appropriate
alternative mechanism for encoding the information contained in groups recorded successively over
long periods of time.
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Mélen (1997) de forma a entendé-los sempre como motivos no sentido classico, ou
desenhos musicais recorrentes ao longo da peca de forma a Ihe dar coeséo.

No entanto, nossa interpretacdo de ambas as teorias tende a vé-las mais
como proximas e complementares do que distantes. Assim, vale ressaltar que as
andlises aqui apresentadas néo fardo uso de nenhuma das duas teorias aplicadas
de forma estanque. Antes, nossa ideia de Segmentacdo por Entradas surge da
interpenetracdo das concepcdes de Smyth (1990,1992) e Deliege (1989,2001),
Deliege e Mélen (1997), que resulta em algo mais amplo. Por isso mesmo, optamos
por traduzir tanto “initiation” quanto “cue” como Entrada. Neste trabalho, sempre que
houver referéncia a este conceito, que é um amalgama entre as ideias de Smyth e
Deliege e Mélen, usar-se-4 o termo Entrada, no sentido da Segmentacdo por
Entradas. Ao passo que “entrada” sera a ocorréncia de uma entrada casual, ndo
determinante estruturalmente como o é a Entrada, como por exemplo, a “entrada” de
um instrumento na orquestragao, ou uma “entrada” tematica de menor importancia.

Unindo as informacdes dadas pela psicologia cognitiva e pela analise musical,
julgamos ter chegado a uma definicdo mais completa do que seja a Segmentacao
por Entradas. A Segmentacao por Entradas secciona movimentos de musica a partir
de pontos relevantes (salientes), chamadas Entradas, que representam uma
mudanca qualitativa no discurso musical. As Entradas podem ser de qualquer
natureza: entradas de temas, mudancas sUbitas de tempo e textura, contrastes
ritmicos e dindmicos, movimentos cadenciais, 0s pesos e cores da orquestracao,
modulagdes, motivos, entre tantos outros. Deve-se salientar que nenhum desses
fatores €, de antemao, dominante em relacdo aos demais, devendo cada ponto de
articulacdo ser tomado mediante analise do jogo complexo destes fatores entre si
em cada circunstancia singular de masica. Ainda, o que ora se propde como uma
hipermétrica formal pela Segmentacéo por Entradas, leva em conta ndo so as ideias
de Brower (1993), mas também de Kramer (1988)*°, através de suas novas
temporalidades musicais, o tempo nédo linear, o tempo vertical, que atestam a
existéncia de varias possibilidades temporais simultaneamente, pela acdo da
memoéria. Nesse sentido, a operacdo da Segmentacdo por Entradas, ou seja, a
escolha pela existéncia ou ndo de um Ponto de Entrada, que resulta, em Ultima

instancia, na configuracdo ou ndo de uma articulacdo hipermétrica da forma é um

% Ver sobre Kramer nos capitulos 3 (subitem 2.3) e 6.
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jogo complexo de semelhancas e diferencas, estabilidades e instabilidades,
previsdes confirmadas e ndo confirmadas, reexposicdes de materiais apresentados
e introducao de materiais novos, memaoria e comparacao.

Concluindo, embora consideremos ter chegado a uma definicAo melhor
esclarecida de uma Segmentacédo por Entradas a partir de Smyth (1990, 1992) e
Deliege (1989, 2001), Deliege e Mélen (1997), julgamos nao ser possivel
estabelecer um proceder tedrico pronto, fechado e definitivo. A Segmentacdo por
Entradas parece um principio de seccionamento em que cada movimento de musica
deve ser considerado unicamente. Esgotar todas as possibilidades possiveis e
estabelecer uma bula tedrica para aplicacdo da Segmentacdo por Entradas nos
parece impossivel. Diante disso, vamos aos exemplos, que muito esclarecerdo

sobre nossa proposta analitica.

O primeiro exemplo analisado sera o terceiro movimento, Presto, da Sinfonia
No. 7, de Beethoven.

Apesar de ter a inscricdo Presto em seu inicio, 0 movimento é um tipico
scherzo de Beethoven. O scherzo, como é sabido, € derivado do classico minueto,
do qual herdou sua forma tradicional “A” (scherzo), “B” (trio), “A” (scherzo). No caso
especifico do terceiro movimento da Sinfonia No. 7 de Beethoven, tem-se um
movimento alargado, uma vez que o trio, “B”, é tocado duas vezes, em vez de uma,
e o “A” também retorna apds o segundo trio. Ocorre, portanto, uma expansao da
forma ternaria que passa a ser “A” “B” “A” “B” “A”, com o acréscimo de uma coda
curta apos o ultimo “A”.

Ha que se atentar, nesse movimento, para a clareza das articulagdes entre as
secbes. As secbOes scherzo e trio, que se alternam durante o movimento,
apresentam caracteristicas muito distintas entre si. As figuras la e 1b trazem os
inicios do scherzo e do trio respectivamente para que possa ser notada a riqgueza de

contrastes entre ambas:
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Figura 1b — Sinfonia No. 7 em L& Maior de L. V. Beethoven, Il movimento. Compassos 149 — 160.

Além das marcas mais evidentes — oposicdo de andamento (Presto para o
scherzo e Assai meno Presto para o trio) e tonalidade (F& Maior para o scherzo e Ré
Maior para o trio) — existem mudancas de carater temético e de orquestracdo
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importantes. Observa-se no inicio do scherzo, mostrado na figura la, um carater
agitado, com predominancia de seminimas, muitos saltos melddicos, dinamica f e
maior presenca das cordas. JA no trio, que tem seus primeiros compassos
mostrados na figura 1b, vé-se um tema mais lento, baseado em notas longas,
dindmica p com sonoridade de sopros marcante, e melodia com predominio de
graus conjuntos sobre uma nota pedal®’. Dentro desse contexto, as passagens do
scherzo para o trio e também do trio para o scherzo, todas as vezes que ocorrem,
articulam o discurso de forma muito explicita. Logo, o que se constata no caso deste
movimento é que a Segmentacdo por Entradas, baseada nesta proposta analitica,
nao revela novidade em relacdo a macro forma da obra. Na figura 2 pode-se verificar
gue os pontos de articulacdo advindos da Segmentacao por Entradas, indicados por
setas, sdo coincidentes com a distribuicdo dos tempos metrondmicos Presto e Assai
meno presto, que por sua vez indicam a alternancia entre scherzo e trio subjacente a

estrutura formal da obra:

Presto Assaimenoprests  Presio Assamenopresto Presto Coda

k1K 1

| | | I

148 A : - 53

———
.
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&

Figura 2 — Sinfonia No. 7 em La Maior de L. V. Beethoven, Il movimento. Coincidéncia entre os
pontos de articulacdo da Segmentagéo por Entradas com a alternancia scherzo e trio.

Neste movimento Beethoven distinguiu enfaticamente cada secao, reforgcando
as diferencas entre elas, alinhando a ocorréncia de alteracbes em parametros
importantes no mesmo ponto: modulagdo, mudanca de andamento, entrada
tematica, orquestracdo, dinamica, entre outros.

Resultados mais interessantes, através da Segmentacdo por Entradas, se

percebem a medida que a divisdo das obras musicais obtida através de tal método

%1 Nao nos aprofundaremos nas questdes referentes ao estudo detalhado de cada estrutura, como o
ABA interno ao scherzo, ou o ABA interno ao trio, por exemplo, mantendo nosso foco na analise
macro que realmente interessa.
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revele um seccionamento destas, que nao seja tao explicito, ou ainda uma suposta
divisdo nao coincidente com o conhecimento formal tradicional da obra.

Outro exemplo, agora na Sinfonia No. 8, Inacabada, de Schubert também é
capaz de auxiliar no entendimento da Segmentacao por Entradas.

Na figura seguinte esta a partitura dos compassos iniciais dessa sinfonia (FIG.
3):
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Figura 3 — Sinfonia No. 8 em Si menor, Inacabada, de Franz Schubert, | movimento. Compassos 1 -
15.

Este exemplo é proposto, em particular, para que se possa ampliar a reflexao

acerca do gque de fato se constitui uma Entrada. Mais especificamente este trecho de



31

Schubert é tomado para que possa ser desfeita uma ideia arraigada de que uma
Entrada esta sempre associada a uma entrada tematica®.

Esta sinfonia se inicia com oito compassos que correspondem ao primeiro
tema da area tematica de Tonica®*>. Tomado por um sentido estrito, o segundo
‘tema” da area tematica de To6nica se inicia somente no c. 13 tocado por oboé e
clarineta. No entanto o acompanhamento musical, com violinos em semicolcheias e
cordas graves em pizzicato, responsavel pela textura caracteristica deste trecho,
inicia-se quatro compassos antes, no c. 9. Nesse caso, ao contrario do que se pode
tomar como uma opcao da Segmentacdo por Entradas, ndo € a entrada “tematica”
melddica de ¢.13, mas sim a entrada da nova textura em c. 9 que predomina como
um fator de articulagdo, marcando o inicio do segundo tema da area tematica de
Tonica. Assim, se quiséssemos estabelecer a cisdo entre o primeiro e o segundo
temas da area tematica de Tonica esta ocorreria no c. 9, que se torna uma Entrada,
nesse caso>.

De modo similar a esta problematizacao vista em Schubert, ha no primeiro
movimento da Sinfonia No. 4 de Brahms o mesmo impasse entre a entrada tematica
melddica e uma verdadeira articulacdo da forma. A breve analise que se segue sera
bastante focada, tratando especificamente, do inicio da Reexposicéo.

A transicdo para a Reexposi¢cdo, em toda forma sonata € momento de muita
expectativa e interesse, uma vez que vem cessar a grande movimentacao interna do
desenvolvimento para trazer de volta a tonalidade de Tonica. Entre outros
compositores, Beethoven e Brahms tratam este momento de forma preciosa. Um

dos exemplos disso ocorre no movimento em questao.

%2 Embora possa parecer redundante a informacé@o deste exemplo, este parece ajudar o leitor na
compreensdo da proposta analitica do autor. Principalmente por se tratar de uma forma de analisar
ainda pouco conhecida e praticada.

% Aqui, cabe uma pequena comparagao com a analise do primeiro movimento da Sinfonia No. 6 de
Beethoven. Considera-se que no caso de Schubert esses primeiros oito compassos ndo sdo um caso
de anacruse expandida (ver sobre anacruse expandida nas paginas 35 - 47). Primeiramente por nao
haver o movimento de direcionamento para um contelldo mais denso e também por serem estes oito
compassos 0 primeiro tema da area tematica de Tonica, inteiramente tocados (c. 328 — 335) na
Reexposicdo, embora tardiamente, sendo expostos depois do segundo tema. Nao ha nesse caso de
Schubert a diferenciacdo de importancia de material, fundamental para a relacdo entre anacruse
expandida e tempo forte estrutural, sendo os dois de mesmo valor para a forma.

% A entrada de oboé e clarineta no c. 13 é também uma “entrada”, porém esta nos parece ser
hierarquicamente menos contrastante do que a entrada do c. 9. Por este motivo, entre estas duas
“entradas” a do c. 9 é considerada a Entrada, neste caso.
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Na figura 4a sédo mostradas as alturas do primeiro tema da area temética de
Tonica da Exposicdo enquanto na figura 4b tém-se os primeiros compassos da

Sinfonia No. 4 de Brahms em que o tema exposto por violinos.
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Figura 4a — Sinfonia No. 4 em mi menor de J. Brahms, | movimento. Alturas do Primeiro tema da area
tematica de Ténica. Compassos 1 — 8.

Allegro non troppo -
PP TN S S S SR N
%%ﬁur& e e E=u=rma— = T
P pdoice ' ' f
Sro——r - ¥ —F o - —F 1 s e —
e S s === BT ST e
pdolce e . f T > ¥ T
PR P Pl 4 "
PiTESIEAS SE= e N R e e
Pdulce ' t +
b —_— 1
o — 1= > > * i
. = — —= = = H
P i
s _
N 7 - —
7 - e S e F et
S 2 e e —— 1 — £ o S e e S
DA Fa = —
 er—— = I - :
@T— ; == ===C 1> S e
» div L T —— t —
: oor Ao W | DN | P o 1P
Yot =g S e e oo 2 1|
> = = = 7 =
o —— = = —
Fie i 4= —— 2 z = = -
T - 1 — v ¥ =

Allegﬁ-o non troppo

Figura 4b — Sinfonia No. 4 em mi menor de J. Brahms, | movimento. Partitura completa. Compassos 1
- 6.

Na figura 5a, por sua vez, podem ser vistas as alturas do tema na
Reexposi¢do enquanto a figura 5b traz uma reducdo do trecho que corresponde a
transicdo do Desenvolvimento para a Reexposicdo®. Se na Exposicdo tém-se todas
as alturas do tema expostas em uma textura uniforme, isto ndo ocorre no caso da

Reexposi¢cdo. Nas figuras 5a e 5b os colchetes vermelhos e verdes marcam

* Neste caso preferiu-se usar uma reducdo para ndo alongar por demais o texto, uma vez que a
partitura completa seria por demais extensa.
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exatamente esta cisdo do tema em duas areas, duas texturas. Esta novidade da
Reexposicdo em relacdo a Exposicdo é o ponto que gera toda a discussao aqui

realizada.
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da Exposigdo

Figura 5a — Sinfonia No. 4 em mi menor de J. Brahms, | movimento. Tratamento tematico no inicio da
Reexposicdo: entre colchetes vermelhos estéo as alturas apresentadas diferentemente da Exposigéo,
entre colchetes verdes a volta aos parametros originais da Exposicdo. Compassos 246 — 262.
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Figura 5b — Sinfonia No. 4 em mi menor de J. Brahms, | movimento. Reduc¢&o do inicio da
Reexposicdo. Compassos 246 — 262.

As alturas que estdo entre colchetes vermelhos na figura 5a sé&o
reapresentadas por Brahms na Reexposicdo em um contexto musical bem diferente
do inicio da Exposicdo como pode ser visto na figura 5b: por oboés, clarinetes e
fagotes em valores de maior duracdo e estacionados em acordes sustentados que

fazem um encadeamento harmoénico no qual nota-se um pequeno direcionamento
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harménico para o acorde de D6 Maior. A chegada no acorde de D6 Maior, c. 259, é
0 ponto que marca a volta da musica para 0s mesmos parametros da Exposicao:
tema tocados por violinos com 0s mesmos Vvalores ritmicos do inicio,
acompanhamento também idéntico a exposi¢do. Este, que corresponde ao Ponto de
Entrada desse trecho, esta indicado na figura 5b com uma seta. Na figura 5a as
alturas entre colchetes verdes é que representam a volta da musica a sua
configuracéo inicial, como se pode ver na figura 5b.

A parte todas estas informacdes explicitamente perceptiveis na partitura, é
particularmente interessante um impasse formal que parece ocorrer aqui. Se por um
lado, tem-se o retorno tematico ocorrendo no compasso 246 com a execucao por
parte dos sopros das alturas originais iniciais do tema, por outro h4 um atraso na
volta da muasica a mesma textura inicial, que, como visto, ocorre somente na
anacruse do compasso 259 — onde h4, inclusive, uma alteracdo nas alturas em que
se substitui o salto de oitava Mi 5 — Mi 4 da Exposicao, para o intervalo de Ré # 4
(quinta aumentada do acorde de V de D6 Maior) — Mi 4 (terca no acorde de D6
Maior), que pode ser notada na comparacéo das figuras 4a e 5a.

Sem querer propor a interpretagdo acima descrita como a Unica possivel, ou
mais correta, esta diverge de algumas andlises que marcam a volta do tema,
indubitavelmente, no compasso 246, uma vez que defendemos o compasso 259
como articulador mais forte da forma. Segundo a analise defendida aqui, a musica
entre 246 e 259 ainda se encontra em uma atmosfera muito prépria a
“Desenvolvimento”, ou instabilidade. Destarte, somente o retorno a textura original
da Exposicao, c. 259, é visto como garantidor de uma maior estabilidade, uma volta
a algo ja tocado, marcando este ponto como o verdadeiro Ponto de Entrada, tempo
forte estrutural que €, de fato, o inicio da Reexposigao.

Interessante comparar esta proposta analitica com o exemplo levantado pela
Sinfonia No. 8, Inacabada, de Schubert, uma vez que ambos evidenciam o peso
analitico da textura. Na Sinfonia Inacabada foi levantado que a verdadeira Entrada
ocorre antes do tema, uma vez que a textura caracteristica do tema é estabelecida
previamente em relacdo a melodia tematica propriamente dita. Por outro lado, em
Brahms o que se considerou como o inicio de fato da Reexposicdo, ou o Ponto de
Entrada desse caso, acontece depois de algumas alturas do tema ja terem sido

reexpostas.
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Mais uma curiosidade no caso de Brahms é que a volta a atmosfera musical
do inicio, no compasso 259 é tdo forte como ponto de articulacdo, retorno a
configuracao “original” do tema em questdo, que mesmo nao estando este trecho no
acorde de Ténica de Mi Maior, ha uma sensacao de “repouso”. Em outras palavras,
€ um caso em que a textura se sobrepde a harmonia na Segmentacédo por Entradas.
Somando a tudo isso o fato de Brahms ter alterado a linha melddica tematica como
ja sublinhado (FIG. 5a), é pertinente pensar que o compositor teria pretendido, de
alguma maneira, chamar a atencéo para este compasso 259.

A obra a ser considerada agora serd o primeiro movimento Sinfonia No. 6,
Pastoral, de Beethoven em que a Segmentacdo por Entradas fornece uma andlise
interessante. Nesse caso, veremos pela primeira vez neste trabalho a presenca de
uma estrutura muito importante para o tipo de analise aqui proposta, e que sera
recorrente ao longo deste: uma anacruse expandida que leva a um tempo forte
estrutural®®.

De modo avesso ao que ocorre em outras obras, como no primeiro
movimento da Sinfonia No. 8 de Beethoven, em que o0 primeiro tema surge
imediatamente no primeiro tempo forte da musica, a andlise que se segue pretende
mostrar que o material melédico de maior importancia ocorre somente alguns
compassos depois de iniciada a obra. Este, entretanto, ndo se configura um caso de
uma introducao lenta ou abertura, mas uma anacruse expandida, ou seja, segundo a
Segmentacdo por Entradas o primeiro tempo forte estrutural da obra ndo ocorre na
cabeca de seu primeiro compasso, estritamente falando, mas ocorre na cabeca do
compasso 37.

Diferente de um tipo de introducdo que é usualmente encontrado, construido
longe da Ténica, de forma a se criar um acumulo de tensdo harménica, e concluido
com uma cadéncia forte, que representa uma grande chegada, um tempo forte
estrutural, a anacruse expandida em analise, ja se encontra na tonalidade da ténica,
logo, a ideia de uma articulagdo harménica ndo se aplica (mesmo caso da analise da
Eroica de Beethoven por Cone [1960], que pode ser vista no capitulo 3, subitem
3.1.1). Entretanto, muitos fatores musicais ocorrentes no c. 37 contribuem para que
seja ali o tempo forte estrutural: chegada do baixo na fundamental Fa grave,

ocorréncia do primeiro tutti orquestral, climax de um grande crescendo, exposi¢cao

% Ver mais sobre anacruse expandida e tempo forte estrutural no capitulo 3 (subitem 3.1.1) pag. 43.
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integral do tema, trompas dobrando o tema, mudanca de registro dos violinos que
tocam o tema uma oitava acima do registro em que vinham tocando, muito ritmo
interno nas figuras de acompanhamento.

Toda a anacruse expandida, c. 1 — 36, por sua vez, é baseada em uma
orquestracdo mais rarefeita, onde uma atmosfera de musica cameristica predomina.
Ademais, o que se identifica como material temético exposto aqui € muito
fragmentado: violinos nos c. 1 — 4 expde parte do tema que sera integralmente
exposto a partir de c. 37 e sao logo interrompidos por uma fermata (FIG. 6a); violinos
c. 9 — 16 tocam por duas vezes um motivo de quatro compassos que sera retomado
no desenvolvimento, porém isto ndo se firma como uma secéo estavel, sendo que
na segunda vez que é exposto, c. 13 — 16 h4 um p subito apdés um crescendo que
soa como uma quebra abrupta, levando logo ao pedal de dominante que
permanecera até o compasso 37 (FIG. 6b). Esta “pulverizagcado” tematica, a nosso
ver, da instabilidade a este trecho em oposi¢éo ao trecho iniciado no c. 37 em que o
tema é exposto integralmente. Ainda, a figura acéfala (FIG. 6¢) que os violinos
executam em c. 33 — 36 cria uma grande sensacao de expectativa de uma chegada

em uma cabeca de tempo forte.

Violino I

Violino 11

Viola

Violoncelo
= Basso

Figura 6a — Sinfonia No. 6 em Fa Maior, Pastoral, de L. V. Beethoven. | movimento. Compassos 1 —
4,
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Figura 6¢ — Sinfonia No. 6 em F& Maior, Pastoral, de L. V. Beethoven, | movimento. Compassos 33 —
36.

Na figura seguinte (FIG. 7) € possivel visualizar os 37 compassos

representados de forma andloga a um grafico de Schenker, mais especificamente

um gréfico de nivel intermediario (middleground)®’.

s Aqui, em vez de um gréafico Schenkeriano estrito nos permitimos algumas adaptagées em relagdo
aos canones do mesmo. Consideramos que estas alteragfes no grafico visam mostrar melhor a figura
de anacruse expandida e tempo forte estrutural que propomos. Optamos, por exemplo, por colocar 0s

nameros de compassos logo abaixo e também a mudancga de oitava do baixo do c. 1 para o c. 37.
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Figura 7 — Sinfonia No. 6 em Fa Maior, Pastoral, de L. V. Beethoven, | movimento. Analise harmdnica
que mostra a prolongacao da Tonica nos primeiros 36 compassos.

Nota-se que embora haja algumas incursdes por graus do campo harménico
de Fa Maior, os 36 compassos representam, basicamente, uma prolongacéo do I.
Este grafico mostra também que, apesar de os c. 1 e c. 37 apresentarem 0 mesmo
acorde, | de Fa Maior, este ndo ocorre de modo idéntico em ambas as vezes. E
possivel perceber que houve um movimento neste percurso e que o acorde de
Ténica do c. 37 é bem mais aberto, tendo tanto uma nota mais grave como
fundamental, Fa 0, quanto uma nota mais aguda no soprano D6 5. Para a andlise
proposta entende-se que essa alteracdo colabora para uma hierarquizagdo entre
esses dois acordes. Embora ndo se possa dizer que o acorde do c. 37 seja “mais”
Tonica que o primeiro, julga-se que ele tenha um assentamento maior, provido pela
nota fundamental mais grave e também pela maior abertura em relacdo ao do c. 1,
colaborando para a ocorréncia do tempo forte estrutural no ponto ora mencionado
pelo autor.

A figura 8 traz um gréafico que pode ser entendido como sendo um nivel acima
deste da figura 7, em termos Schenkerianos. Nele esta representada uma ideia
também de Schenker que se aplica a este caso e ajuda a compreender como a

musica caminha do c. 1 ao c. 37 mesmo mantendo, harmonicamente, o0 mesmo
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acorde e a mesma funcgao tonal. Aqui ocorre algo similar ao que Schenker chama de

arpejo inicial®.

PN
arpejo inicial :E
——
e — —
e
ffl“
I

Figura 8 — Sinfonia No. 6 em F& Maior, Pastoral, de L. V. Beethoven, | movimento. Representacao da
anacruse expandida como arpejo inicial de Schenker.

Sucintamente, pode-se definir o arpejo inicial (initial arpeggiation) como um
atraso na chegada nota principal (primary tone) da estrutura fundamental. Sabe-se
que para validar uma andlise Schekeriana classica precisariamos continuar no
sentido de estabelecer a sequéncia da estrutura fundamental (é\, ﬁ\ ? /2\ /b que
justificaria a tomada do/é, como nota principal. No entanto, ndo nos interessa um
aprofundamento nessa questdo. Lancamos mao deste proceder Schenkeriano
apenas pela proximidade deste exemplo de anacruse expandida no primeiro
movimento da Sinfonia Pastoral de Beethoven com o arpejo inicial. Se o que ocorre
neste exemplo é precisamente o prolongamento da harmonia de | da Toénica,
engquanto a voz superior caminha para atingir uma nota do acorde de Tonica mais
aguda através de um arpejo, isto se encaixa perfeitamente no arpejo inicial de
Schenker.

Além destes aspectos ja salientados, uma observacéao crucial para sustentar a
ideia de anacruse expandida e tempo forte estrutural na Exposi¢ao surge quando se

analisa o mesmo trecho na Reexposi¢cdo. Embora a Reexposicao traga um desenho

% Ver mais sobre arpejo inicial em Candwallader e Gagné (2007, p. 121).
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estrutural global muito semelhante ao da Exposicdo, ha uma diferenca significativa
nas duracdes das duas primeiras anacruses expandidas de cada secdo. A segunda
destas, ou seja, a da Reexposicao, c. 289 — 311, € 13 compassos mais curta que a
primeira, c. 1 — 36, enquanto o tempo forte estrutural é inteiramente repetido,

conforme evidencia a figura 9%

anacruse || tempo forte
expandida . | estrutural

o

o~ l,-'
/ |
divisbes | ;

EXDOSiQE’D formais '

compassos | NI
1 37

anacruse tempo forte
exparlc_i_!_c_igﬁ x estrutural
/’f v
Reexposicao divisges |
formais

compassos NN
289

1312

Figura 9 — Sinfonia No. 6 em Fa Maior, Pastoral, de L. V. Beethoven, | movimento. Comparacgéo entre
as anacruses expandidas da Exposicdo e da Reexposicdo

¥ Tanto a figura 9 quanto a figura 10 fazem uso de setas para simbolizarem graficamente as
estruturas hipermétricas. No préximo capitulo sera esclarecido que este sistema de setas é
emprestado de Berry (1976).
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Esta alteragéo corrobora a existéncia de dois niveis diferentes de importancia,
confirmando a ideia de que o tempo forte estrutural é o segmento que contém o
conteldo mais proeminente, uma vez que € reexposto integralmente®’. Esta
diferenciacdo da mais estabilidade ao tempo forte estrutural e mais instabilidade a
anacruse expandida, no contexto da forma sonata.

Na seguinte andlise da Abertura Festival Académico de Brahms*!, busca-se
mostrar como ndo s6 uma, mas duas anacruses expandidas servem para tornar
clara a dualidade tematica de forma sonata sob a qual a musica se estrutura. A
analise apresentada desta Abertura interpreta que os temas que participam do
esquema da forma sonata, ou seja, que aparecem ha Exposicdo e Reexposicado sédo
ressaltados de forma evidente por dinamica, orquestracdo e harmonia
meticulosamente escolhidas por Brahms.

De acordo com o ponto de vista aqui defendido, o primeiro tempo forte
estrutural dessa obra ocorre somente no c. 88, tornando tudo o que o antecede uma
anacruse expandida. Neste caso, assim como na analise anterior da Pastoral de
Beethoven, em vez de uma tipica introducéo lenta que leva claramente ao inicio da
Exposicdo, o que se tem em ambos os exemplos sdo anacruses expandidas que
nao se destacam de seus tempos fortes estruturais, mas sao conectadas a eles.
Nesse exemplo da Abertura Festival Académico, em especial, os 87 compassos da
anacruse expandida contém uma riqueza grande em termos tematico-melddicos,

harménicos, texturais, entre outros. De tal forma que essa profusdo de pequenos

% Gostarfamos de esclarecer, entretanto, que ndo estamos afirmando que a repeticdo, via de regra,
torne um contetdo musical mais relevante. Acrescentamos, ainda, que jamais poderiamos fazer tal
generalizacdo, haja vista que o préprio trabalho aqui apresentado prega a importancia de cada
contexto musical singular para a tomada de decisdes analiticas. O que estamos dizendo € que,
segundo nosso ponto de vista, no contexto da forma sonata, o conteddo musical exposto na
Exposicao parece adquirir uma relevancia maior no plano macro, uma vez que retornara de maneira
bem similar na Reexposicdo. No nosso entendimento, os materiais da Exposi¢cdo e Reexposicao sao
responsaveis pela configuracao chave da forma sonata, que é justamente a tensdo e a resolugao dos
temas, primeiramente em Tdnica e Dominante e depois ambos na ToOnica. O que esta fora dessa
dicotomia, embora possa ser muito importante, parece hierarquicamente um nivel abaixo daquilo
exposto e reexposto.

*L A Abertura Festival Académico foi composta por Brahms em agradecimento pelo doutorado honoris
causa que lhe foi oferecido pela Universidade de Breslau. Para a composicdo desta obra Brahms
utilizou algumas cancdes de estudantes das quais tomou conhecimento em Goéttingen no ano de
1853 e que muito o marcaram naquela ocasiao pela popularidade e pelo humor exaltado. Segundo
Malcolm MacDonald (1990), um importante biografo de Brahms, o préprio compositor aleméo
denominou esta abertura como “um pot-pourri de cancdes de estudante a la Suppé” (MACDONALD,
1990, p. 245). N&o raro, porém, temos tomado conhecimento de analises e interpretacdes superficiais
desta obra que, tomando-a apenas como um mosaico de cangfes de universitarios alemaes
negligencia uma hierarquizacdo entre seus diversos temas, fundamental para sua coeréncia macro
formal no nosso ponto de vista.
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temas pode turvar a percepc¢ao do verdadeiro tempo forte estrutural. A andlise deste
movimento pela Segmentacdo por Entradas visa mostrar como por tras dessa
abundéancia de pequenas subestruturas internas a anacruse expandida existe uma
construcdo de modo a evidenciar a forma sonata, sublinhando claramente ao longo
da peca as secdes centrais Exposicdo e a Reexposicao.

A figura 10 ilustra essa primeira anacruse expandida, que leva ao inicio da
Exposicdo. Uma primeira analise pela Segmentacdo por Entradas estabelece uma
divisdo dos 87 compassos de anacruse expandida em quatro subestruturas. Na
figura 10, estas subestruturas sao rotuladas por ael, ae2, ae3 e ae4 e cada uma
traz a respectiva dindmica prevalecente, tonalidade e também densidade orquestral.
Para a densidade orquestral classificamos estas estruturas de acordo com o niamero
de instrumentos que tocam em cada trecho. Assim, d13 significa que neste trecho

tocam em média 13 instrumentos, uma orquestracdo menos densa que d25, por

exemplo®;
- tempo forte
— —.~ estrutural
anacruse expandida Exposicdo Desenvolvimento...
| || |
densidade
orquestral d13 d9 d16 d20 d25
' 5 f ' *
dinamica I P-F f r -}( // animalo4
| aet [ ae2 || ae3 || aed || || o
compassos 1 25 46 64 88 127 157 175
. . _ - D6 D& Sal
tonalidade ~ do m EZESSI-DU mim instavel| areatematica area temaética
modulages pedal de de fonica de dominante
dominante

Figura 10 — Abertura Festival Académico de J. Brahms. Primeira anacruse expandida e tempo forte
estrutural.

2 Para a classificacdo das densidades consideramos cada naipe de cordas uma unidade. Isto se
deve ao fato de as cordas ndo apresentarem divisi nos naipes. Por exemplo, primeiros violinos
formam sempre uma Unica voz, da mesma forma segundos violinos, violas, violoncelos e
contrabaixos. Para percussdo, metais e madeiras cada instrumento, individualmente, constitui uma
unidade, uma vez que cada um constitui uma voz independente. Por exemplo, a flauta 1 ndo é
sempre dobrada pela flauta 2, 0 mesmo ocorre com as trompas que tém cada uma sua propria linha,
assim por diante.
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Globalmente falando, as quatro subestruturas da anacruse expandida
perfazem um direcionamento para o c. 88 em varios sentidos. Como pode ser visto
na figura 10, a dindmica evolui do pp inicial em ael, para o ff do c. 88, passando
pela regido f de ae3. Do ponto de vista da orquestracéo, nota-se a existéncia de um
adensamento orquestral claro, mesmo que nao linear, na anacruse expandida.
Nesse caso hd uma evolugcdo de d13 inicial, indo a d20 na estrutura de ae4,
culminando no “pseudo-tutti” d25 (este ponto é considerado como um “pseudo tutti”
pois o tutti verdadeiro ocorre somente no c. 290, com 0 naipe de percussao
completo). Também o pardmetro harmonia contribui para o entendimento das quatro
primeiras subestruturas como anacruse expandida. Além do fato de cada uma
destas subestruturas explorar uma tonalidade diferente, também modulacfes
internas como em ae2, contribuem para a instabilidade desses 87 compassos.
Comparativamente, a chegada em D6 Maior em c. 88 representa uma resolucédo no
plano local, sendo repouso em relagdo a sua subestrutura imediatamente anterior,
aed, que trazia um pedal de sua Dominante. Entretanto, se for levada em
consideracao toda a estrutura Exposicéo, iniciada em c. 88 indo até o c. 174, que se
baseia na oposicao de Ténica e Dominante de D6 Maior, esta representa uma ampla
area de repouso em comparacdo a todo o instavel movimento harménico dos 87
compassos precedentes. Logo, em que pese a importancia discursiva de ael, ae2,
ae3 e ae4, bem como de todo o contelddo musical apresentado ao longo da
anacruse expandida, ndo se pode negar que ha uma valorizacao clara, advinda da
prépria composi¢cdo musical, do conteddo temético iniciado no c. 88, que marca o
inicio da Exposi¢cdo, em detrimento de tudo o que é apresentado anteriormente a
este.

Cabe também salientar, mais uma vez, o quanto é importante para a deteccao
desta anacruse expandida a analise deste movimento de muasica como um todo.
Assim, se ha aqui uma argumentacdo em favor da existéncia deste desenho de
anacruse expandida e tempo forte estrutural respaldada por fatores musicais locais,
ndo podem ser esquecidos 0s papeis da memoria e da comparacdo. Nesse sentido,
a proposta analitica de se tomar a estrutura da Exposicdo como um acento formal,
deve-se muito ao fato de que todo o seu conteludo sera reexposto na secdo da
Reexposicdo. Dessa forma, além dos argumentos ja descritos, dinamica,
orquestracdo, harmonia, entre outros, o conteudo dos 87 compassos da anacruse

expandida adquire um peso formal menor em relagdo ao conteudo iniciado em c. 88
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pelo fato de este ndo ser “reexposto” ao longo da musica, ou pelo menos, ndo de
forma tdo contundente quanto aquilo que esta contido no bindmio Exposicdo /
Reexposicdo®. Logo, detecta-se que estéo operando nessa analise os principios de
similaridade e diferenca ditos por Deliége e Mélen (1997), além da acdo da memodria
e do tempo ndo linear de Brower (1993) e Kramer (1988).

Ja para a Reexposicdo, que representa a volta do contetdo crucial para a
dialética da forma sonata, a se¢do do Desenvolvimento funciona como uma segunda
anacruse expandida. Para esta segunda anacruse expandida, Desenvolvimento, 0
carater de direcionamento gradual de dindmica e orquestracdo, tdo evidente na
primeira anacruse estrutural, aqui ndo se aplica. No entanto, harmonicamente
falando, o Desenvolvimento transita por tonalidades distantes da Tonica, marcando
novamente uma area de instabilidade. O que se nota é que o Desenvolvimento tem
mais do que o dobro do numero de compassos do que a primeira anacruse
expandida, c. 1 — 87, o que faz-nos esperar um tempo forte estrutural
proporcionalmente mais grandioso que o primeiro. De fato, o argumento crucial para
a tomada do Desenvolvimento como segunda anacruse expandida parece estar,
menos em suas caracteristicas proprias que ndo trazem tanta novidade, e mais em
seu tempo forte estrutural, c. 290, que marca o inicio da Reexposi¢cdo, em que
ocorre o primeiro tutti verdadeiro da obra.

Depois de ter construido um primeiro direcionamento ao c. 88, marcando o
inicio da Exposicdo em ff e utilizando o que parecia ser um tutti, Brahms dribla uma
possivel concepgdo de que a musica ja havia “crescido” o quanto podia e constroi
um tempo forte ainda maior que o primeiro, garantindo uma vitalidade extra a peca.
Embora a dindmica seja a mesma ff, a entrada do triangulo, fazendo o naipe de
percussao completo pela primeira vez na obra: bombo, pratos e triangulo, além dos
timpanos, marca o compasso 290 como o primeiro verdadeiro tutti € imprime um
peso virtual maior ao c. 290 em relagdo ao c. 88, e também a qualquer outro ponto

na obra. Este compasso, especificamente, se torna mais especial ainda quando

“*Mais uma vez, ndo estamos ignorando a relevancia do conteldo musical dos primeiros 87
compassos dessa obra. Gostariamos de mostrar que temos ciéncia da importancia do material
composicional da anacruse expandida, mas ndo é nosso interesse uma andlise tematico-motivica
profunda. Por exemplo, muito do que é exposto neste trecho é recorrentemente utilizado de forma
motivica, principalmente no desenvolvimento, como o material de c. 1 — 24 que retorna em c. 241 —
254 e c. 269 — 276, ou 0 material de c. 46 — 63 que retorna em c. 255 — 268. Sabemos também que o
primeiro tema da exposi¢cdo que estamos dizendo ocorrer no c. 88, pode ser visto como fruto de uma
transformacéo direta das alturas mel6dicas dos compassos iniciais em dé menor.
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comparado com toda obra orquestral de Brahms em que instrumentos de percusséo
sd0 muito raros. Sabe-se que o0 Unico momento em que Brahms utiliza um
instrumento de percusséo, que nao o timpano, em todas as suas quatro sinfonias,
por exemplo, é no terceiro movimento da quarta sinfonia com o triangulo.

Como j& dito anteriormente, quando foi ressaltada a importancia da memaria
para a apreensao da forma, soma-se a esta questdo do peso orquestral, a
percepcao de retorno a algo ja anteriormente tocado, para marcar o c. 290, inicio da
Reexposi¢do, como estruturalmente acentuado. Em suma, uma analise hipermétrica
formal deste movimento, com énfase nesse segundo desenho de anacruse

expandida e tempo forte estrutural € mostrada na figura 11.
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Figura 11 — Abertura Festival Académico de J. Brahms. Diagrama de hipermétrica formal
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Com este exemplo almejou-se mostrar como, através de uma analise pela
Segmentacdo por Entradas, € possivel descobrir duas anacruses expandidas.
Concomitantemente, estas anacruses expandidas, operam em colaboracdo com a
forma sonata estruturadora desta peca, a primeira levando a Exposi¢éo e a segunda
a Reexposicao.

Para além do aspecto analitico, as consequéncias do que é aqui discutido
para a performance deste movimento sdo muito relevantes. Como ja mencionado,
esta peca € muito comumente interpretada como um medley, uma reunido de temas
“soltos”. Desta maneira, executar todos de uma forma mais ou menos homogénea,
com pouca atencdo a dindmica, orquestracao e a hierarquizacdo entre eles, pode,
em ultima analise, nublar a forma sonata que amarra esta composi¢ao. Este topico
sera discutido mais adiante no capitulo 6.

A esta altura convém recapitular alguns pontos levantados na analise do
terceiro movimento da Sinfonia No. 7 de Beethoven. Diferente dos exemplos
discutidos ha pouco nao existe naquele tipico scherzo de Beethoven uma anacruse
estrutural, por exemplo. No caso daquele movimento, o primeiro tempo forte € o
primeiro tempo forte estrutural. Também ndo existem, pelo menos no plano macro,
articulacdes intrinsecas importantes, tampouco acentos capazes de criar uma
hipermétrica discordante daquela estrutura, digamos “explicita” da obra.

ApoOs a inicial explanacdo conceitual, espera-se ter complementado o
entendimento a respeito da Segmentacdo por Entradas e da hipermétrica formal,
com alguns exemplos analiticos. Analisaremos adiante algumas abordagens tedricas
acerca da hipermétrica, considerando-as sempre no que se aproximam e/ou se
afastam de nossos anseios analiticos. A propria visdo comparativa com outros
trabalhos pode jogar mais luz no seccionamento hipermétrico formal que

pretendemos obter.
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3 A LITERATURA SOBRE A HIPERMETRICA: O NASCIMENTO DA
HIPERMETRICA OU DAS HIPERMETRICAS?

A obra de Edward T. Cone (1968) “Musical Form and Musical Performance” é
um dos pontos de partida para esta pesquisa. Na literatura, o trabalho de Cone
(1968) é incansavelmente lembrado por criar o importante conceito da hipermétrica,
como atesta David Smyth: “A inveng¢ao do termo hipermétrica é geralmente creditada
a Edward T. Cone que primeiro 0 empregou em seu estudo Musical Form and
Musical Performance” (SMYTH, 1992, p. 79, traduc&o nossa)**.

No entanto, segundo nosso ponto de vista, a obra de Cone (1968) néo revela
uma forma Unica de analisar as obras no plano macro, mas sim duas possibilidades.

A primeira destas é a hipermétrica que chamaremos bottom-up®. Ela esta
associada a uma concepcao literal de hipermétrica: substancialmente um processo
simples, que vé cada compasso como se fosse um tempo e agrupa compassos,
para que estes hipercompassos juntos, cada um se comportando como um tempo,
mostrem uma configuragdo métrica “maior’, uma hipermétrica. Dessa forma, a
hipermétrica bottom-up se faz do micro para o macro, e percorre varias etapas até
chegar ao nivel de analise de grandes estruturas.

A maioria dos autores pés-Cone, bem como o proprio Cone (1968), quando
menciona o termo hipermétrica se refere a esta hipermétrica que parte dos preceitos
da métrica tradicional, do nivel do compasso (alternancia regular entre tempos
acentuados e ndo acentuados), e os expande a agrupamentos de compassos.

Todavia, na mesma obra, Cone (1968) também pratica uma segunda
hipermétrica, identificada como top-down. Contrariamente a primeira, esta parte do
macro em direcdo ao micro e identifica grandes estruturas hipermétricas de forma
mais imediata. Na hipermétrica top-down de Cone (1968) esta a origem do tipo de
analise sob o qual se ergue esta pesquisa: uma analise hipermétrica formal pela
Segmentacédo por Entradas.

E possivel identificar nos escritos tedricos de Cone (1968) um maior destaque

dado a hipermétrica bottom-up, que traz analises mais completas, detalhadas,

*Invention of the term hypermeter is generally credited to Edward T. Cone, who first employed it in

his study Musical Form and Musical Performance.

5 A divisdo de abordagens que sera utilizada aqui, bottom-up e top-down, vem sendo ja empregada
em musica por varias teorias. Estas duas perspectivas parecem ter sido emprestadas da linguistica
estrutural e séo utilizadas, pelo menos, nos trabalhos de Nattiez (1975,1982) e Smyth (1990).
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melhor explicadas e inclusive representadas esquematicamente, sendo, porém,
andlises de trechos curtos de musica. Por outro lado, a pratica da andlise
hipermétrica top-down, que o préoprio Cone (1968) parece ndo considerar como
hipermétrica, mas trata como identificacédo de “estruturas ritmo-formais de larga
escala”, embora analise grandes trechos de musica, aparece espagadamente no
texto em forma de prosa e ndo chega a ser explorada com analises mais
aprofundadas.

Logo, ndo € de se espantar que a maioria dos autores pdés-Cone tenham
seguido o caminho da hipermétrica “estrita”, bottom-up, uma vez que a propria obra
de Cone (1968) parece privilegiar esta em detrimento daquela top-down.

Conjectura-se também que, tanto para Cone (1968) quanto para os demais
tedricos que se dedicaram a estudar o ritmo musical de larga escala, trabalhar
usando uma hipermétrica que siga diretamente os principios ja estabelecidos e
aceitos da “classica” métrica do compasso, parece um caminho de sustentacdo
tedrica mais evidente. J& a hipermétrica top-down, somente ganha valor teérico com
o advento de estudos recentes, ficando até entdo periférica em relacdo a
hipermétrica bottom-up. Nesse sentido, sdo cruciais os trabalhos da teoria musical,
como Kramer (1988) e Hasty (1997), que ampliam os conceitos de “tempo” e
“‘métrica” em musica e os trabalhos da cognigdo musical, principalmente Deliege
(1989, 2001) e Deliege e Mélen (1997), que postulam sobre a existéncia de um novo
metro (métrica) estruturador de grandes movimentos de musica.

Nos capitulos seguintes, serdo considerados alguns trabalhos teoricos
seguindo a bifurcagédo do conceito de hipermétrica encontrada em Cone (1968). Tal
investigagdo se iniciara por obras que exemplificam o eixo top-down. Primeiramente
sera estudado como se evidencia na obra do préprio Cone (1968) o viés da
hipermétrica top-down. Em seguida, serdo abordadas algumas analises posteriores
que praticam esse mesmo tipo de hipermétrica que culmina com a Segmentacgéo por
Entradas de Smyth. O eixo da hipermétrica top-down pretende mostrar um
panorama de como se originou e como se sucedeu no tempo a base do viés
analitico que esse trabalho pretende aplicar.

Depois de enfocado o eixo top-down dar-se-4 a consideracao do eixo bottom-

up. O primeiro passo também €& compreender como se déo as analises bottom-up na
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obra de Cone (1968). Logo depois serédo abordados alguns trabalhos que seguem a
mesma linha de analise bottom-up.

O intuito em colocar o capitulo acerca da Segmentacdo por Entradas
antecedendo a exploragdo de outras obras tedricas sobre hipermétrica € exatamente
poder olhar para o que se produziu no eixo top-down e, principalmente, no eixo
bottom-up de forma critica e comparativa. Sempre relacionando os resultados
obtidos pelos trabalhos analisados com aqueles resultados possiveis a luz da

Segmentacédo por Entradas.

3.1 A hipermétrica top-down

3.1.1 Edward T. Cone

A seguinte passagem do livro de Cone (1968) consegue sintetizar um ponto

crucial de sua teoria:

Retomemos, neste ponto, nosso problema bésico, que era como achar uma
performance valida e efetiva. Aqui, encontramos pelo menos uma resposta:
descobrindo e tornando clara a vida ritmica de uma composicdo. Se eu
estou certo, relacionando a forma musical a estrutura ritmica é a resposta
fundamental (CONE, 1968, p. 31, traduc&o nossa)™.

No ponto do discurso do autor em que ele elabora melhor a respeito desta
“vida ritmica” da obra musical que deve ser “descoberta e tornada clara” pelo
intérprete, Cone (1968) salienta a importancia de duas estruturas muito presentes na
musica tonal, especialmente dos séc. XVIII e XIX: a anacruse expandida e o tempo
forte estrutural.

Visamos aqui entender melhor o pensamento de Cone (1968) acerca destas
estruturas utilizando os exemplos especificos, dados pelo proprio Cone (1968), dos
inicios dos primeiros movimentos das Sinfonias No. 3 e 7 de Beethoven, que embora
de tamanhos distintos, constituem dois casos de anacruses expandidas, seguidas de

seus respectivos tempos fortes estruturais.

At this point let us recall our basic problem, which was how to achieve valid and effective
performance. Here we have found at least one answer: by discovering and making clear the rhythmic
life of a composition. If | am right in locating musical form in rhythmic structure, it is the fundamental
answer.
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Estes dois compassos (inicio da Sinfonia Eroica de Beethoven) nos
oferecem uma “dica” da importancia fundamental da introdugdo, uma
explicacdo de sua frequéncia: uma introducdo como uma anacruse
expandida. Mesmo quando é longa, comeca com seu préprio tempo forte e
contém muitas subdivisdes internas a si, como no caso da Sinfonia No.7 de
Beethoven, uma introdugédo verdadeira, em oposicdao a uma “moldura” é
uma anacruse expandida (CONE, 1968, p. 24, traducdo nossa)*’.

Como os nomes explicitamente dizem, estas estruturas tém suas funcdes
emprestadas daquelas figuras ritmicas que operam no nivel local, a anacruse
(upbeat) e o tempo forte (downbeat). Dessa forma, a anacruse expandida € uma
longa preparacdo, um acumulo de tensdo, uma expectativa prolongada que
direciona a chegada do primeiro tempo forte da musica, que, nesse caso, deixa de
ser aquele da “cabecga” do primeiro compasso da pecga para ser um primeiro tempo
ja mais adentrado no transcorrer musical. A anacruse expandida atrasa a chegada
do primeiro tempo forte estrutural.

Nas palavras seguintes o autor trata da anacruse expandida e tempo forte

estrutural da Sinfonia Eroica em particular:

Como pode esta distingdo ser realizada na performance? Somente
respeitando o carater ritmico basico desses dois compassos: reconhecendo
que eles constituem uma anacruse. Nao importa que eles sejam forte e que
0 tema que segue piano, que eles sejam tutti, e o tema concertino — o papel
basico deles é tendencioso a menos que eles sejam, de alguma maneira,
regidos e tocados para serem escutados como uma dupla preparacgéo.
Embora as cordas dificilmente usassem o arco para cima nesse inicio,
manter essa possibilidade em mente possibilitaria a leveza e o
direcionamento necessarios (CONE, 1968, p. 23, traducao nossa)"B.

Embora as palavras de Cone (1968) aludam também questdes sobre
performance musical (matéria que também interessa a este trabalho e sera
abordada no capitulo 6), por ora 0 objetivo desta pesquisa se resume a entender
dois pontos da analise de Cone: o0 método de seccionamento utilizado pelo autor e a

andlise das funcbes estruturais destas seccoes.

*" These two measures thus offer us a clue to the basic importance of the introduction, an explanation
of its frequency: an introduction is an expanded upbeat. Even when, as in Beethoven's Seventh
Symphony, it is long, begins with its own strong downbeat, and contains many sub-divisions — a true
introduction, as opposed to a frame, is an expanded upbeat.

“® How can this distinction be realized in performance? Only by respecting the basic rhythmic
character of these two measures: by recognizing that they constitute an upbeat. No matter that they
are forte and the ensuing theme piano, that they are tutti and the theme, as it were, concertino — their
basic role is vitiated unless they are somehow conducted and played to be heard as a double upbeat.
Although the strings would hardly use up-bow, keeping such a possibility in mind would suggest the
requisite lightness and springiness.
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Uma vez que as palavras de Cone (1968), apesar de muito pertinentes ao

entendimento da obra em foco, ndo evoluem muito para uma analise mais

rigorosamente detalhada, buscamos, nas linhas seguintes, entender algo para além

do que Cone diz. Para uma analise em pormenores desta anacruse expandida e

tempo forte estrutural, devem ser observados os primeiros compassos da Sinfonia

No. 3, Eroica, de Beethoven:
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Figura 12 — Sinfonia No. 3, Eroica, de L. V. Beethoven, | movimento. Compassos 1 — 12.

Primeiramente, vale marcar o evidente viés top-down desta analise de Cone

(1968), uma vez que o autor em vez de se basear no agrupamento gradual de
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compassos, indo de baixo para cima, nos da sua divisdo partindo do global, pela
andlise de fatores musicais genéricos e mais facilmente perceptiveis.

No que tange o esclarecimento do que esta por tras da divisdo top-down de
Cone (1968), harmonicamente ndo ha nada que indigue uma cisdo entre 0s
compassos 2 e 3 em que soa 0 mesmo acorde de Ténica em Mi bemol Maior. Em
termos meétricos superficiais também ndo h4 mudanca de férmula de compasso, o
gue se vé € a manutencdo do compasso ternario simples. Tampouco ha alguma
variagdo agogica, nesse trecho. Dessa forma, tentando esmiucar o veredito de Cone
(1968), o fato de o compasso 3 iniciar a sequéncia melddica tematica desse trecho,
pelos violoncelos, foi preponderante para, segundo o autor, haver ali uma articulagéo
consideravel. Assumindo que no compasso 3, se inicia de fato um contetdo musical
de maior “relevancia” para o contexto deste movimento — o que é consideravelmente
verdade, principalmente pelo fato de o ritornelo da exposi¢ao se iniciar a partir dali,
excluindo os acordes curtos tutti dos dois primeiros compassos — Cone (1968)
propde a interpretacdo dos dois primeiros compassos como anacruse (expandida) e
0 compasso trés como o primeiro tempo forte da obra. Na opinido de Cone (1968) os
compassos 1 e 2 sdo estruturalmente ndo acentuados (e devem ser tocados dessa
forma!), em relacdo ao compasso 3 que é acentuado, ndo obstante o fato de a
dindmica e a orquestracdo deste trecho fornecerem uma informacédo exatamente
oposta a esta.

Nota-se claramente muitas similaridades entre o proceder analitico de Cone
(1968) referente a estes primeiros compassos da Sinfonia Eroica e o que fora
anteriormente explorado acerca da Segmentagdo por Entradas. Nesse caso
especifico, esta evidente que o aspecto melddico/temético, se sobrepds a outros
parametros, como orquestracdo e dinamica, na escolha do acento estrutural para
este trecho. Também néo resta dudvida que harmonia, métrica e agdgica poderiam
nao revelar um seccionamento neste ponto da obra de Beethoven. No entanto, toda
essa rica analise destes poucos compassos nhdo se encontra assim plenamente
desenvolvida no texto de Cone (1968). O trecho supracitado de Cone (1968) sobre
essa anacruse expandida da Eroica € quase tudo o que ele comenta sobre a
mesma.

Embora de facil e prazerosa leitura toda a reflexdo de Cone (1968) — em que

ele amplia os significados e as aplicacdes possiveis para as estruturas anacruse e
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tempo forte, bem como para a métrica em geral, configurando o que se considera
uma hipermétrica top-down —, ndo o vemos evoluir estas descobertas para 0 campo
da formacdo de um sistema analitico mais elaborado. Logo, estas que séo ideias
muito importantes parecem ter ficado no nivel de um pensamento intuitivo, perdendo
espaco ndo sO na teoria de Cone (1968) como nas obras posteriores para a
hipermétrica estrita, bottom-up.

Entretanto, ha que se sublinhar o fato de Cone (1968) ter iniciado uma nova e
interessante forma de seccionar as obras musicais. Veja-se o caso da Sinfonia
Eroica, por exemplo, em que Cone (1968) descobre uma sub articulacdo interna a
estrutura Exposicdo. Este desenho de anacruse expandida (c. 1 — 2) e tempo forte
estrutural (c. 3) € muitas vezes desconhecido ou desconsiderado por analises
menos atentas, e concomitantemente ndo é mostrado como tal em muitas
execucdes musicais.

Somente bem mais tarde, conforme serd mostrado adiante, com a
contribuicdo tanto da teoria musical, que expande alguns conceitos, quanto da
psicologia cognitiva € que esta forma de analisar, aqui dita hipermétrica top-down,
parece se estabelecer. No campo da cognicdo musical, pesquisas vao mostrar que,
de fato, percebemos o passar do tempo de grandes movimentos, elegendo “acentos”
que ndo sdo aqueles da métrica tradicional, mas que surgem do contexto singular de
cada peca musical.

Grosso modo, nota-se que o embrido do que mais tarde viria a ser a
Segmentacdo por Entradas de Smyth (1990), ja esta nesta descricdo de anacruse
expandida e tempo forte estrutural de Cone (1968). Pode-se dizer, ainda, que Smyth
(1990) seja uma ampliagdo de Cone (1968), haja vista que Cone (1968) apenas
descobre esta primeira estrutura de anacruse expandida e tempo forte e ndo avanca
na analise dos desdobramentos destas ao longo do movimento, ao passo que Smyth
(1990) aplica a mesma visao top-down em movimentos inteiros de musica.

Nesse sentido, a andlise de Cone (1968), ap0s a deteccdo do primeiro
desenho de anacruse expandida e tempo forte estrutural no inicio da Eroica, pode
suscitar algumas questbes ao leitor/analista que ndo sdo respondidas, como por
exemplo: até onde vai o tempo forte estrutural iniciado em 3? Que critérios sao

usados para 0s seccionamentos? Também existe anacruse expandida na
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Reexposicdo? Como se organizam as macroestruturas no sentido da acentuacao
forte/fraco?

Este proceder analitico so vira se estabelecer, analisando movimentos inteiros
de mdasica, algum tempo depois com Smyth (1990). No entanto, alguns autores
anteriores a este Ultimo também trazem andlises com tracos aproximados a
hipermétrica top-down de Cone (1968), dentre os quais destacamos David Epstein
(1979) e Wallace Berry (1976).

3.1.2 David Epstein

Um exemplo de analise que segue uma linha bem condizente com o tipo de
analise top-down de Cone (1968) esta na obra de Epstein (1979). Em que pese o
fato de o principal enfoque teérico do autor ser a Grundgestalt Schoenberguiana,
analisando a coesdo formal das obras através de motivos, este expbe em seu
trabalho uma interessante visdo do primeiro movimento da Sinfonia No. 2 de
Brahms.

Epstein (1979) defende a existéncia de uma anacruse expandida seguida de
um tempo forte estrutural de forma analoga a Cone (1968) — de maneira descritiva
geral, menos enfocada na relagdo de acentos forte-fraco de cada figura métrica local
individual, mas buscando ressaltar os tracos harmonicos, de orquestracdo, dinamica
e textura que corroboram a existéncia destas estruturas. Mais uma vez, convém
notar que este tipo de andlise ja sinaliza para a génese da Segmentacdo por
Entradas proposta por Smyth.

A figura 13 traz a forma que Epstein (1979) escolheu para notar sua anacruse
expandida levando ao tempo forte estrutural no primeiro movimento da Sinfonia No.
2 de Brahms.
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Figura 13 — Sinfonia No. 2 em Ré Maior, de J. Brahms, | movimento. Representacdo gréfica de anacruse expandida (EPSTEIN, 1979, p. 67).
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Este diagrama, em que o autor faz uma apropriagdo da notacéo
Schenkeriana, traz os niumeros de compassos logo abaixo do pentagrama. Epstein
(1979) quer ilustrar aqui, principalmente, a resolu¢cdo harménica que a chegada da
Tonica, com o baixo na fundamental Ré, no compasso 44 representa, em oposicao
ao prolongamento da Dominante, L&, responsavel pela tensdo harmonica que
perdurou durante os 43 compassos. Esta tensdo prolongada, pela Dominante
mantida como um pedal, seguida de resolucao € o principal argumento do autor para
sustentar sua anacruse expandida para este trecho. A parte este fator harménico,
Epstein (1979) elenca outras particularidades musicais ocorrentes neste desenho de
anacruse expandida e tempo forte estrutural, tornando sua analise mais rica e

melhor explicada que a de Cone (1968).

Segundo Epstein (1979) logo no inicio desta obra existe uma ambiguidade:
entre os compassos 1 e 2 ndo se sabe qual € o forte e qual é o fraco (FIG. 14).
Embora ambos os compassos sejam téticos, o autor salienta que a chegada no L&
grave e também a entrada de trompas, violinos e violas do c. 2 ttm um certo senso
de acento. Esse carater de ambiguidade e instabilidade, de acordo com Epstein
(1979), € mantido ao longo destes 43 compassos, chegando até a hemiola das
trompas no c. 42, que ajuda a reforcar o c. 44 como acentuado. O autor ainda
chama a atencéo, em termos de dinamica, para um p mais carregado do c. 44 em
relacdo ao p do c. 1, que se deve a textura, gerando uma “sensacao psicoldgica” de

que o c. 44 seja mais forte que o c. 1.
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Diante do exposto, nota-se a andlise de Epstein (1979) um tanto mais
completa que a de Cone (1968). Entretanto, tal maneira de analisar, muito
esclarecedora das relacdes hipermétricas, estabelecendo grandes trechos de
musica de uma forma mais direta — alternativa & analise bottom-up, prolixa,
detalhada, em que tudo da superficie sonora deve ser analisado impedindo-a de
chegar ao plano macro — néo é tida, pelo proprio Epstein, como um sistema de
analise que satisfizesse por si sO 0s interesses analiticos da época. Desse modo,
Epstein (1979), assim como Cone (1968), apOs trazer a tona uma estrutura tao
interessante, abandona tal viés e ndo prossegue no sentido de ampliar sua analise e

aplicar o mesmo olhar ao movimento inteiro.

3.1.3 Wallace Berry

Wallace Berry também possui uma forma de analisar similar a de Cone (1968)
e, por conseguinte, a de Epstein (1979). Embora Berry (1976) analise a musica sob
trés grandes tracos estruturantes: tonalidade, textura e ritmo/métrica, forma pela
qual divide o seu livro Structural Functions in Music (1976), aqui serd abordado,
diretamente o ponto que interessa a esta pesquisa.

No que tange o estudo do ritmo e da métrica, Berry (1976) desenvolve uma
ampla discussdo sobre os critérios de acentuacdo e agrupamento nos niveis
métricos inferiores para depois expandir suas andlises para estruturas maiores, de
frases e de se96e549. Fundamental para a concepcao teodrica de Berry (1976) é a
interpretacdo das figuras métricas como “impulsos”, que sédo pertinentes ndo sé ao
nivel mais superficial, mas se estendem aos niveis métricos superiores. Estes sdo os

impulsos identificados por ele, bem como suas respectivas representacdes graficas:

9 Veremos no capitulo 3 (subitem 3.2.2) que Cooper e Meyer (1960) procedem da mesma maneira,
discutem demoradamente sobre 0s aspectos temporais locais para tardiamente considerarem o0s
aspectos globais.
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a. Impulso Antecipativo (anacruse) /i> a. f‘>

b. Impulso Iniciativo (tempo forte) b’.

c. Impulso Reativo (Dissipa o Iniciativo) <l\ c. <l%

Figura 15 — Impulsos ritmicos de Wallace Berry (BERRY, 1976, p. 327).

Vale frisar que ndo s6 os impulsos, bem como sua forma de grafar ndo séo
muito claramente expostos por Berry (1976), de maneira que ficam algumas duvidas
sobre quando usar um e ndo outro. Durante seu texto, Berry (1976) ainda fala
algumas vezes em um quarto impulso, o Conclusivo, porém com menor utilizacao.
Os impulsos representados com “trago duplo” — @', b’ e ¢’ — sdo utilizados em niveis
superiores.

Agora, buscar-se-4 compreender como sua ideia de impulsos se reflete em
uma analise macro ritmica do Preludio op. 28, No. 9 em Mi Maior de F. Chopin.
Apesar de ser uma analise curta de uma peca igualmente curta (lembrando que o
objetivo deste trabalho € também chegar a pecas de maior escopo), esta mostra
muitas questdes pertinentes as analises hipermétricas que serdo desenvolvidas por
outros autores posteriormente, notadamente Smyth (1990, 1992). A figura 16a traz a
partitura do Preltdio enquanto a figura 16b traz um diagrama analitico em que Berry
(1976) reescreve a obra de forma a diminuir cada minima para o valor de uma
seminima e elimina as barras de compassos, apresentando duas divisbes deste

Prelddio.
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A primeira divisdo, que Berry (1976) chama de “métrica no nivel das frases”,
secciona a obra em trés partes iguais de quatro compassos cada uma. Para este
seccionamento ele defende a forca que tém as pontuacfes cadenciais para o fim de
cada frase e também a volta do material inicial, em c. 1, c. 5 e c. 9, para marcar cada
nova sec¢ao. No entanto, em conflito com essa divisdo, Berry (1976) localiza um
acento maximo neste Preludio capaz de estabelecer, segundo ele, uma nova
organizacao hipermétrica™.

A segunda divisdo de Berry (1976) assume o acento da cabeca do c. 8, como
o grande tempo forte deste Preladio, associando-o a um Impulso Iniciativo, o que
projetaria uma nova divisdo para esta peca. Para esta segunda divisdo 0s novos
tempos fortes, ou inicio de secfes seriam os compassos 4, 8 e 12.

No fundo, o que Berry (1976) quer apresentar em sua analise € um jogo entre
duas hipermétricas no Preladio de Chopin. Dentro do exposto até aqui, as duas
hipermétricas sao top-down, a primeira estabelecendo um “metro” na musica dado
pelas frases, ou cadéncias tonais associadas a retomadas do aspecto musical inicial
e a segunda em que o ponto, digamos, mais tenso (dinamica ff, climax melddico na
nota mais aguda, maior expansao textural, distancia tonal) é tido, segundo Berry,
como o acento maior da mdusica, projetando a partir dai uma hipermétrica néo
coincidente com a anterior.

Entretanto, nesse impasse gerado por duas divisbes, o autor, elege a
segunda hipermétrica, como superior a hipermétrica das frases e coloca como o
acento maior, que estabelece o tempo forte estrutural da musica, aquele oriundo da
dinamica, o acento “stress” que se relaciona com a intensidade, do c. 8.

Mas ser& este mesmo o maior “acento” desta musica?

A luz do que fora exposto sobre a Segmentacdo por Entradas a ideia de Berry
(1976) de que o maior acento da musica, c. 8, seja capaz de estabelecer uma
hipermétrica, ndo pode ser sustentada, pelo fato de que este ponto ndo se constitui
uma Entrada. Em que pese a relevancia deste tempo forte do inicio do c. 8 — de fato
o tempo mais forte desse Preludio, como ja visto — o “acento” que existe ali é da
natureza do acento “stress”, ou esfor¢o, ou acento de intensidade, ndo sendo este

acento, de acordo com a Segmentacao por Entradas, capaz de articular o discurso.

% Deve-se sublinhar que Berry (1976) ndo se refere a sua analise como hipermétrica, nds é que o
fazemos por considera-la muito préxima ao que faz Cone (1968).
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N&o existe neste ponto nada que possa marcar uma Entrada: ndo ha ali uma
modulagdo, ou uma mudanca de andamento ou textura, ndo ha uma entrada
tematica etc. Além disso, a musica no c. 8 estd em um campo harménico nao
estavel, o que contribui para questionar a op¢éo de Berry (1976).

Nesse sentido, 0 acento deste ponto se torna um acento casual, acento de
dindmica, que ndo marca uma Entrada, logo nédo pontua o discurso hipermétrico top-
down. Do ponto de vista da Segmentacdo por Entradas este preludio se divide,
claramente, em trés sec¢des de 4 compassos cada. Nesse caso, os c. 5 e ¢. 9 sdo 0s
Pontos de Entradas evidentes com a retomada da configuracdo inicial da peca.
Esta, por sinal, € a primeira hipermétrica que Berry (1976) diz existir nesse preludio,
a hipermétrica fraseologica.

Em outras palavras, ndo se pode negar que o acento do c. 8, exatamente por
nao se alinhar a hipermétrica fraseoldgica, gere um “deslocamento” de acentos
interessantes a este Prelidio. No entanto, a postura deste trabalho diverge de Berry
(1976) quanto ao fato de este acento do c. 8 estabelecer uma hipermétrica em todo
o Preludio e, principalmente, de esta nova hipermétrica se sobrepor a hipermétrica
das frases — ver na figura 16b que Berry (1976) a coloca como nivel mais superior
de analise do Preludio, indicando com setas de traco duplo.

Alguns casos levantam uma questdo correlata a analise de Berry (1976) e
ampliam salutarmente esta discusséo.

A respeito da escolha do melhor ponto para o acento de larga escala, em que
multiplas variaveis estdo em jogo, ja foi anteriormente ilustrado neste trabalho uma
discussao similar, quando Cone (1968), sobre a anacruse expandida na Eroica de
Beethoven, defende o acento ndo nos compassos iniciais, forte e tutti, mas na
entrada tematica do terceiro compasso, mesmo que piano e concertino. Além deste,
tem-se um exemplo interessante em Mendelssohn. No inicio do terceiro movimento
da Sinfonia No. 3, Escocesa, de Mendelssohn®! também h& a ocorréncia de uma
anacruse expandida e um tempo forte estrutural. Nos trés casos, Eroica de
Beethoven, Preludio de Chopin e na Escocesa de Mendelssohn o que parece estar
em jogo € uma mesma oposicdo: de um lado a influéncia que a dindmica (forte)

orquestracdo mais densa (tutti) ttm e, de outro, a importancia de outros aspectos

°L vale ressaltar que trazemos este exemplo de Mendelssohn ndo para considerar seu movimento
inteiro, mas realizar uma andlise mais pontual, de um aspecto especifico que é a oposicdo de tensao
e repouso relacionada a acentuacédo de larga-escala.
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musicais como inicio temético, fraseologia e resolucdo harménica (este uUltimo nao
valendo para a Eroica de Beethoven) na decisdo acerca da segmentacdo da obra,
no estabelecimento de pontos de Entrada e acentos formais.

O inicio do terceiro movimento da Sinfonia No. 3, Escocesa, de Mendelssohn
esta na figura 17.
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Figura 17 — Sinfonia No.3, Escocesa, de F. B. Mendelssohn. Ill movimento. Compassos 1 — 10.

Como no caso de Chopin, neste exemplo, a Segmentacdo por Entradas,
aponta para a existéncia de um “acento” estrutural que ocorre com a chegada na
Tonica, tardiamente no compasso 10 e que é também o inicio do tema. Por sua vez,

todo o percurso de nove compassos que leva a este tempo forte estrutural € uma
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anacruse expandida. Mesmo que a musica do compasso 1 — 9 apresente uma
orquestracdo mais completa em relacdo ao compasso 10 e também um tratamento
mais agitado da dinamica (que chega a ff nos compassos 5 - 6), estas
caracteristicas ndo bastam para garantir este trecho como estavelmente acentuado,
principalmente pela instabilidade harmonica do mesmo. Assim, consideramos 0s
primeiros nove compassos como constituindo uma anacruse expandida, também
pela tensdo harmdnica que a alternancia dos acordes de L& Maior: iv 6 e V 7
representa. A figura 18 mostra o desenho de anacruse expandida e tempo forte

estrutural em Mendelssohn ocorrendo inversamente a dinamica.

tempo forte
ANACrUSe estrutural
expandida DY%
divisoes
formais
COIT]DE?ISSOS““““‘ “

1 10
p sfp f sfff =P Pp

Figura 18 — Sinfonia No.3, Escocesa, de F. B. Mendelssohn. Il movimento. Anacruse expandida e
tempo forte estrutural. Compassos 1 -10.

Em outras palavras, embora haja ali um duplo jogo de forcas, a analise
segundo a Segmentacdo por Entradas, ndo considera que o acento formal se
encontre na parte mais tensa harmonicamente, com dindmica mais intensa, e
orquestracdo mais carregada, e sim na entrada tematica e resolu¢cdo harménica do

compasso 10.
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Até aqui vimos duas possibilidades de anacruse expandida e tempo forte
estrutural no que se refere ao papel da dindmica e da orquestracdo. Por um lado, os
casos do terceiro movimento da Escocesa de Mendelssohn e também do primeiro
movimento da Eroica de Beethoven ocorrem em oposicdo ao que pudesse ser
sugerido por dindmica e orquestracao, em que temos as anacruses mais valorizadas
e os tempos fortes menos. Ja nos casos da Abertura Festival Académico de Brahms
e do primeiro movimento da Sinfonia Pastoral de Beethoven temos a dinamica e a
orquestracdo colaborando para o desenho de anacruse expandida e tempo forte
estrutural, em que a primeira estrutura é ndo acentuada e a segunda é acentuada de

acordo com dinamica e orquestracéo.

3.2 Hipermétrica bottom-up

3.2.1 Edward T. Cone

As analises top-down de Cone (1968) foram vistas em 2.2.1. Aqui novamente
este autor sera trazido para ser o primeiro a ter sua analise hipermétrica bottom-up
considerada, mais precisamente, da Sonata para piano em La Maior, K. 331 de
Mozart.

A analise de Cone (1968) agora em questao é evidentemente bottom-up, uma
vez que o0 autor comeca por considerar se cada compasso separadamente é
acentuado ou néo, para em seguida ir considerando a relacao de acentos em grupos
cada vez maiores de compassos, ou seja, subindo do nivel local para o global. Ele
utiliza os sinais graficos: “ / 7 para compassos iniciais acentuados, “ \ ” para
compassos finais acentuados e “ U “ para compassos nao acentuados. Podemos

visualizar estes simbolos na figura a seguir (FIG. 19).
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Figura 19 — Sonata para piano em La Maior (K. 331) de W. A. Mozart. Analise hipermétrica segundo
E. T. Cone (CONE, 1968, p. 28).

Claramente os compassos 1 e 5 s&o iniciais acentuados “ / ” por
representarem os inicios de cada frase de quatro compassos e estarem firmemente
assentados na Tonica. Melodicamente a primeira frase de quatro compassos
consiste de dois compassos individuais sequenciais seguidos por dois compassos

gue se agrupam, ficando a primeira frase conforme a figura (FIG. 20):
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Figura 20 — Sonata para piano em La Maior (K. 331) de W. A. Mozart. Acentuagéo dos primeiros
compassos segundo E. T. Cone.

Ja a segunda frase, embora tenha um inicio idéntico a primeira, € interpretada
de forma diferente quanto a seus dois ultimos compassos. Segundo Cone (1968), o
altimo compasso desta frase, c. 8, é separado de seu antecessor, devido a énfase
gue o sforzando como anacruse (Ultima colcheia de c. 7) da a este compasso e
também pela pontuacdo da cabeca de cada compasso dado pelo movimento do
baixo La - Sol - F&# - Mi (conforme verificado na redugédo Schenkeriana abaixo dos

c. 5—-8na FIG. 18). Ficando assim a segunda frase (FIG. 21):

/ III\_;"! IIR‘\ ,/'f \

SO 6 7 8

Figura 21 — Sonata para piano em L& Maior (K. 331) de W. A. Mozart. Acentuacdo dosc.5a 8
segundo E. T. Cone

ApoOs a analise de cada compasso, singularmente, e seus agrupamentos de
dois em dois (quando possivel), chega-se finalmente a divisdo deste trecho de oito
compassos em dois agrupamentos de quatro compassos. Pelos acentos colocados
a extrema direita da figura 19, nota-se que Cone (1968) considera os quatro
primeiros compassos deste periodo como ndo acentuados “U” e os quatro ultimos
como acentuados “—*. A justificativa de Cone (1968) para esta analise de
“antecedente anacrustico” e “consequente tético” esta no maior peso que tem a

cadéncia perfeita final V — I, em relacdo a cadéncia a Dominante, | -V, do c. 4.
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Comparativamente percebe-se como a maneira de analisar bottom-up de
Cone (1968) difere consideravelmente daquela outra do mesmo autor, chamada aqui
de top-down. Enquanto a top-down fica no campo descritivo, panoramico, quase
especulativo e ocupa poucas linhas de seu texto, as analises bottom-up sdo mais
completas, detalhadas, melhor explicadas e inclusive representadas
esquematicamente.

Por outro lado, Cone (1968) ndo apresenta andlises bottom-up de trechos
longos de musica. Nao s6 neste caso de Mozart, mas também em outros exemplos
analiticos que o livro traz, as andlises deste tipo sdo de trechos curtos de musica.
Embora Cone (1968) ndo diga da impossibilidade de se aplicar o pensamento
bottom-up em movimentos inteiros de musica, o fato de 0 mesmo mostrar apenas
exemplos curtos de musica, suscita uma reflexdo acerca da aplicabilidade desta
visdo analitica prolixa para movimentos muito extensos.

Referente as duas abordagens top-down e bottom-up na obra de Cone
(1968), percebe-se que a primeira quase desaparece e cede lugar a segunda. O que
ocorre é que as descobertas analiticas via top-down, principalmente de anacruses
expandidas e tempos fortes estruturais, parecem ter ficado no campo da sugestéo, e
ndo sdo postumamente retomadas como uma forma sistematizada de analise. Por
sua vez, as analises bottom-up, da qual a analise de Mozart acima descrita é um

exemplo, sdo mais exploradas e assumem um maior espaco ao longo da obra.
3.2.2 Cooper e Meyer

Tomada somente pelo aspecto bottom-up, a hipermétrica ja vinha sendo
aplicada por Cooper e Meyer (1960). De forma similar também ao proceder de Berry
(1976), conforme ja observado, Cooper e Meyer (1960), antes de passarem a se
dedicar ao comportamento ritmico de larga-escala, que ocupa uma parte tardia em
seu livro, exploram amplamente os aspectos ritmicos em niveis inferiores®?,

E precisamente na exploracdo dos aspectos ritmicos inferiores que Cooper e
Meyer (1960) identificam o que chamam de: “cinco agrupamentos ritmicos basicos”.

Estes constituem uma ideia fundamental para o trabalho que desenvolvem, uma vez

*2 Mais uma vez vale ressaltar gue os niveis inferiores sdo os mais proximos do detalhe da estrutura
superficial sonora, e os niveis superiores sao niveis mais inclusivos, que articulam seccfes formais
mais abrangentes.
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que, embora tenham sua existéncia revelada nos niveis mais proximos ao do
compasso, estdo presentes ndo s6 nesses niveis superficiais, mas manifestam-se
em todos os demais niveis superiores de analises. Estes “cinco agrupamentos

ritmicos basicos” estdo exemplificados na figura 22.

a. iamb U -

b. anapest U U —
c. trochee — U
d. dactyl — — U

e. amphibrach U — U
Figura 22 — Cinco agrupamentos ritmicos basicos (COOPER e MEYER, 1960, p. 6).

Na figura 23 esta uma andlise de Cooper e Meyer (1960), para que possam
ser observados nela dois aspectos. Em primeiro lugar, como esta se configura uma
tipica analise bottom-up. Em seguida, para notarmos como a analise percorre todos
0s niveis aplicando a mesma ideia de configurar padrbes que se encaixam em um
dos “cinco agrupamentos ritmicos basicos”, advindos do nivel local. Tém-se nesta
figura os primeiros compassos da linha melédica do Minueto da Sinfonia Londres de
Haydn, acompanhados de uma andlise ritmica em trés niveis feita por Cooper e
Meyer (1960). No nivel 1, que analisa compasso por compasso existem
agrupamentos amphibrach do inicio ao fim, sendo que o ultimo desenho deste nivel
€ uma expansao da figura amphibrach para dois compassos. No nivel 2, que agrupa
0s compassos de dois em dois, h& dois agrupamentos trochee e um dactyl. O nivel
2a traz uma pequena alternativa ao nivel 2 e propde o agrupamento dos dois
trochee, formando quatro compassos que se transformariam em um iamb. O nivel 3,
agrupa os oito compassos, mas reconhece duas estruturas de quatro compassos,
configurando um grande iamb.

Em suma, este exemplo serve, por ora, apenas para ilustrar a maneira de
analisar de Cooper e Meyer (1960), claramente bottom-up em que todos os niveis
sdo enfocados sob a Optica da métrica propria do nivel superficial. Essa necessidade
de observancia das mesmas caracteristicas métricas de nivel superficial nos niveis

superiores sera tratada criticamente logo adiante.
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Figura 23 — Sinfonia Londres de J. Haydn, Minueto. énélise bottom-up (COOPER e MEYER, 1960, p.
140)>°.

Trataremos agora do primeiro movimento da Sinfonia No. 8 de Beethoven que
segundo Cooper e Meyer (1968) representa um agrupamento ritmico anapest em

sua macro divisdo ritmica.

Exposicao Repeticdo da Exposigao Desenvolvimento  Reexposicao  Coda
u — U ‘

]

Figura 24 — Sinfonia No. 8 em Fa Maior de L. V. Beethoven, | movimento. Agrupamento anapest
como nivel superior de andlise segundo Cooper e Meyer (COOPER e MEYER, 1960, p. 161).
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O primeiro ponto que se nota é uma escolha de manutencdo da divisao
tradicional do movimento em forma-sonata para sua analise (Exposicdo, Repeticdo
da Exposicao, Desenvolvimento, Recapitulagdo e Coda), o que, pelo menos a
respeito desse movimento especifico, parece ser uma segmentacao condizente com
sua organizacdo sonora sem maiores problemas. No entanto, surgem
guestionamentos sobre os principios usados para agrupar estas estruturas da forma-
sonata em trés e o porqué da acentuacao ocorrendo na terceira estrutura, propostos

por Cooper e Meyer (1960).

%% vale notar que na figura 23 vé-se um simbolo grafico novo U. Este simbolo é usado para figuras
ndo acentuadas que estdo localizadas no inicio de algum grupo. Neste caso, por serem figuras
iniciais, Cooper e Meyer (1960) afirmam que estas podem ter alguma dose de “acento” (por isso o
traco acima das mesmas), porém, dentro do todo, estas figuras prevalecem como nédo acentuadas U.
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Para se compreender a razao da escolha dos autores por posicionar o acento
como ocorrente na terceira estrutura (Desenvolvimento, Recapitulacdo e Coda),
deve-se recorrer ao critério exposto por eles mesmos anteriormente na teoria:

Conforme aumenta o tamanho dos grupos ritmicos, a capacidade dos
acentos para agir como forcas efetivas de organizacdo diminui e o papel
das diferencas duracionais na determinacdo dos grupos se torna,

necessariamente mais importante (COOPER e MEYER, 1960, p. 61,
traducdo nossa)>*.

Visto isso, entende-se de onde vem o argumento dado por eles para justificar
0 acento como ocorrendo na terceira estrutura. Segundo Cooper e Meyer (1960), a
terceira estrutura (Desenvolvimento, Reexposi¢cdo e Coda) seria acentuada por ser
mais longa que as duas primeiras, tendo 270 compassos, enquanto a primeira
estrutura, Exposicdo, e a segunda, Repeticdo da Exposicdo, tém ambas 103
compassos. Ou seja, 0 que configura 0 agrupamento como um anapest € a
“diferenca duracional” entre as estruturas, o que € uma apropriagdo de um principio
de acentuac&o préprio ao nivel métrico superficial®>.

A proposta de divisdo deste movimento em conformidade com os principios
de seccionamento propostos por este trabalho difere de Cooper e Meyer (1960). Se
por um lado ndo se apresenta divergéncia com a concepcdo da terceira estrutura
(Desenvolvimento, Reexposicdo e Coda) formar uma unidade — entendendo o
Desenvolvimento como uma anacruse para a Reexposicdo e a Coda nao dissociada
da Reexposi¢cdo, como uma continuacdo da mesma — por outro, ndo se compreende
0 motivo de Exposicdo e Repeticdo da Exposicdo, a ultima como repeticdo quase
literal da primeira, serem tomadas como estruturas separadas. Dessa maneira,
propde-se aqui uma segmentacao alternativa a de Cooper e Meyer (1960), em que
identificamos duas estruturas, ficando, portanto, 0 movimento segmentado da

seguinte maneira (FIG. 25):

> As the lengths of rhythmic groups increase, the ability of stress to act as an effective organizing
force diminishes and the role of the durational differences in determining grouping necessarily
becomes more important.

% Varios autores exemplificam a “diferenca duracional” como um dos fatores para determinar a
acentuacdo das figuras musicais. Wallace Berry (1976), que trata este acento como acento agoégico
tem uma secdo interessante em que expde varios critérios de acentuacdo das figuras de nota nos
niveis inferiores (BERRY, 1976, p. 339).
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Exposigao Repeticdo da Exposigdo Desenvolvimento  Reexposigdo  Coda
|~ v LY — Y

L_J I

| |

Figura 25 — Sinfonia No. 8 em Fa Maior de L. V. Beethoven. Divisdo do movimento alternativa aquela
de Cooper e Meyer

Ora, considerando esta nova divisdo formal aqui apresentada, em que a
primeira unidade (Exposicdo+Repeticdo da Exposi¢cédo), com 206 compassos, passa
a ter uma duracdo que a aproxima consideravelmente da segunda
(Desenvolvimento+Reexposicdo+Coda), com 270 compassos, haveria, tendo em
mente o critério de acentuacdo defendido por Cooper e Meyer (1960), que se
guestionar de alguma maneira a ocorréncia do acento maior da peca na estrutura
(Desenvolvimento+Reexposi¢cao+Coda)? Indo ainda mais longe, se hipoteticamente
nessa nova divisdo formal a primeira unidade (Exposicdo+Repeticdo da Exposicdo)
superasse em numero de compassos a segunda (Desenvolvimento+Reexposicao+
Coda), caberia imediatamente considerar que o acento desta obra migraria para a
primeira estrutura, pelo simples fato de se tornar a de maior duracéo?

A resposta defendida por esta pesquisa as perguntas acima é: ndo, € 0
motivo pelo qual a divisdo apresentada, mesmo mudando 0s agrupamentos das
estruturas, mantém o acento na mesma estrutura que Cooper e Meyer (1960) é que
leva a reflexdes sobre a forma de analisar o ritmo de larga escala dos mesmos.

A proposta de segmentacdo do movimento aqui apresentada difere
consideravelmente daquela de Cooper e Meyer (1960), uma vez que une Exposicéo
e Repeticdo da Exposicdo em uma Unica estrutura. No entanto, o acento maior
desse movimento nessa nova configuracdo ainda estd na estrutura formada por
Desenvolvimento+ Reexposi¢cdo+Coda, porém, ndo pela diferenca das duracdes das
estruturas — que embora seja um fator crucial de acentuacédo para niveis inferiores
ndo é sempre Util para niveis superiores® —, mas pela andlise dos “pesos” dos
eventos musicais, ou seja, pelo que a abordagem hipermétrica top-down, baseada

na Segmentacdo por Entradas prega. Por mais que o inicio da Exposi¢do, no caso

A respeito da influéncia da duragdo na acentuacdo ritmica de niveis locais ver Cooper e Meyer

(1960, p. 13).



74

dessa sinfonia, seja um primeiro tempo acentuado, com a entrada imediata do tema
sendo exposto por um tutti orquestral, consideramos o inicio da Reexposicdo como
um acento formal de magnitude maior do que o inicio da Exposicéo, por questdes
sonoras claras. Aqui, salienta-se dois aspectos musicais evidentes que marcam esta
distincdo. Primeiramente, pelo fato de a Reexposicéo representar o repouso formal
de todo o acumulo de tensédo do desenvolvimento (que no caso da Sinfonia No. 8 é
bem longo e explora ao limite, tanto uma obstinacdo ritmica quanto um motivo
insistente de oitava que parecem implorar por um repouso). Em segundo lugar, pela
diferenca de dindmica entre Exposicdo e Reexposicdo, em que Beethoven parece
querer enfatizar o inicio da Reexposicdo como sendo um ponto de importancia
fundamental nesse movimento por escrever ali a dinamica fff, (em relacdo a ff do
inicio da Exposi¢éo), dindmica pouco frequente nessa sinfonia em particular e
também a obra de Beethoven como um todo.

A teoria de Cooper e Meyer (1960) é crucial por ser uma das primeiras a
explorar sistematicamente niveis ritmicos superiores. No entanto, suas analises a
medida que expandem para estruturas maiores insistem em manter no plano macro
as propriedades da métrica de nivel superficial, 0 que nos parece gerar certo
engessamento das possibilidades analiticas em larga-escala. Dessa forma, parece
muito pertinente o que diz Kramer (1988) em seu comentario acerca da obra de
Cooper e Meyer (1960):

O livro de Cooper e Meyer € particularmente proveitoso no que diz respeito
a como 0s acentos na performance podem afetar o agrupamento ritmico,
especialmente no nivel superficial (KRAMER, 1988, p. 121, traducado
nossa)57.

Sendo assim, acreditamos ter ilustrado aqui uma limitacdo muito clara da
analise hipermétrica bottom-up de Cooper e Meyer (1960). O fato de a analise dos
mesmos a medida que vai se distanciando dos niveis locais, nunca deixar de aplicar
sobre as novas estruturas de niveis superiores 0s mesmos principios da métrica
local, parece resultar em uma hipermétrica mecanicamente forcada e desconectada

do contexto sonoro particular de cada caso.

" Cooper and Meyer's book is particularly useful concerning how performance emphasis can affect
rhythmic grouping, especially on the foreground.
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Abaixo tentaremos mostrar uma, entre inUmeras possibilidades que podemos
conjecturar, em que a aplicacdo do principio de acentuacdo da estrutura de maior
duracédo pode se revelar equivocada para trechos de larga escala.

N&do h&a davida de que no nivel da métrica local, a figura 26 mostra um
desenho em que, considerando somente o parametro duracdo, ha uma tendéncia de
tomar-se como acentuada a minima pontuada, figura de maior duragdo. N&o
interessa, aqui, divagar a respeito de como a acdo de inUmeras variaveis como
altura, timbre e instrumentacéo poderia alterar a percepcéo de acentuacao. O intuito
com este exemplo é apenas mostrar um tipo de propensédo a acentuacao das figuras
de maior duracdo, chamado acento agogico (BERRY, 1976).

J1d

Figura 26 — Figuras de duracgdes hipotéticas que mostram a tendéncia de acentuacado da figura de
maior duracdo na métrica local.

No entanto, tome-se como exemplo o terceiro movimento do Concerto para
Piano No. 5, Imperador de Beethoven. Este movimento, que € estruturado em forma

de rondo, tem seu esquema formal representado na figura a seguir (FIG. 27).

A B A C A Coda

T g |[287 357 [fop |

Falfng Fragmg[ltosdeA Fisp A
TN """-«\ — =
1 o s om0 2 W W W
i e Do oM Tvip T tab o mi!
v

Figura 27 — Concerto para Piano No. 5 Imperador de L. V. Beethoven, Il movimento. Esquema formal
do rondé
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De acordo com o argumento de Cooper e Meyer (1960), esta peca teria dois
acentos, em B e C, por serem as estruturas mais longas da pega. Em valores
aproximados, a figura 28 traz o que seria uma forma de representar a acentuacao
que Cooper e Meyer (1960) projetariam para o esquema formal A B A C A Coda
deste movimento (FIG. 28).

J J I

A B C A Coda

Uu — U — U
J
A

Figura 28 — Concerto para Piano No. 5, Imperador, de L. V. Beethoven, Ill movimento. Representacao
grafica formal segundo a teoria de Cooper e Meyer (1960)

Porém, no contexto do que vem sendo defendido neste trabalho, esta
acentuacdo nao parece pertinente. A percep¢do métrica neste nivel da obra, com o
respaldo de alguns autores abordados até aqui, ndo se faz pela mera transposicao
dos parametros da métrica superficial, mas sim de acordo com a Segmentacao por
Entradas, que leva em conta os varios aspectos de cada contexto musical para
determinar uma hipermétrica top-down. Assim, no caso deste movimento em
particular, as se¢bes mais longas, B e C nao devem ser tomadas como
estruturalmente acentuadas por serem as mais instaveis. A analise que é defendida
por esta pesquisa propde que os acentos formais, ou tempos fortes estruturais deste
movimento ocorram nos A, como mostra a figura 29, tanto por representarem
sempre o retorno da musica a sua tonalidade de origem Mi bemol Maior, quanto por
apresentarem o tema principal deste rondd. Entremeando cada aparicdo da
estrutura A, estavel, estdo B e C que tém menos peso do ponto de vista formal. As
estruturas B e C além de serem abundantes em solo, em oposi¢édo aos tutti dos A,
apresentam muitas modulagbes, como pode ser visto na figura 27. Essas
modulacbes, aliadas a uma exploracdo teméatica fragmentada, fazem com que as
secdes B e C tenham um carater fugaz, transitorio, que Ihes imprime a funcéo

estrutural de conectar um A ao outro.
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tempo forte tempo forte tempo forte
estrutural estrutural estrutural
t"'-.f; v 7
A B A C A Coda
1 Tla |46 | [287 1357 1lap2 |

Figura 29 — Concerto para Piano No. 5, Imperador, de L. V. Beethoven, Il movimento. Analise
hipermétrica formal com tempos fortes estruturais ocorrendo nos A.

Embora a hipermétrica bottom-up por vezes apresente resultados duvidosos,
tal procedimento pareceu animar os analistas que viam nessa transposicao exata da
métrica do compasso (com principios ja fortemente estabelecidos e aceitos) para
niveis globais um fator de comprovacao teérica evidente.

3.2.3 Jonathan Kramer

Contrariamente a Cooper e Meyer (1960), que se situam anteriormente ao
surgimento do termo hipermétrica, a época em que Kramer (1988) desenvolveu suas
ideias e publicou seu trabalho (KRAMER, 1988) muito ja se havia produzido sobre a
hipermétrica. Portanto, a representacao grafica da analise ilustrada na figura 30, leva

o0 nome de uma estrutura hipermétrica, dado pelo préprio Kramer (1988).

17 7

Ly QLD O

3
|
|
| 5
P
Pl
EEITE

g
P8 i
I
| t Eo | { {
PLERLERREIEE PEERREEDEE
Example 4.17. Hypermetric structure of Beethoven’s Sonata in C Minor, opus 13, second
movement
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Figura 30 — Sonata em d6 menor, Op. 13, de L. V. Beethoven, Il movimento. Representacao grafica
da hipermétrica segundo Kramer (KRAMER, 1988, p. 119).



78

No grafico de Kramer (1988) a estratificacdo em niveis aparece também de
forma bem clara pelas letras colocadas a esquerda da figura. No nivel “a” estédo
todos os compassos representados, a partir dai, os niveis seguintes apresentam
agrupamentos cada vez maiores de compassos. As estruturas destes niveis
superiores ao “a”, que sdo compassos agrupados, ou hipercompassos € que formam
0s varios niveis hipermétricos. O nivel “b” mostra sempre 2 ou 3 compassos
agrupados, ja em “c” as estruturas podem ter 4 (2+2), 5 (2+3 ou 3+2), 6 (3+3) ou 7
(2+2+3, 2+3+2 ou 3+2+2) compassos. Nota-se que a partir de “b”, inclusive, as
estruturas representadas sdo sempre agrupamentos em 2 ou 3 das estruturas do
nivel imediatamente inferior.

O ponto que merece destaque neste grafico € o fato de, assim como Cooper e
Meyer (1960), Kramer (1988) insistir em manter em suas andlises hipermétricas
caracteristicas préprias da métrica do nivel do compasso. Nesse caso,
especialmente, o aspecto métrico superficial que é transposto aos niveis superiores
€ 0 agrupamento das estruturas sempre em 2 ou 3. Como exposto por Kramer
anteriormente em sua obra (KRAMER, 1988) os tempos “simples” em musica se
organizam sempre de modo que entre um tempo acentuado e outro tempo
acentuado existam um ou dois tempos sem acento, de forma a gerar agrupamentos
de duas unidades ou trés. Esta formulacdo de Kramer (1988) é perfeitamente
entendida quando pensamos nas férmulas de compassos mais comuns e seu
enquadramento em agrupamentos binarios e ternarios: sendo o quaternario dois
binarios, 0 compasso com cinco tempos sendo binario mais ternario ou ternario mais
binario, e assim por diante.

O que Kramer (1988) faz em suas analises hipermétricas € estender este
principio sempre aos niveis superiores. Dessa forma, as estruturas de um nivel séo
agrupadas, invariavelmente, em duas ou trés unidades para formar uma estrutura de
nivel imediatamente superior ao seu.

Segundo o ponto de vista defendido aqui, este principio funciona muito bem
para as estruturas no nivel do compasso. Fora isso, esse sistema de agrupamento,
que parece bem ldgico, funcional e pode ser adequado para alguns exemplos
musicais, se mostra, mais uma vez, se visto como rigidamente obrigatorio, limitar as
possibilidades hipermétricas nos niveis superiores, que devem ser proprias a cada

contexto sonoro musical.
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Em contraposicdo a andalise de Kramer (1988), veja-se, por exemplo, as
analises do primeiro movimento da Sinfonia Pastoral de Beethoven (capitulo 2,
figura 9) e do quarto movimento da Sinfonia No. 4 de Brahms (capitulo 4, figura 32).
Em ambos os casos 0s agrupamentos apresentados sao avessos aos canones de
Kramer (1988) por saltarem do nivel dos compassos diretamente para estruturas
bem maiores. Em Beethoven as duas primeiras estruturas tém 36 e 16 compassos
ao passo que a primeira estrutura do Nivel A de analise de Brahms tem 32
CcOMpassos.

Ora, 0 que se configura aqui ndo € uma impossibilidade da aplicacdo da teoria
de Kramer (1988) nesses mesmos exemplos, tampouco esta sendo afirmado que
estas estruturas maiores que sdo percebidas de forma mais imediata sdo
indivisiveis. Na verdade, o que esta sendo adotado € uma divisdo da obra baseada
na Segmentacao por Entradas, ou seja, em grandes blocos de organizacdo musical
homogénea (textural, teméatica, harménica, orquestral etc.), que apenas salta
algumas etapas, necessarias a teoria de Kramer (1988), e encurta a percepcao de
grandes estruturas hipermétricas — que poderiam, inclusive, mostrarem-se
coincidentes ao final de ambos os percursos. Vale também ressaltar que a teoria de
Kramer (1988), bem como as demais teorias hipermétricas bottom-up, se fazem
muito dependentes da analise harmoénica tonal, enquanto a Segmentacdo por
Entradas a encara com tanta importancia quanto os demais parametros musicais
(textura, motivos, entre outros).

Em suma, as analises de Cooper e Meyer (1960) e Kramer (1988)
representam dois exemplos de hipermétrica bottom-up que fazem valer para niveis
globais os principios da métrica local. Sob a Otica defendida nesta pesquisa,
considera-se que nesse nivel da obra a percepcdo da métrica esta condicionada as
macro articulagbes top-down que a Segmentacdo por Entradas pode indicar.
Portanto, a obrigatdria e inflexivel alternancia entre agrupamentos de duas ou trés
unidades, de Kramer (1988), bem como a determinacdo de acentos pela diferenca
de duracao entre estruturas, de Cooper e Meyer (1960), ambas trazidas do tao
longinquo nivel métrico do compasso, nos parecem maneiras pouco precisas de se

aferir uma métrica musical de larga escala.
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3.2.4 Lerdahl e Jackendoff

A teoria de Lerdahl e Jackendoff (1983) serve muito bem para ilustrar uma
caracteristica comum a algumas andlises hipermétricas bottom-up: o fato de serem
melhor aplicaveis em trechos curtos de musica.

Em resumo, a Teoria Generativa da Musica Tonal é construida em torno de
quatro componentes principais: Estrutura de Agrupamento, Estrutura Métrica,
Reducdo Temporal e Reducédo Prolongacional. Para cada um destes componentes
existem dois grupos de regras: as de boa formatividade e as preferenciais®. De
forma prética, a teoria consiste em fazer aplicar sobre cada evento musical todas as
regras dos quatro componentes de forma conjunta para serem obtidos os pontos
mais aptos a serem tomados como articuladores do discurso musical e hierarquizar
0s eventos a partir desta divisdo. O que esta na base de tal teoria é a proposta de
que a mausica tonal seja respaldada por uma graméatica. Os autores sugerem que
para se compreender a musica o ouvinte deva saber seus principios gramaticais.

Por ser um processo de varias etapas e baseado em inumeras regras, a
andlise pela Teoria Generativa parece ser aplicavel com sucesso, essencialmente
em trechos curtos de masica.

Por ndo ser considerada, no presente contexto, apropriada para grandes
trechos de musica, a Teoria Generativa da Musica Tonal ndo serd tomada como
uma obra fundamental para este trabalho. No entanto, estd aqui apresentado um
esquema de uma andlise grafica de Lerdahl e Jackendoff (1983), chamada “arvore
reducional”’, na figura 31b que mostra a dependéncia entre os eventos. Convém
notar a complexidade desse tipo de analise, tipicamente bottom-up, que, por sinal,
guarda um aspecto bem similar com a anélise de Cooper e Meyer (1960)*°. Para que
fique claro, a figura 31a traz uma demonstracao simplificada de como opera a arvore
reducional de Lerdahl e Jackendoff (1983). A notacdo da arvore musical baseia-se
numa técnica na qual a ramificacdo a direita ou a ramificacdo a esquerda

determinam a dependéncia entre dois eventos. Dados dois eventos x e y, se y € uma

%% Ver a respeito deste nimero copioso de regras em Lerdahl e Jackendoff (1983, p. 37, 69, 152 e
213).

% E interessante também notar gue a Regra de Boa Formatividade No 3, da Estrutura Métrica, que
diz: “Em cada nivel métrico, figuras acentuadas estdo espagadas de duas em duas ou de trés em
trés.” (Lerdahll e Jackendoff, 1983, p. 69), é também praticada por Kramer (1988) em suas analises,
gue também sdo bottom-up.
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elaboracdo de x, entdo y € um ramo direito de x. Caso inverso, se x é uma
elaboracdo de y, entdo x é um ramo esquerdo de y. No primeiro caso y é

subordinado a x e no segundo x é subordinado ay.

X y X y

Figura 31a — Representacédo em arvore da dependéncia entre eventos segundo Lerdahl e Jackendoff

yh) ¢ . 7
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Figura 31b — Variagbes Sobre um Tema de Haydn, de J. Brahms. Andlise de Lerdahl e Jackendoff
(LERDAHL e JACKENDOFF, 1983, p.205).
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Kramer (1988) tece um interessante comentéario critico sobre o fato de as
inUmeras regras de Lerdahl e Jackendoff (1983) almejarem ser um “algoritmo

infalivel” para se detectar a métrica:

A métrica poderia ser, de fato, mecanica se uma série de leis que medissem
0s pesos pudesse ser aplicada a qualquer passagem para descobrir uma
métrica inequivoca. Mas a musica é muito complexa e flexivel para permitir
gue um algoritmo infalivel possa ser aplicado para automaticamente
determinar a métrica. Acontece com frequéncia de duas regras preferenciais
sugerirem interpretagfes métricas conflitantes. Quando isso acontece, nés,
como ouvintes e interpretes, contamos com nossa intuicdo, a qual permite-
nos fazer julgamentos precisos ou nos fala para preservar a ambiguidade
como um aspecto musical de expresséo valido. Em ambos os casos, nossa
intuicdo é influenciada por abundantes informacg@es vindas da propria pega,
do nosso conhecimento do contexto histérico da mesma, da nossa
musicalidade. Seria impossivel de enumerar todos estes fatores
objetivamente. A beleza e a riqueza da métrica musical estao,
precisamente, na impossibilidade de objetiva-la totalmente. (KRAMER,
1988, p. 109, traducdo nossa)®™.

Ora, tanto o comentario de Kramer (1988) quanto o proprio entendimento aqui
defendido acerca da analise hipermétrica da Teoria Generativa da Muasica Tonal
coincidem no fato de quererem denunciar que o0 excesso de objetivacdo (e de
regras) nao é plenamente capaz de capturar este processo dinamico, multiplo que é
a hipermétrica. Dessa forma, entre as analises e teorias consideradas até aqui, nota-
se que alguns trabalhos se perdem em um processo bottom-up burocratico que os
impede de chegar a analises de longos trechos de mausica, resultando em uma
hipermétrica de poucos compassos. No caso da figura 31b, esta complexa arvore
abrange apenas 30 compassos.

David Smyth (1990) parece perceber melhor que ninguém este contexto de

uma hipermétrica limitada em alguns trabalhos:

% Meter would indeed be mechanical if a weighted list of rules could be applied to any passage to
discover its unequivocal meter. But music is too flexible and too complex to allow for a “foolproof
algorithm” that could be applied automatically to determine meters. It often appears that two
preference rules suggest conflicting metrical interpretations. When this occurs, we as listeners or
performers rely on our intuitions, which either allow us to make an unambiguous judgment or which tell
us to preserve the ambiguity as a valid aspect of the musical expression. In either case, our intuitions
are informed by an abundance of information from the piece itself, from our knowledge of its historical
context, from our own musicality. It would be impossible to account for all those factors objectively.
The beauty and richness of musical meter lies precisely in the impossibility of totally objecting it.
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Teorias da hipermétrica e redugfes duracionais tém encontrado dificuldade
em criar uma teoria temporal hierarquica bem fundamentada. Em primeiro
lugar devido a termos como “anacruse”, “forte”, “fraco” perderem muito sua
precisdo e clareza quando sdo carregados a niveis mais amplos. Muitos
tedricos tém sofrido para redefinir estes termos para essa sua nova
aplicacdo ndo padrdo e para precisar quais fatores musicais sao
responsaveis por criar estes acentos estruturais....Talvez o principal sintoma
destas dificuldades seja a escassez de analises ritmicas que deem conta de
analisar movimentos inteiros ou trechos de tamanho consideravel. (SMYTH,
1990, p. 237, traducao nossa)®.

Ele vai ainda mais longe ao dizer:

Perturbados e atribulados pelas multiplas complexidades dos ritmos e
métricas superficiais, a maioria dos analistas simplesmente nao chega a
tocar os niveis mais amplos e inclusivos nos quais um ritmo formal mais
simples opera. (SMYTH, 1990, p. 237, traducéo nossa)®.

Estes trabalhos bottom-up n&o parecem conseguir chegar a algo parecido
com uma Ursatz para a teoria Schenkeriana. Em linhas gerais, 0 que estes
produzem de hipermétrica é, de fato, uma “Middlemeter®?, cujas analises funcionam
bem e sdo pertinentes para trechos curtos em que formam hipercompassos
reduzidos, que raramente ultrapassam 2 ou 4 compassos.

Por outro lado, ha alguns casos de analises bottom-up que chegam a analisar
por¢cbes mais extensas de musica e até movimentos inteiros, como Cooper e Meyer
(1960) e Kramer (1988). Estes, porém, o fazem baseados na transposicdo dos
principios da métrica local para a hipermétrica, gerando resultados questionaveis,
como ja visto.

Os tedricos da hipermétrica bottom-up parecem ter se agarrado a algo ja

estabelecido, a saber: a métrica local, e julgaram que a expansédo literal deste

®" Theories of hypermeter and durational reduction are admirably economical, in that they involve
relatively straightforward extrapolation from familiar metrical theory; but thus far, several problems
have prevented the emergence of a comprehensive hierarchical temporal theory. Familiar terms from
metrical theory (“downbeat”, “accent”, “strong”, and “weak”, for example) have a way of losing their
precision and clarity when they are carried over to more inclusive levels of organization and few
theorists have taken sufficient pains to redefine these terms for such non-standard usage...Perhaps
the clearest symptom of these difficulties is the dearth of stratified analyses of complete pieces or

movements of any appreciable length.

%2 Distracted and perplexed by the manifold complexities of foreground rhythm and meter, most
analysts have simply not reached the broadly inclusive levels at which simpler formal rhythms may
operate.

63 Aqui foi criado por nés um trocadilho com a juncao de dois termos da teoria musical em inglés.
“Middleground”, que se refere a graficos de Schenker em um nivel intermedidrio e “hypermeter”.
“Middlemeter” se refere a um nivel intermediario de métrica, nem tao local quanto a superficie sonora,
mas bem longe ainda do global pretendido pela hipermétrica formal, que se aproxima da Ursatz.
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conceito ja difundido e praticado em musica fosse resultar previsivelmente em uma
hipermétrica inquestionavel.

Em suma, os resultados obtidos pelas analises hipermétricas nos trabalhos
vistos até aqui podem ser sintetizados em dois tipos: ou analises de trechos curtos
de mausica, ou analises de trechos longos, através de processos rigidos e mecéanicos
nao condizentes com a percepc¢ao estrutural de larga-escala.

Neste ponto, sera contraposta uma questdo levantada pelo tedrico Schachter
(1980), que também é um analista de poucos compassos de musica e apresenta o

seguinte argumento para tal proceder:

Os exemplos que eu discuto sdo, em sua maioria, pequenos, relativamente
pecas simples. Isso ajudaré o leitor (e o escritor!) a verificar as analises pelo
ouvido, sempre uma consideracdo importante, principalmente quando o
procedimento analitico é, de alguma maneira, novo. (SCHACHTER, 1980,
p. 198, traduc&o nossa)®.

Por um lado h& que se concordar com o autor quanto ao fato de pecas mais
curtas tenderem a ter as analises mais facilmente acompanhadas pelo ouvido. Por
outro ndo ha razdo para, ndo obstante esta reconhecida tendéncia, limitar toda
analise a poucos compassos e deixar de buscar uma forma de analisar o desenho
estrutural de grandes trechos que seja também possivel de ser conferida
auditivamente. E exatamente neste ponto que surge o objetivo que esta no cerne
desta pesquisa: buscar uma forma de analise hipermétrica formal que ndo esteja
distante da maneira como o ser humano percebe o “metro” de grandes trechos de

musica.

* The examples that | shall discuss are, for the most part, short, relatively simple works. This will help
the reader (and the writer!) to verify the analyses by ear, always an important consideration and one of
overriding importance when the analytic procedure is, in some respects, a new one.
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4 ANALISE HIPERMETRICA FORMAL DO QUARTO MOVIMENTO DA SINFONIA
N° 4 DE BRAHMS

O quarto movimento da Sinfonia No. 4 em mi menor Op. 98 figura entre os
movimentos sinfénicos mais populares de toda a obra de J. Brahms, muito devido a
forma escolhida pelo compositor para estrutura-lo: uma passacaglia. Aqui, almeja-se
mostrar como a analise através do procedimento de Segmentacdo por Entradas
pode projetar uma hipermétrica desse movimento que resulta bem diferente da
divisdo reiterada pelo esquema tema e variacbes (sobre uma linha melddica no
baixo ou qualquer outra voz), dito ser o padrao convencional de uma passacaglia.

A figura 32 mostra a representacao grafica da analise por nés defendida, que

é constituida de dois niveis:

a) Nivel A: divisdo da peca pela Segmentacao por Entradas (através de mudanca de

textura, mudanca de andamento, entradas tematicas etc.). As articulacbes desse

nivel sdo representadas pelo simbolo O; e

b) Nivel B: pode-se dizer que nesse nivel temos uma hipermétrica formal, ou uma

divisdo do movimento em um menor numero possivel de subunidades. As

articulaces deste nivel sédo representadas pelo simbolo ..
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Figura 32 — Sinfonia No. 4 em mi menor de J. Brahms, IV movimento. Diagrama de Hipermétrica Formal
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Embora o diagrama da figura 32 traga também uma representacdo da divisao
da obra baseada em agrupamentos de oito compassos, que constituem o tema da
passacaglia (FIG. 33) e sua consequente reiteracdo por 30 vezes ao longo do

movimento, a presente analise ndo sera focada neste nivel.

Figura 33 — Sinfonia No. 4 em mi menor de J. Brahms, IV movimento. Tema da passacaglia.

Considera-se que a abordagem desta passacaglia, baseada na ideia de tema
e variacdes, vem sendo a preferida por inimeros analistas que incansavelmente
tem-na visto sob este viés. Assim, ja o primeiro nivel de analise aqui proposto, Nivel
A, constitui-se de agrupamentos formados a partir destas estruturas de oito
compassos, gerando unidades de andlise mais extensas.

4.1 As estruturas de Nivel A

Al, primeira estrutura no Nivel A evidenciada no diagrama, contém 32
compassos e representa 0 agrupamento da apresentacdo do tema e suas trés
primeiras variagbes. Uma peculiaridade de Al é que em suas quatro estruturas,
tema e variagOes 1, 2 e 3, pelo menos um instrumento expde todas as alturas do
tema integralmente de forma linear. No decorrer da peca sera visto que had uma
tendéncia de alteracdes nas exposicdes das alturas do tema, que ora ficam mais
fragmentadas, passando por varios instrumentos, e ora tém algumas alturas
originais modificadas. Nos primeiros oito compassos tém-se o tema nas flautas (FIG.
34a), na variagdo 1 pode-se ver o tema nos primeiros violinos, ocorrendo nos
segundos tempos de cada compasso (FIG. 34b), na variacdo 2 é exposto pelos
violoncelos agudos (FIG. 34c) e na variacdo 3 o tema esta nos primeiros violinos
agudos (FIG. 34d).
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Figura 34a — Sinfonia No. 4 em mi menor de J. Brahms, IV movimento Alturas do tema da passacaglia
nas flautas. Compassos 1 — 8.
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Figura 34b — Sinfonia No. 4 em mi menor de J. Brahms, IV movimento. Alturas do tema da
passacaglia nos primeiros violinos na variagdo 1. Compassos 9 -16.
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Figura 34c — Sinfonia No. 4 em mi menor de J. Brahms, IV movimento. Alturas do tema da
passacaglia nos violoncelos agudos na variagdo 2. Compassos 17 — 24)
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Figura 34d — Sinfonia No. 4 em mi menor de J. Brahms, IV movimento. Alturas do tema nos violinos
agudos na variacao 3. Compassos 25 — 32.
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Outra caracteristica marcante de Al é sua textura sumamente harmonica,
privilegiando blocos de acordes. Nesse sentido, a linearidade melddica incipiente e
momentanea da variacdo 2 (c. 17 — 24) é vista mais como exce¢do que valida a
regra, uma vez que esta variacdo esta incrustada entre variagcbes de texturas
marcadamente harménicas e também traz nos segundos tempos de seus
compassos blocos de acordes nas cordas graves. Note-se sempre que ndo s6 a
analise local, mas principalmente a consideracdo dos contextos em que se encontra
cada estrutura € fundamental para a Segmentacao por Entradas. Nesse caso, o fato
de a estrutura imediatamente posterior, variacdo 3, retomar a textura de acordes,
confirma que a variacdo 2 ndo se estabeleceu como uma articulacdo, ou seja, nédo
se constituiu um Ponto de Entrada.

Ainda, as quatro subestruturas de Al, ou seja, 0s primeiros 32 compassos
fazem um desenho harmonico similar entre si que colabora para o agrupamento das
mesmas em uma unidade. A figura 35 evidencia o caminho harmonico dessas

quatro estruturas.

.
5# 6 4
6 6 6 3# 3##
tema mim 1v i1 1 iv I 1 \:‘ o1
(compassos 1 - 8) I
V
.
o 6
_ 6 6 6 3#
variagao I mi1 m 1v 11 1 v 1 E‘V/ I
(compassos 9 - 16) T
V
6 6# 6
L~ : .5 .5 .4
variagao 2 mim IV 11 1 VII v 1 Vv I
(compassos 17 - 24) I
V
5#
3# 6 3
varitagao 3 mim VI V 1 A2 10 i Vv \Y

(compassos 25 - 32)

Figura 35 — Sinfonia No. 4 em mi menor de J. Brahms, IV movimento. Harmonia de A1. Compassos 1
- 32.
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Atente-se que, embora os caminhos ndo sejam idénticos, havendo acordes
internos divergentes entre as estruturas, existem muitas coincidéncias. Todas
iniciam com um acorde da regido de Subdominante e exceto a Ultima estrutura,
variagdo 3, chegam no primeiro grau maior de mi.

Ja o fato de a Ultima estrutura desses 32 compassos, variacdo 3 nao resolver
no primeiro grau, mas manter uma suspenséao pelo encadeamento V iv 4/6, reforca
a importancia do c. 33, que considera-se como o inicio da préxima estrutura de Nivel
A, A2, como resolugdo dessa tensao no i de mi menor, um Ponto de Entrada.

Ainda a respeito desta articulagdo de Al para A2, pensa-se ser fundamental
as sincopes das trompas entre os compassos 29 e 32. Estas sincopes parecem
aumentar a expectativa por uma resolucéo, ou seja, reforcam o carater de concluséo

nao so dos oito compassos da variacao 3, bem como de toda essa se¢do Al.
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Figura 36 — Sinfonia No. 4 em mi menor de J. Brahms, IV movimento. Sincopes nas trompas 1 e 2
gue reforcam o carater conclusivo de A1l. Compassos 28 -32.
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Chega-se entdo ao compasso 33, considerado um Ponto de Entrada, inicio da
variacdo 4 e também da estrutura A2. Essa é a primeira variacdo até aqui que se
inicia na ToOnica deste movimento. Além disso, ocorre no inicio do c. 33 uma
mudanca de textura que também corrobora a articulagdo do movimento nesse ponto.
Pode-se dizer que pelos préoximos 48 compassos, abarcando seis variacdes
tematicas, que representam A2, tem-se algo similar a uma melodia acompanhada
nos primeiros violinos, ora sendo dobrada por segundos violinos, violas, ora
dialogando com sopros e tornando esta estrutura homofénica um tanto hibrida, mas
sempre mantendo este carater melodioso acentuado que caracteriza esta secdo. No
compasso 33 observam-se duas inscricbes de Brahms que reforcam o carater
melddico que serd uma das caracteristicas marcantes de todo A2. Além do inicio da
utilizacdo de arco para as cordas agudas, também ben marc. largamente para 0s
primeiros violinos. A figura 37 traz um esquema que mostra uma redugao harmonica
de cada variacdo de A2 bem como a maneira que o tema é exposto em cada uma

delas.
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Figura 37 — Sinfonia No. 4 em mi menor de J. Brahms, IV movimento. Temas e harmonia em A2.
Compassos 33 — 80.

Cada uma das variacoes 4, 5, 6 e 7 pode ser vista como uma prolongacéo do

i de mi menor. As duas ultimas variacdes que constituem A2, variacdes 8 e 9, trazem

alteracdes harménicas e também do tema da passacaglia. Diferentes das primeiras

quatro variagbes que compfe A2, essas duas Ultimas findam com um sutil

direcionamento harménico para o IV de Mi Maior. Pela primeira vez nesse

movimento, nas variagdes 8 e 9, ndo se tem o tema tocado integralmente de forma
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linear pelo mesmo instrumento, vé-se que 0s contrabaixos que vinham expondo o
tema alteram as ultimas duas alturas. Dessa forma, para que se possa considerar o
tema exposto integralmente, ha que se considerar as alturas Si e Mi, sétima e oitava
notas do tema, em outros instrumentos nas variagdes 8 e 9. Embora estejamos
considerando somente as variacdes 8 e 9 como contendo alteracdes do tema e de
harmonia consideraveis (nesse sentido a variacdo 9 pode ser vista como mais
contrastante que a variagdo 8), as variagdes 4, 5, 6 e 7 ja sugerem modificacdes na
exposicdo do tema. As alteracbes que h& nas variacbes 4, 5, 6 e 7 sdo menos
ligadas as alturas e mais a figuracdo ritmica. Assim, todo A2 pode ser visto como um
trecho em gque a exposicdo do tema caminha paulatinamente para as modificacfes
mais radicais da variacao 9, passando pela inflexdo da variacao 8.

Ainda um aspecto interessante de todo o trecho A2, que também colabora
para o senso de unidade que esta sendo dito haver nele, estd em um acelerando
escrito do estrato aqui chamando melodia. A figura 38 traz o inicio de algumas
variacbes de A2 em que se pode perceber o acelerando.

variagdo 4 - inicio

1Viel,
(compassos 33 - 35)
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B s a
variagao 5 - inicio ;ﬁ:
1Viol. — mar
(compassos 41 - 43) e T~ i g v__—

65
variagao B - inicio

].‘u‘iul.g
{compassos 65 - 67)

varnacao 9 - inicio

s et EEEietieta

(compassos 73 - 75)

Figura 38 — Sinfonia No. 4 em mi menor de J. Brahms, IV movimento. Acelerando na configuracdo
melddica de primeiros violinos em A2.



94

Nota-se que a melodia se inicia na variacdo 4 baseada principalmente em
seminimas, na variacao 5 passa a explorar colcheias, na variacdo 8 semicolcheias e
chega a quidlteras de seis semicolcheias na variagéo 9.

Como elementos que contribuem para a sugestéo do final da variagdo 9 como
a conclusdao da secao A2 (FIG. 39) cita-se ainda: um grande diminuendo na
dindmica e também na movimentagdo sonora (através de notas longas), fixacdo da
altura Mi em vérios instrumentos e também a escala cromética descendente de

flauta, clarinete e fagote que cobre uma oitava de Mi a Mi.
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Figura 39 — Sinfonia No. 4 em mi menor de J. Brahms, IV movimento. Conclusao de A2. Compassos
78 — 80.
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Chamamos a atencao para o fato de a proposta de divisdo aqui apresentada
nao ser somente baseada em uma leitura linear e direcional do tempo. Ou seja, ndo
€ somente pela mudanca brusca de textura que se pode, imediatamente, no
compasso 33, detectar uma mudanca de secdo e, a partir de entdo, somente
aguardar até que um novo ponto de articulacdo venha concluir esta e iniciar uma
seguinte. Nesse sentido, considerando esta cisdo que estamos apontando entre 0s
compassos 32 e 33, apesar de haver uma mudanca de textura factual, ndo é
unicamente ela, isolada, que determina o seccionamento daquele trecho musical.
Contudo, é somente depois de se percorrer todo longo trecho de 48 compassos de
A2, consideravelmente estaveis pela ocorréncia de um evento relativamente
homogéneo € que se pode conferir a este, retroativamente, o status de unidade e,
do mesmo modo retroativo no tempo, reconfirmar a unidade daquela primeira
estrutura Al, de 32 compassos, anterior a esta estrutura A2, de 48 compassos que,
agora se sabe, sdo estruturas que diferem entre si, ou seja, ha uma cisdo entre elas.

Em suma, contribuem para o estabelecimento de Al e A2 como unidades
distintas:

a) textura predominantemente harménica de A1 em oposi¢do ao carater de melodia
acompanhada de A2;

b) censo de conclusdo de Al dado pelas sincopes das trompas (compassos 29 —
32);

c) aspecto de “inicio” dado pelo comego de A2 no i de mi menor ( a variagdo 4 € a
primeira das estruturas de 8 compassos até entdo a comecar na Tonica, i de mi
menor);

d) exposicdo mais homogénea e integral dos temas em Al contraposta as
exposicdes paulatinamente alteradas em A2 que culminam nas alteracdes da
variacéo 9;

e) carater de unidade garantido pelo acelerando da melodia acompanhada de A2; e

f) forte apelo de conclusdo de A2 (compassos 78 — 80): grande diminuendo na
dindmica e também na movimentagdo sonora (através de notas longas), fixacdo
da altura Mi em vérios instrumentos e também a escala cromatica descendente de

flauta, clarinete e fagote que cobre uma oitava de Mi a Mi.
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Retomando a analise, as duas proximas variacbes juntas, formam uma
pequena unidade de 16 compassos. A percepcao de agrupamento das variacdes 10
e 11 em uma unidade, A3, além de ser reforcada pelo forte apelo de conclusdo de
A2 é garantida, novamente, pela mudanca de textura. A curta estrutura A3 é
baseada em blocos de acordes tocados em p por cordas e madeiras
alternadamente. Continuando uma tendéncia ja esbocada nas variacdes finais de A2
h& pequenas alteracdes na exposicdo das alturas do tema da passacaglia também
em A3. No primeiro caso, variacdo 10, verifica-se o0 tema transitando por
instrumentos diferentes, este se inicia nos violoncelos, passa pelos primeiros violinos
e retorna aos violoncelos.

81
1Viol. lﬁ . = e ,t 11
=+ 144 ENRE F o - '
s ~ POco crese. el D S .
2.Viol. ﬁ == ;Er S e o S 5 o s S e A e £ o
- - D Y T —
E}; .-g. — et -gé _i:'?“ :*“"' d
P> potoirese, $aT T »p
e e R R g
Br. |t TR R — o e
= e e - —m—=
== paco crese - T
e _— - —_— )
' x T I il I ) - 1 x
Vel %_{5 . t‘. At T | = — -L;_L.;f_ — =
" "_'_'_"L —— — - — I "_"",'-'_"'
?_"": JOto crese o oS-
%.‘. - - . P - — — ]
K-B. j=—— - = —t

Figura 40 — Sinfonia No. 4 em mi menor de J. Brahms, IV movimento. Tema exposto de maneira
fragmentada entre violoncelos e violinos na Variagao 10. Compassos 81 — 88.

J& na variagdo 11, hd uma alteracdo nas ultimas alturas do tema. Pode-se
considerar que uma vez que a altura Si é alcancada ela é sustentada, fazendo com
que o final da variacdo 11 seja um prolongamento da Dominante de mi menor, que
sera resolvida somente no c. 97, inicio da estrutura A4.
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Figura 41 — Sinfonia No. 4 em mi menor de J. Brahms, IV movimento. Variagdo 11 com énfase na harmonia e na prolongacéo do V de mi menor nos
compassos 94 - 96. Compassos 89 — 96.
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Harmonicamente os inicios de ambas as variacfes 10 e 11 trazem um curioso
encadeamento de acordes perfeitos maiores com sétima: 17 ii7 1117 IV7. Aqui parece
gue Brahms quis refletir a ascendéncia melédica do tema: Mi Fa# Sol La também na
harmonia, paralelamente por graus conjuntos. A singularidade harmonica deste
trecho também esta na progressdo harménica em quartas, c. 94 — 96, que interpreta-
se como um meio de prolongar a harmonia de Dominante do V de mi menor e que
garante um carater bem conclusivo a esta passagem.

Esta nova secédo, A4, de 32 compassos (c. 97 —128) se diferencia da anterior
por varios aspectos. Brahms altera o compasso para um 3/2, mantendo a pulsacao
de seminima, logo, desacelerando o andamento. Toda a secdo A4 retoma a textura
de melodias com acompanhamento. O Ponto de Entrada desta secdo € o inicio do
conhecido solo espressivo de flauta, com acompanhamento de cordas agudas e
trompas em contratempo. Vé-se que o solo de flauta da variagdo 12 € uma versao
bastante ornamentada do tema da passacaglia, como mostra a figura a seguir (FIG.
42).
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Figura 42 — Sinfonia No. 4 em mi menor de J. Brahms, IV movimento. Versdo ornamentada do tema da passacaglia na Variacdo 12. Compassos 97 — 104.
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Além disso, outra caracteristica dessa variacao 12 é trazer uma nota pedal de
Tdnica, mi, no acompanhamento em contratempo.

Embora o c. 105 traga uma modulagéo para Mi Maior, tonalidade homonima,
esta ndo € considerada como articuladora da forma, uma vez que a textura
permanece homogénea entre as variagcbes 12 e 13. Apesar da modulacdo, a
variacdo 13, iniciada no c. 105 mantém algumas caracteristicas da variacdo anterior:
uma orquestracao mais econdmica, 0 acompanhamento no contratempo, bem como
o mesmo pedal de Ténica, Mi. Outro aspecto que ndo se altera nesse trecho é a
textura de melodia solo, que nesse caso se faz pela alternancia de clarineta, oboé e
flauta®.

A variacdo 14 traz o que pode ser considerado um solo de naipe de
trombones, com dobramento de fagotes apresentando um coral com as alturas do
tema da passacaglia. Na variacdo 15 mais instrumentos se juntam e fazem uma
versao variada, mais densa, do coral da variacao 14.

Assim, toda a secdo A4 se constitui uma unidade também por compor um
grande crescendo orquestral gradual em torno de solos de instrumentos de sopros,

como mostra a figura 43.

variacao 12 variagao 13 variagao 14 variacao 15
Solo flauta clarineta+ trombones+ trombones+
oboé+flauta fagotes trompetes+ trompas+

madeiras

Acompanhamento | duas trompas+ duas trompas+ duas trompas+ violinos+violas+
violinos+violas +violinos+violas+ violoncelos+ violoncelos
violoncelos violas

crescendo orquestral

Figura 43 — Sinfonia No. 4 em mi menor de J. Brahms, IV movimento. Crescendo global da secéo A4.
Compassos 94 — 128.

® Diferimos de alguns analistas que pensam ser a modulacdo para a tonalidade de Mi Maior, ocorrida
no compasso 105, decisiva para articular a forma neste ponto, alguns sustentando, inclusive, se
encontrar ali o inicio de um “segundo tema” de forma sonata (FRISCH, 2003). Nossa proposta
analitica, portanto, apesar de saber da mudanca de tonalidade neste trecho, opta por considerar
estes 32 compassos como uma unidade, pela textura muito homogénea que tém entre si, com
predominancia de solos e solos de naipe.
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O fim da secdo A4 ocorre apos um coral de trombones, trompas e madeiras
gue culmina em uma conclusdo harmonicamente suspensiva sobre um acorde de
quarto grau de mi menor. O fragmento de escala em ritenuto da flauta solo ao
mesmo tempo em que conclui em parte essa segdo, mantendo uma tenséo
consideravel por finalizar na altura Ré, remete ainda ao solo de flauta da variacéo
12, que marca o inicio dessa secdo A4. Desse modo, pensa-se haver aqui mais um
aspecto garantidor de coesédo a todo A4 uma vez que este comega com um solo de
flauta e também finda com a mesma configuracao.

A proxima articulagdo, entre os compassos 128 e 129, é, segundo esta
analise, a mais forte do movimento, Unica a ocorrer em nossos 2 niveis de analise.
Aqui tem-se uma mudanca brusca de varios aspectos da musica. Em primeiro lugar,
0 compasso 129 marca o retorno do compasso ¥ e também o retorno da musica
para a tonalidade de mi menor. Também a fermata expressiva colocada na pausa da
ltima colcheia da variacdo 15 parece reforcar, através da valorizagédo do siléncio, a
separacdao dos compassos 128 e 129. Essa € a primeira vez na musica que duas
variacfes se separam por siléncio. Além de todos os aspectos ja ditos, o fato de o
contetdo musical iniciado em c. 129 ser muito similar aos primeiros compassos da
musica (exposicdo do tema da passacaglia) parece reforcar a tomada deste ponto
como uma articulacdo importante da obra.

No entanto, o inicio da préxima secdo que se inicia no compasso 129 apesar
de semelhante, ndo é uma repeticdo literal dos primeiros compassos da obra. Na

figura 44 ha reducdes que permitem comparar os dois trechos similares:
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Figura 44a — Sinfonia No. 4 em mi menor de J. Brahms, IV movimento. Redu¢&o harmonica dos

compassos (129 - 136)

primeiros oito compassos de A1. Compassos 1 — 8.
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Figura 44b — Sinfonia No. 4 em mi menor de J. Brahms, IV movimento. Redug&o harménica dos

primeiros oito compassos de A5. Compassos 129 — 136.

As alteracdes entre os trechos ocorrem, em geral, de forma a haver um

acréscimo de tensdo nos compassos 129 — 136 se comparados aos do inicio.

Harmonicamente, percebe-se um grau maior de tensdo na analise da figura 44b com

uma polarizacdo da tonalidade da Dominante, Si Maior. Também no que tange a

dindmica, h4 uma mudanca no que corresponde ao quinto compasso de cada
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estrutura, passando de f no compasso 5 para ff, no compasso 133. Ainda neste
trecho, um aspecto interessante € a entrada ff dos violinos, que quebra a
apresentacao dos tradicionais 8 compassos do tema e traz, por falta de verbalizacao
melhor, uma sensacao de um stretto de fuga. Em outras palavras, o que ocorre aqui
€ que a entrada de novos elementos musicais, nesse caso uma escala descendente
em ff, parece gerar a sensagao de “encurtamento” das recorrentes exposigcdes do
tema em oito compassos. Salienta-se que esse é o caso de uma simples entrada de
instrumentos, e ndo um ponto de Entrada, uma vez que o material apresentado
pelos violinos nesse trecho vem se somar ao ambiente musical daquilo que ja vem
sendo exposto e ndo marca a introducao de algo novo que se destaque do contexto.
Apenas quer-se mencionar essa entrada de violinos no que ela traz de alteracdo em
relagdo a exposicdo do tema. Se na primeira exposi¢do, c. 1 — 8, como mostra a
figura 44a vé-se a apresentacdo integral do tema como um coral de sopros, no
retorno desse conteldo, c. 129 — 136, figura 44b, nota-se a entrada dos violinos
como um modificador da exposi¢do do tema a medida que surge inesperadamente
no meio de uma textura que se assemelhava consideravelmente a inicial.

Esta é, alias, uma caracteristica que persiste durante toda a secao A5, entre
c. 129 — 208, em que as estruturas ndo estdo tdo claramente articuladas e estaveis
como em toda a secdo Bl. Por isso, consideramos do ponto de vista da
Segmentacdo por Entradas, que todo o trecho do c. 129 — 208 representa uma
unidade, basicamente pela textura homogénea. Dentro dessa grande estrutura A5,
de 80 compassos, pode-se identificar algumas estruturas sutilmente sugeridas, mas
gue ndo se encontram articuladas de modo tdo enfatico quanto aquelas que ocorrem
em todo o B1. Por exemplo, o inicio da variagcdo 19, no c. 153 parece sugerir 0 inicio
de uma sec¢éo de melodias nos violinos, nesse sentido fazendo lembrar a variagao 4.
No entanto, diferente do que ocorre na variacdo 4, no c. 153 néo identifica-se uma
mudanca no discurso (pela textura, harmonia, entre outros) que justificasse uma
segmentacao nesse local. Da mesma maneira, também a variacao 24, iniciada no c.
193 traz muitas semelhancas com a variacdo 1, e pode dar uma impressédo de
seccionamento. Porém, ndo se consolida uma articulacdo no c. 193 devido a
manutencdo de uma textura similar a precedente. Em que pese haver nesse trecho
uma pausa de seminima no ultimo tempo do compasso 192, que interrompe o

discurso com um siléncio, acredita-se que o crescendo iniciado no c. 191 consegue
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perpassar a pausa e culminar no ff do c. 193. Ou seja, o siléncio ndo separa, mas
mantém (e até reforca) o crescendo e conecta a variacao 18 a variacéo 19.

Por esse motivo, por ndo serem considerados articuladores do discurso € que
0s compassos 153 e 193 estédo indicados no diagrama da figura 32 apenas com uma
virgula, uma vez que ndo se estabelecem/estabilizam como estruturas
independentes no Nivel A.

Por sua vez, a mudanca subita de textura em 209 é considerada articuladora
no nivel A. Pode-se aproximar a secao A6, c. 209 — 252, a secao de solos, A4, que
finda a primeira grande parte do movimento. Nas cinco proximas variacoes,
totalizando 40 compassos, também predominam: textura menos densa, dindmica
menos intensa e inclusive solos, como o solo do naipe de trompas que inicia a secao
no c. 209. Ainda a respeito desta secdo A6, outro aspecto fundamental para sua
cisdo em relagdo a A5 esta na harmonia. Enquanto toda a secdo A5 pode ser vista
como um trecho relativamente estavel harmonicamente, representando uma
prolongacdo de mi menor, em que nédo se vé modula¢gdes ou direcionamentos para
outras tonalidades, o inicio de A6 representa uma subita novidade harmoénica. Vé-se
nas primeiras 3 variacdes de A6 uma clara sugestdo de D6 Maior como tonalidade.
Embora ndo se possa falar de uma modulacdo absoluta para D6 Maior, uma vez que
coexistem nesse trecho alturas comuns a mi menor e D6 Maior, hd uma explicita
valorizacdo de DO Maior que ocorre como repouso consideravel nas trés primeiras
variacdes de A6 inclusive com cadéncias perfeitas. Veja-se a reducdo harmonica de
A6 na figura 45.
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(compassos 209 - 216) B 4]
4 4# 6 7

3b 7b 3 T 4 3 7

Do M I l IV IV #11 m v

variagao 27

. s B - 17
(compassos 217 - 224) 6 6 6 7
7 5 g 5 4 34 7
Do M 1 11 Vv gyl v #1100 iV

variacao 28
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-
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Figura 45 — Sinfonia No. 4 em mi menor de J. Brahms, IV movimento. Reducéo harménica de A6.
Compassos 209 — 248.
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Quatro compassos sao responsaveis por concluir A6. Primeiramente estes
compassos, 249 — 252, fogem da recorréncia até entdo persistente da divisdo da
musica em 8 compassos e podem ser vistos como uma codeta de A6. Outros
aspectos sdo ainda conclusivos nos ultimos compassos de A6 como o ritardando e

também a hemiola ali existente como se vé na figura 46.
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Figura 46 — Aspectos Conclusivos de A6: hemiola e ritardando. Compassos 245 — 252.
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A Coda desse movimento pode ser considerada a ultima estrutura de nivel A,
A7. Em primeiro lugar o seccionamento deste movimento pode ser marcado nesse
ponto pelos aspectos conclusivos de A6 descritos no paragrafo anterior. Além disso,
A7 traz ainda uma mudanca de andamento para Piu Allegro e, devido a configuragédo
harmonica de seus primeiros compassos, pode ser considerada uma ultima aparicdo
do material inicial da musica. Ainda um aspecto responsavel por destacar A7 em
relagdo ao que o antecede estd no fato de este cessar o movimento ostinato das
variacbes do tema da passacaglia. Logo, cessa a estruturacdo recorrente de 8 em 8
compassos, e tem-se uma movimentagcao maior ritmicamente, seja pela mudanca do
andamento, agora Piu Allegro, seja pelo novo agrupamento de compassos, de 4 em
4.

O quadro da figura 47 visa apresentar um panorama sintético das questfes

levantadas até aqui acerca do Nivel A de seccionamento.
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p Al a2 A3 Ad A5 Ag A7
N|v:| A (compassas 1 - 32) (compassos 33 - 80) (compassos 82 - 96) (compassos 97 - 128) | (compassos 129 - 208) {compassos 209 - 252) | (compassos 253 - 311)
, ] - Retomno da textura de - Mudanca de textura - Separagho porpausa | - Retorno de textura mais - Mudanca brusca de
- Textura essencialmente ﬁ:dﬁﬁ:di{f textura blocos de acordes: para melodia (siléncio) da estrutura | rarefeita; omuestragio andamento para
harmbnica (blocos); Emmpanh da acompanhada (solos); anterior; econdmica; dindmica menos | Piu Allegro;
isti L ' - Tema transitando por intensa e solos;
Caracteristicas . .FEII'BUTED harmnnlpn_ - Inici id T VOzZEs d'rferentes; - Mudanga de compasso - Retorno ao compasso - Mudanga no
similar de suas vanagoes; niGanc 1de para 3/2 (desacelerago | ¥4 - Sugestdo de Dd Maior agrupamento dos
. . (variagdod & a primeira a - Acordes perfeitos maiores do andamento); como tonalidade; COMpassos Que passs
musicais . _Carater conclusivo das iniciar-se na Ténica até com séfima sucessivos: - Retorno & tonalidade aserde demdem
sincopes de trompas entdo); - Pedal de Ténica, mi, de mi menor; - Quatro compassos vez de 8 em §;
| (e.29-32); - Carater de concluséo pela no contratempo; condusivos com rtardando
fundamentais . - Exposicdes do tema prolongacao do V de mi - Conteddo musical & hemiolas; - Retorno datextura
- Tema exposto integralmente | paulatinamente atteradas que menor nos Gltimos compasses; | - Grande crescendo similar aos compassos de blocos de
& de forma similar & original | culminam nas alteragies da orquestral, iniciais do movimento; acordes que se
para a em todas as suas vanages; | vanagdo 9 assemelha ao
- Coesdo pelos solos - Vaniagoes justapostas; inido.
- Forte apelo de conclusao inicial & final de flauta; impulso de aceleragao;
Segmentagdo de AZ: diminuendo,
diminuigio de atividade ritmica, - Harmonia bem
altura mr pedal, escala estabelecida em mi
por Entradas cromatica descendente; Menaor;

Figura 47 — Diagrama global das caracteristicas musicais fundamentais para o seccionamento de Nivel A.
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4.2 As estruturas de Nivel B ou Hipermétrica Formal

Conforme os comentarios acerca do Nivel A e suas articulacbes se
desenrolavam, foi abordado, inevitavelmente, também o Nivel B, de forma que algo
sobre sua configuragdo ja foi mais ou menos esclarecido.

A respeito da divisdo da obra no Nivel B, esta corresponde, de fato, ao que se
propde ser uma hipermétrica formal deste movimento, ou o estagio articulado dessa
peca mais préxima de sua configuracéo integral sob nosso ponto de vista. Nesse
sentido, como podemos ver na figura 32, h4, no nivel superior de andlise, apenas a
articulagédo do compasso 129, que estabelece a divisdo do movimento em dois.

Em que pese haver nesse movimento um alto grau de circularidade ou
recorréncia, pela forma reiterativa da passacaglia em que o tema estd sempre
presente, impondo certa imutabilidade & musica, o fato € que nenhuma das
estruturas tematicas de oito compassos € idéntica a nenhuma outra na peca. Nesse
sentido, existe também um movimento de transformacéo constante como um fator
caracteristico preponderante nessa musica.

Desse modo, a volta da musica a uma configuracdo que, pelo menos nos
seus primeiros compassos, € quase idéntica a seu inicio, parece pontuar esse
movimento de forma inequivoca. Trata-se da for¢ca que a musica que se inicia no c.
129 tem para a hipermétrica desse movimento, ainda mais com o siléncio que se
interpde entre as variagdes 12 e 13.

Assim, grosso modo, tem-se um Bl que se baseia em estruturas mais ou
menos estaveis e de caracteristicas fortes e duradouras: blocos de acordes, melodia
acompanhada, solos, entre outras. Ao qual se opde um B2 que faz um movimento
oposto, em que as estruturas ndo se estabelecem com clareza, parecem estar todas
conectadas e cumprindo uma jornada apressada em direcéo ao fim.

A respeito de B2, embora existam argumentos a favor de considerar a Coda
uma secdo independente, principalmente por ndo continuar a exposicdo de
variagcbes do tema da passacaglia de oito compassos, ndo consideramos essa
transicdo para o Piu Allegro, porém, uma articulacdo no Nivel B. A justificativa
principal para essa escolha estad no fato de essa nova estrutura que ai se inicia se
amalgamar a todo o carater que vem sendo criado desde a grande articulacdo do

movimento em c. 129. Desde o que foi chamado de sensacdo de stretto, 0 que se
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segue sugere uma aceleracado virtual da musica, gerada, principalmente, pela falta
de grandes secdes estaveis. Na se¢do A7 considera-se que esta tendéncia de
aceleracdo é evidenciada ndo so6 pela mudanca de andamento para Piu Allegro, mas
pelos novos agrupamentos de quatro e dois compassos, que parecem apressar
virtualmente a musica. Desse modo, enxerga-se 0 B2 como um movimento continuo
e “acelerado” que vai desde o c. 129 até o fim da musica.

Ainda um ultimo aspecto a respeito da hipermétrica se refere a relacdo
complementar entre B1 e B2. Se por um lado B1 pode ser visto como um todo que
desacelera, indo do Allegro enérgico e passionato ao 3/2 espressivo, B2 compensa
esse movimento com um acelerar do Allegro para o Piu Allergro.

No proximo capitulo trataremos ainda mais da hipermétrica nesse movimento

de Brahms, especialmente do que aqui se classificou como Nivel B de analise.
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5 HASTY E A HIPERMETRICA COMO UM PROCESSO PROJETIVO

Christopher Hasty (1997), conforme evidencia o titulo de seu principal
trabalho “Meter AS Rhythm” (HASTY, 1997), muda o paradigma em relacdo a
métrica musical. Hasty (1997) propde a comunhdo, por parte da métrica, de algumas
caracteristicas antes creditadas somente ao ritmo. A principal ideia do autor é
desfazer a separacdo categoérica, em que a métrica € vista como a parte mecanica,
esquematica, fixa e periddica da mdusica, ficando sua contraparte fluida, rica e
flexivel, por sua vez, a cargo do ritmo. Segundo Hasty (1997), a propria natureza
temporal musical € um jogo dinAmico entre o determinado e o indeterminado, de
forma que a visdo costumeira de métrica como algo estéatico e imutavel ao longo de
uma peca musical parece, de certa maneira, anular algo que da vida a propria
musica. Hasty (1997) defende a visdo de métrica ndo como uma instancia feita de
objetos prontos e fechada, mas pensada como um processo em que tudo esta em

um dinamico transformar.

A nocao (tradicional) de que o tempo métrico evoca é aquela da doutrina
cientifica classica — um homogéneo e constante passar do tempo que serve
como um receptaculo de eventos enquanto permanece inalterado pelos
eventos que ele venha conter. E uma concepc¢éo de tempo modelada pelos
nameros, um continuum infinitamente divisivel composto por (ou
decomposto por) instantes sem duracdo — contrapartes temporais dos
pontos no espac¢o matematico. (HASTY, 1997, p. 7, tradugéo nossa)66.

O autor propde uma abordagem temporal em que métrica e ritmo tenham,

ambos, maiores liberdade e flexibilidade conceituais:

Falar de ritmo é falar do ritmo de alguma coisa — um gesto caracteristico ou
forma que faz essa alguma coisa especial. Ritmo, em nosso sentido
estético, parece referir-se a esfera de um “tempo” de subjetividade e
experiéncia humana — um mundo diferente do objetivo, absoluto, da fisica
Newtoniana. (HASTY, 1997, p. 7, traducéo nossa)67.

® The notion of time meter evokes is that of classical scientific doctrine — a homogeneous, evenly
flowing time that serves as a receptacle for events while remaining unaffected by the events it comes
to contain. It is a conception of time modeled on number, an infinitely divisible continuum composed of
(or decomposable into) durationless instants — temporal counterparts of the extensionless points in
mathematical space.

" To speak of rhythm is to speak of the rhythm of something — a characteristic gesture or shape that
makes this something special. Rhythm in our aesthetic sense, seems to refer to a time of subjectivity
and human experience — a world apart from the objective, “absolute” time of Newtonian physics.
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A teoria de Hasty (1997) ndo parece surgir isolada e ineditamente. Kramer
(1988) que, embora defina claramente, por diversas vezes, ritmo e métrica como
dispares, parece chegar bem perto do proposto por Hasty (1997), ao adotar uma
visdo de métrica ampla e pouco rigida, dissociada, inclusive, da regularidade

obrigatéria®®.

A métrica ndo é separada da musica, uma vez que é a propria musica que
determina a acentuacd@o que interpretamos como métrica. A métrica ndo é
mecénica, em que pese sua tendéncia inerente & continuidade... Se nods
admitirmos que métrica é, por defini¢do, regular, logo em niveis hierarquicos
superiores em que numeros variados de compassos sdo agrupados juntos
ndo existe métrica. Isto € no que muitos autores acreditam, eu tendo a
argumentar contra. (KRAMER, 1988, p. 82-83, traducdo nossa)eg.

Ap6s uma primeira parte de seu livro em que se destina a desfazer a
arraigada ideia de métrica, Hasty (1997) passa a expor a nova maneira pela qual a
métrica deve ser entendida, segundo ele: a Teoria da Métrica como Processo
Projetivo. Enquadrada sob esta perspectiva, a métrica deixa de ser constituida de
uma série de estruturas pré-fixadas, dispostas em sucessdo horizontal, como em
uma tentativa de “espacializagdo do tempo”, e passa a ser tomada como um

~ _ 9

desenrolar no tempo em que suas estruturas ndo “sao”, mas “estdao” em continuo
transformar. Os acontecimentos musicais, apés serem determinados no tempo, isto
é, ap6s terem um inicio, uma prolongacdo e um fim’°, se transformam em eventos
de duracdo definida. Estes eventos de duracdo definida estdo aptos para se
relacionarem com outros eventos, através de projecdes. E desse jogo dinadmico
entre 0s eventos que nasce o que se pode tomar como métrica em Hasty (1997). A

figura 48 traz uma representacdo esquematica da analise métrica de Hasty (1997).

® O livro de Jonathan Kramer The Time of Music é um dos mais completos estudos sobre ritmo. A
proposta de Kramer € investigar a relagdo tempo e musica de uma maneira profunda,
fundamentando-se inclusive, em outras areas como a neuropsicologia e filosofia. Entre as muitas
questdes levantadas pelo autor esta a oposicao dos tempos: linear e ndo linear que, em conjunto com
outras ideias referentes ao ritmo na musica, formam uma dimensao maior: novas temporalidades na
musica. Especialmente interessante é o capitulo 4: Ritmo e Métrica (KRAMER, 1988).

% Meter is not separate from music, since music itself determines the pattern of accents we interpret
as meter. Nor is meter mechanical, despite its tendency to continue...If we think that meter is by
definition regular, then hierarchic levels at which varying numbers of measures are grouped together
are not metric. This is what several theorists believe. | intend to argue otherwise.

oA respeito da delimitacdo dos eventos musicais ver o capitulo Beginning, End and Duration da obra
de Hasty (HASTY, 1988, p. 69-83).
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Figura 48 — Representacdo esquematica do processo projetivo (HASTY, 1997, p. 85).

Segundo Hasty (1997) “projeg¢ao” é o fenbmeno que ocorre ao longo de todo o
processo mostrado na figura 48. O evento C representa a totalidade dos eventos A e
B. Ele é “projetivo” em relagao a C’. Esta projecdo é mostrada pela curva cheia com
seta, representando a realizagdo do potencial projetivo de C. Ja C (A'+B’) é
“projetado” em relagéo a C e, por sua vez, é “projetivo” em relagdo a eventos futuros.
Tal potencial projetivo de C’' é representado pela linha pontilhada, uma vez que
desconhecemos o que venha a ocorrer depois de C'.

Ainda a respeito do diagrama apresentado na figura 48, o autor diz que néo
se deve lé-lo como se um primeiro evento C implicasse C°, ou como C" sucedesse
C. Nesse sentido, 0 que é crucial para o entendimento ndo sé desse esquema, bem
como do processo métrico projetivo proposto por Hasty (1997) de uma forma geral,

esta na seguinte colocacdo do mesmo:

O potencial projetivo ndo é o potencial para a ocorréncia de um sucessor,
mas sim o potencial de um evento duracional passado e completo ser
tomado como especialmente relevante para o acontecer de um evento
presente. As linhas com setas, nesse sentido, apontam para a possibilidade
de uma futura relevancia. (HASTY, 1997, p. 84, traduc&o nossa)’".

Apesar de Hasty (1997) concentrar seus argumentos e exemplos praticos na
métrica local, este sinaliza que é possivel aplicar a analise da métrica como

processo também em trechos de larga-escala:

" Projective potential is not the potential that there will be a successor, but rather the potential of a
past and completed durational quantity being taken as especially relevant for the becoming of a
present event. The arrow, in this sense, points to the possibility for a future relevancy.
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Do ponto de vista do pensamento projetivo, entretanto, nao ha limite para a
eficiéncia da métrica. Em vez de blocos de duragdo, nés somos
confrontados com eventos, dos quais 0 maior é a propria peca em si.
(HASTY, 1997, p. 201, traduco nossa)’.

Logo, embora nédo seja interesse primordial desta pesquisa entender por
completo tudo o que diz Hasty (1997) sobre a métrica superficial, considera-se que
sua teoria, uma vez que sinaliza para uma hipermétrica mais livre e flexivel se
enquadra bem ao que tem sido proposto como hipermétrica formal neste trabalho.

Adiante tentaremos mostrar como fica a andlise hipermétrica formal do quarto
movimento da Sinfonia No. 4 de Brahms sob a Gtica do pensamento processual
projetivo de Hasty (1997).

Na figura 49 tem-se representado o Nivel A de andlise para que se possa

pensar em Al, A2, A3 e A4 sob o ponto de vista da métrica como processo projetivo.

[ AM(c.1-32) A5 (c. 129 - 208)

A2 (c.33-80)

) R >< o

/
< A3 (c.81-96)

| A4 (c.97 - 128)

—_ “>§ S

Figura 49 — Sinfonia No. 4 em mi menor de J. Brahms, IV movimento. Potenciais projetivos de Al, A2,
A3 e A4.

Vé-se que os eventos A2, A3 e A4 ndo chegam a realizar seus potenciais
projetivos, ou ainda, utilizando as proprias palavras de Hasty (1997), os eventos A2,
A3 e A4 ndo tém confirmada sua “possivel relevancia para eventos futuros”, uma vez
que nunca sdo retomados ao longo da peca. Por isso, os trés tém seus potenciais
projetivos marcados com uma linha pontilhada cortada por um X. Ja o inicio de Al,

por sua vez, € retomado quase literalmente nos primeiros compassos de A5. Este

% However, from the standpoint of projective process there is no limit to the efficacy of meter. Rather
than blocks of duration, we are presented with events, the largest of which is the whole piece.
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retorno é tomado como articulador do movimento e € responsavel por inaugurar um
nivel superior de andlise projetiva. A figura 50 mostra o Nivel B de anélise em

termos processuais projetivos.

Figura 50 — Sinfonia No. 4 em mi menor de J. Brahms, IV movimento. Projecéo para o Nivel B.

Aqui, tem-se a musica seccionada em duas partes. Com relacdo a B1, mesmo
gue a musica ndo se mantenha homogénea do inicio ao compasso 128, mas se
subdivida em sec¢fes variadas entre si, (ver andlise no capitulo 4), € a magnitude da
articulacdo que ocorre entre os c. 128 e 129 que divide enfaticamente a musica
neste local. Dessa forma, tudo o que antecede esse ponto se transforma em uma
unidade e o que se sucede a este se transforma em outra. Os principais fatores
musicais responsaveis pelo seccionamento maximo da obra nesse momento
especifico sdo: o siléncio pela fermata na pausa do fim do c. 128, o retorno ao
andamento Allegro inicial no c. 129, a semelhan¢a musical dos inicios de ambas
secOes Bl e B2. Isso mostra B2 como uma confirmacao do potencial projetivo de
B1l. Quanto a B2, este se constitui uma unidade também pela coeséo interna de seu
material. Todo o B2 € um movimento incessante de aceleracdo que vai desde o c.
129 a pausa final do movimento. Como ja dito, convém notar que embora a Coda
apareca no Nivel A de andlise como uma sec¢ao a parte, A7, no nivel maximo formal,
Nivel B, esta se conecta ao que a antecede, se integrando ao B2 exatamente por ser
uma continuacéo deste impulso de aceleracédo que rege o B2 desde seu inicio.

Além destes aspectos, a simetria revelada pela analise hipermétrica formal,
entre as partes B1 e B2, parece colaborar para a relacdo de ambas unidades
através da projecdo. As duas estruturas B1 e B2 ndo séao simétricas em numeros de

compassos (B2 é consideravelmente maior), mas dividem a obra, se for considerado
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o tempo cronoldgico, absoluto, em duas metades quase iguais. Este parece mais um
fator a ser considerado a favor da realizagdo do potencial projetivo de B1 por B2,
pelo equilibrio que ambas estabelecem através de suas duracdes temporais
absolutas.

Em suma, a teoria de Hasty (1997) vé a métrica a partir da relagdo entre
eventos de duragdo definida. De acordo com essa teoria tudo se baseia nas
relacbes, ou antes, no relacionar. E as relagcbes entre os eventos ndao se dao
previamente, no sentido antigo de se pensar a métrica da formula do compasso ao
longo de uma peca musical, por exemplo, mas se fazem durante, ao longo, no
desenrolar do acontecimento musical. Nesse sentido, cabe salientar que também
existe uma hipermétrica entre as estruturas Al, A2, A3, A4, mesmo que estas
estruturas ndo tenham tamanhos idénticos entre si, nem sejam recorrentes na
musica, ou, como visto, ndo tenham seu potencial projetivo realizado. O que ocorre,
entretanto, € que acima desta ha uma hipermétrica maior entre as estruturas Bl e
B2 que a sobrepde.

Assim, a hipermétrica de Hasty (1997) esta no articular do todo, no transitar
de um evento para o outro. Uma vez que um evento se estabelece, se separa como
distinto, ou distinguivel, em relacdo aos demais, esta aberta uma gama de
possibilidades de se relacionar com outros eventos. Ou, nas palavras de Hasty
(1997), estao descortinadas as “proje¢des”. Por parte do analista cabe acompanhar
como se dardo as projecdes (relacdes) entre os eventos e verificar as implicacdes

destas projecdes para a hipermétrica formal.
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6 ASPECTOS INTERPRETATIVOS DA HIPERMETRICA FORMAL

Este capitulo inicia-se, uma vez mais, citando algumas palavras de Kramer

(1989), agora acerca da performance musical:

Todos nds ja ouvimos uma performance reveladora, que é capaz de dar um
novo sentido a uma peca ja conhecida. Tal experiéncia de escuta
profundamente marcante depende, em grande medida, da performance dos
pardmetros temporais (bem como da qualidade do som e do equilibrio
sonoro), uma vez que as alturas, melodias e harmonias sdo usualmente
mostradas inequivocamente na partitura. Mas, como o0s intérpretes
comunicam o significado musical? Sem duavida, ainda levara muitos anos
até que psicoélogos e tedricos possam abordar tal tema de forma a oferecer
respostas completas a pergunta de como os intérpretes fazem isso.
(KRAMER, 1989, p. 121, traduc&o nossa)”".

Em primeiro lugar, nosso trabalho ratifica o posicionamento de Kramer (1988)
no que tange a importancia fundamental da interpretacdo dos parametros temporais
musicais para o sentido/significado da realizacdo musical. Embora ndo pretendamos
dar aqui “respostas completas” a pergunta especificamente formulada acima por
Kramer (1988) (“Como os intérpretes comunicam o significado musical?”), nem a
nenhuma outra pergunta que caminhe no mesmo sentido, propomos refletir a
respeito da relacdo entre a analise hipermétrica formal e algumas implicacGes
interpretativas que esta pode desencadear.

Quando se trata do tipo de andlise desenvolvida neste trabalho, pode-se dizer
que a hipermétrica formal €, grosso modo, um modo de seccionamento da obra
musical. Nesse sentido, a questdo fundamental para a performance musical sob a
Otica dessa maneira de analisar €: como mostrar na performance a sub articulacao
da obra musical em grandes unidades métrico-formais.

A este respeito, os dizeres de Kramer (1988) se fazem ainda mais valiosos
por darem conta de um duplo jogo de forcas existente nas decisdes sobre a
interpretacdo temporal musical. Se de um lado existem aspectos evidentemente
explicitos na partitura, de outro had que se levar em conta aspectos velados, nao

notados, que tomam parte desse processo. E exatamente essa oposicdo que faz

" We all have heard a performance that is a revelation, that adds new meaning to a well-known piece.
Such a deeply moving listening experience depends largely on the performance’s temporal
parameters (in addition to sound quality and balance), since the pitches, melodies, and harmonies are
usually given unequivocally in the score. But how do the performers communicate musical meaning? It
will undoubtedly take many years before psychologists and theorists can offer anything approaching
complete answers to the question of how performers do it.
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com que as escolhas sobre os pontos de articulagdo, e concomitantemente sua
realizacdo através da execucdo musical, se tornem um tanto complexos e nao
objetivos.

Conforme pode ser acompanhado nas analises anteriores que utilizam a
Segmentacdo por Entradas, determinadas articulacbes de uma peca se encontram
em pontos em que ha sinais explicitos na partitura (dinamica, cadéncias harménicas,
modulacdes, mudancas subitas de orquestracdo, entre outras) que evidenciam o
seccionamento do discurso musical. Em outros casos, a analise hipermétrica formal
propbe certas articulacdes que ndo estdo imediatamente explicitas pelo que esta
notado, ou ainda, articulacdes que se fazem baseadas em evidéncias dadas por um
parametro em detrimento de outros parametros que podem, por vezes, sugerir um
seccionamento conflitante da obra.

Esse jogo entre o que poderia ser explicitamente ébvio do ponto de vista da
notacdo musical para articular o discurso musical e sua possivel contradicdo, em
defesa de um seccionamento métrico-formal que se quer impor como maior aquele
primeiro, traz enorme interesse para a relacdo entre a analise e a performance
musical.

Dentro desse contexto, daremos espaco para o quarto movimento da Sinfonia
No. 4 de Brahms para refletirmos sobre as escolhas interpretativas a serem tomadas
com vistas a evidenciar na performance a proposta hipermétrica formal elaborada
nos capitulos anteriores.

No caso do referido movimento de Brahms, colocar a analise hipermétrica
formal em pratica atravées de uma execucdo musical, consiste basicamente em:
mostrar a maxima divisdo da musica em duas metades (Nivel B de andlise, ver
capitulo 4) em primeiro plano e evidenciar as subestruturas destas duas metades
(Nivel A de analise) na medida em que estas nao turvem a percepcao das duas
maiores. O caminho inverso também pode ser pensado nesse caso, Ou seja,
articular as secoes do Nivel A de analise tendo em mente que a divisdo
hierarquicamente superior dessa peca se encontra na articulagéo do Nivel B.

Considerando agora alguns aspectos mais praticos que ajudariam nesse
sentido. Uma primeira tarefa do intérprete para mostrar o seccionamento proposto
reside em tocar todo o B1 como unidade, mostrando sutilmente as sub articulagdes
deste: Al, A2, A3 e A4. Dessa maneira, A2 pode ser todo pensado de forma a se
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valorizar o que esta sendo chamado de melodia acompanhada nos violinos, que
conforme visto, é caracteristica a toda essa estrutura e a diferencia de A1. Um outro
aspecto interessante para a transicao de Al para A2 que sugerimos € evidenciar as
sincopes de trompas que concluem Al, bem como a resolugdo no i de mi menor no
inicio de A2, talvez deixando com que o acorde de mi m no c. 33 soe como
resolucdo por breve tempo, como em um sutil rubato, antes de se retomar o
andamento. Logo, para que todo o A2 seja tomado como uma unidade, sugerimos
gue nao se enfatize os finais de cada frase de oito compassos internos a A2, como
c. 40 e c. 48, que nos parecem supervalorizados em algumas interpretacoes.

A transicdo de A2 para A3 parece ser um dos casos em que uma execucao
fiel daquilo notado é consideravelmente suficiente para mostrar 0 seccionamento.
Como mostrado anteriormente, tém-se aqui muitos acontecimentos musicais que
promovem a articulagéo: longo diminuendo, estacionamento da altura mi, oitava
cromética descendente dos sopros de mi a mi, diminuicdo na densidade orquestral.

Se de A3 para A4 a cisdo da musica parece se dar também de forma um
tanto evidente (mudanca de formula de compasso, mudanca na orguestracao,
mudanca de textura, entre outros), internamente a A4 parece haver algum trabalho
por parte do regente afim de mostra-la como uma subestrutura coesa. De forma
sucinta, em A4 propomos a acao do intérprete em duas frentes: conectar a musica
da variagédo 12 para a variagdo 13, ndo fazendo a mudancga de tonalidade articular
esta secdo da obra e conseguir mostrar o plano de todo o A4 como um grande
crescendo gradual.

Para o primeiro aspecto, de conectar a musica no ponto referido, entre os c.
103 e 104, propomos ndo exacerbar as resolugbes harmbnicas e melddicas que
ocorrem na variagao 12, e ainda ressaltar as caracteristicas de ambas as variacoes
gue se mantém, como o pedal de tdnica e a textura de solo com acompanhamento.
Para este ultimo aspecto, que € a permanéncia da mesma atmosfera de solos de
sopros com cordas apenas acompanhando, ndo permitir que as cordas se excedam
na dindmica na variacdo 13, mesmo que passem a uma figuracdo mais agitada e
mais melddica em colcheias. Ao final de A4 propomos que o solo final de flauta seja
tocado com certo destaque para que possa ser associado ao solo de flauta que

marca o inicio do mesmo, dando assim mais uma caracteristica de unidade a A4.
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Chega-se entédo ao ponto que divide o movimento em dois: a articulagéo entre
0S compassos 128 e 129. Desse modo, pensamos que as cordas devam fazer o
diminuendo até o siléncio para que de fato seja efetiva a fermata na pausa dos
sopros. Brahms da aqui os sinais de que a musica deve parar, através de uma
lacuna no discurso musical, pelo siléncio, que refor¢ca a divisdo da musica nesse
ponto.

Sob a otica da hipermétrica formal tem-se uma unidade de Nivel B, desde o c.
129 até o final. Este B2 se subdivide em trés: A5, A6 e A7.

O primeiro ponto relevante aqui, a nosso ver, é manter a unidade e a tensdo
de A5, uma vez que esse é constituido de 10 variacGes. A cisdo de A5 para A6 é
mais um caso em que a musica notada parece explicitar uma mudanca
consideravelmente forte a ponto de sinalizar a ruptura. Todo o A6, em oposicdo a A5
e A7, € um momento de relativa calma dentro do movimentado B2. A agitacédo
iniciada no c. 129, que perdura durante todo o A5 e se detém por um tempo em A6,
volta em A7 com ainda mais intensidade em um Piu Allegro em ff.

As sub articulacdes A5, A6 e A7, sdo tratadas aqui de maneira sucinta, pois o
desenho de B2 como um todo, segundo nossa analise, deve se sobrepor as
mesmas. Nesse sentido, mesmo a cisdo de A6, propomos que deva ser entendida
coOmo uma oposic¢ao relativa que serve para colaborar o movimento de agitacdo que
sera retomado ampliado em A7. Logo no inicio de B2, quando ha uma entrada dos
violinos ff irrompendo e modificando a exposicdo do tema que parecia retomar
literalmente os primeiros compassos deste movimento (gerando o que chamamos de
sensacao de stretto), tem-se anunciado o carater da obra desse momento em
diante. Diferente de Bl que tem sec¢Oes mais nitidamente marcadas, que se
estabilizam, se diferenciam e dialogam entre si, B2 parece um movimento Unico de
aceleracdo, acumulo de energia e forca. As variacdes em B2, isso € evidente em A5,
parecem se imbricar umas nas outras sugerindo um movimento galopante que
culmina no Piu Allegro.

Esta analise de B2 como uma aceleracdo € particularmente interessante se
vista como complementar a B1. Conforme ja dito anteriormente, enxergando Bl
como uma desaceleracdo que vai de Al até A4, e B2 como uma aceleracao que vai

desde A5 até A7, temos aqui a revelacdo de uma simetria neste movimento dado
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pelas duracbes absolutas de Bl e B2 que se equivalem a duas metades quase
perfeitas da obra.

A respeito da execucdo musical de tal simetria, chamamos a atencao para os
andamentos espressivo de A4 e o Piu Allegro de A7, em que o primeiro ndo pode
ser tomado muito lento, nem o uUltimo muito rapido.

Brevemente, algumas interpretacoes de renomados maestros podem ser
consideradas apenas para ilustrar este aspecto, uma vez que nao é proposito deste
trabalho analisar gravacdes. Tome-se a gravacao de Kurt Masur (2006) com a New
York Philharmonic como uma das que nao traz essa simetria muito aparente devido
a tomada do espressivo bem mais lento do que o esperado, ndo mantendo a
isometria de seminima = seminima entre o 3/4 do Allegro e o 3/2 do espressivo, e
também devido a um acelerando interno ao Piu Allegro que termina por garantir um
final ao movimento exacerbadamente rapido e fora do contexto. Por sua vez, a
gravacao de Carlos Kleiber (1980) frente a Bavarian State Orchestra se aproxima
consideravelmente desse equilibrio, uma vez que o espressivo mantém claramente
a relacdo de seminimas com o Allegro que o precede, e também o Piu Allegro final é
apenas um pouco mais rapido que o Allegro, além deste manter o mesmo
andamento até o fim, ndo acelerando ao longo do mesmo, como o faz Kurt Masur
(2006).

Uma vez que a descricdo de andamento deste movimento, Allegro enérgico e
passionato, nao traz indicacado metrondmica, dentro da liberdade possivel, tomemos
como base a escolha de Kleiber (1980), seminima = 104, como sendo um
andamento plausivel para o0 movimento. Desconsiderando as nuances naturais que
0 andamento sofre ao longo de uma execucdo musical, o primeiro Allegro teria
duragdo aproximada de 2'45” e o espressivo de 1,48”. Logo, todo o B1 teria a
duragédo de 4’37”. Levando em consideracdo que o c. 129 traz a mesma inscricao
Allegro do inicio (mesmo que ausente a especificacdo energico e passionato) é
razoavel pensar neste como mantendo o mesmo pulso de seminima 104, o que o
faz durar aproximadamente 3’36”. Dentre desse raciocinio, o Piu Allegro deve durar
algo em torno de um minuto para garantir o B2 com uma duracdo simétrica a B1.
Logo o metrbnomo para a secdo A7 deve ser algo em torno de seminima = 177.
Assim, para que a simetria venha a tona, o Piu Allegro deve ser um pouco mais

rapido que o Allegro, mas nao tanto (a interpretacdo de Simon Rattle (2009), que
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também faz um acelerando dentro do Piu Allegro final, termina com seminima =
220).

Quanto a Abertura Festival Académico de Brahms também cabe certa
reflexdo sobre alguns pontos referentes a performance, que possam revelar o macro
desenho proposto pela andlise mostrada no capitulo 2. Nesse caso especificamente
a questéo central, em nosso entender, consiste em executar as diversas subsecdes
dessa peca de maneira que haja hierarquia entre elas. Assim, o que vemos como a
principal tarefa do regente/intérprete estd em evitar que as varias pequenas
estruturas, muitas com um apelo melédico significativo, sejam todas tocadas como
se fossem de muitissima importancia estrutural. Como ja dito anteriormente, Brahms
estabelece claramente uma ordem de importancia entre essas diversas subsecfes
pela maneira como as dispde na forma musical e também pela dinamica e
orquestracao.

Tendo em mente a configuracdo hipermétrica proposta para essa Abertura
(ver figura 11, capitulo 2), € fundamental mostrar os dois tempos fortes estruturais
como sendo os dois pontos de maior importancia. Para tanto, sugerimos que se
interpretem as duas estruturas de anacruses expandidas (Introducdo e
Desenvolvimento) como tal, ou seja, ndo dando énfase as sub articulagdes internas
a essas sub estruturas. Nao é raro interpretacdes dessa obra que supervalorizam o
melos de cada subsecdo interna as anacruses expandidas, seja tocando-as com
dindmicas acima das descritas, seja com fraseados exagerados para cada
fragmento melddico. Ocorre que em muitos casos algumas execuc¢des chegam ja no
tema em f do c. 46 como se esse fosse de fato uma grande chegada, tocando-o em
ff, ignorando o fato de que este ndo é ainda sequer o primeiro tema da forma sonata
que estrutura esse movimento.

Sob o ponto de vista da analise anteriormente elaborada neste trabalho, por
mais interesse que cada frase melodica possa ter, propomos frear esse impeto de
executar tudo muito cantabile em prol de uma interpretacdo que também mostre o
plano macro da obra. Nesse caso, as questdes referentes a performance que
possam revelar essa hipermétrica subjacente estdo muito claras uma vez que
Brahms utiliza das dindmicas e da orquestracdo para sublinhar os inicios da

Exposicdo e da Reexposi¢cdo, mostrando em ultima analise a forma dessa peca.
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A reflexdo desenvolvida acima acerca da hipermétrica formal e sua relacao
com a performance musical parece suscitar uma outra discussao especialmente
interessante. Aqui estdo sendo confrontadas duas forcas do fazer musical. De um
lado, existe uma tendéncia dos intérpretes de uma forma geral em frasear, em “tocar
bonito”, resolvendo muito bem as cadéncias harmoénicas, executando muitos
rubatos, exagerando nos vibratos etc. Este comportamento, inclusive, € muito
incentivado pelos professores de instrumento, que tendem a implantar nos alunos a
visdo de que tanto mais “musicalidade” existe quanto mais “bem fraseado” possa ser
a execucdo. De outro lado, entretanto, estd precisamente a capacidade da
interpretacdo musical de revelar a macro estruturagdo da obra musical. Nesse
sentido, deve-se atentar para a hipétese de que estes micro seccionamentos, estes
micro arcos fraseoldgicos, possam atuar contra a comunicacdo da hipermétrica
formal na performance musical.

Ha um exemplo interessante no livro de Kramer (1988) que parece ao mesmo
tempo colaborar para a discussédo e ajudar no esclarecimento das questées acima
levantadas. Embora para entender por completo a problematizacdo proposta por
Kramer (1988) no exemplo abaixo, seja preciso um aprofundamento em iniUmeros
conceitos da teoria do mesmo (como linearidade, tempo vertical, “moment time”)
aqui sera abordado o que é diretamente ligado ao contexto desta pesquisa. Kramer
(1988) cita a peca Stiickchen do Album para a Juventude de Schumann, como um
exemplo de “nao-linearidade” em musica tonal. Com o seguinte breve comentario,
em que estd se referindo a peca de Schumann (mas que também se aplica ao
Preladio Op. 28 No. 1 de Chopin e ao Preludio em D6 Maior do Primeiro Livro do
Cravo Bem Temperado de Bach, segundo Kramer [1988]) é possivel captar o

necessario sobre a “ndo-linearidade” para se refletir sobre o exemplo:

Em retrospecto nds percebemos que um principio de organizacao estético,
ndo linearmente progressivo, tem determinado a textura e o ritmo de
superficie desde o inicio das pecas. Uma vez que essa consisténcia do
ritmo e da textura se torna uma certeza, nés comecamos a perceber a nao-
linearidade da textura. (KRAMER, 1988, p. 42, traduc&o nossa)’”.

" Butin retrospect we realize that an unchanging principle of organization, not a progressive linearity,
has been determining the texture and surface rhythm since the opening of the pieces. Once this
consistency of rhythm and textural pattern becomes a certainty, we start to notice the nonlinearity of
the texture.
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Tanto a peca de Schumann, mostrada na figura 51, quanto as outras duas
pecas supracitadas, o autor diz se tratarem de obras que mantém-se, em linhas
gerais, quase inalteradas do inicio ao fim no que se refere a muitos parametros
musicais. Estas sdo composi¢des nas quais o material motivico, a figuracao ritmica,
o registro, a dindmica e a textura se mantém “virtualmente constantes” (KRAMER,

1988, p. 40) ao longo de toda sua duracéo.

STUCKCHEN.

Nieht schnell,

Figura 51 — Stiickchen do Album para a Juventude de R. Schumann.
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Em dltima analise, o que Kramer esta dizendo é que ele as concebe cada
uma como uma unidade quase indivisivel.

Em contrapartida, existe uma forte tendéncia de interpretacdes que se dizem
inclusive orientadas pelo “estilo” romantico de supervalorizar cada frase, ou seja, de
mostrar varias articulagcdes nas obras musicais pelo fraseado exagerado. Da-se aqui
um impasse entre uma falsa “musicalidade”, que termina por construir interpretacdes
emparedadas pela visdo centrada no nivel local e aquelas interpretacbes que
possam mostrar a estruturacao de larga-escala.

No caso de Stuckchen de Schumann, por se tratar de uma peca curta, esse
impasse pode ser facilmente percebido em inUmeras execugdes. Acreditamos que
nos movimentos maiores, abordados ao longo de todo o trabalho, a mesma questéo
deva ser pensada.

Um dultimo aspecto quanto ao exemplo musical de Schumann, dado por
Kramer (1988), refere-se a maneira de analisar escolhida pelo mesmo. Se no
subcapitulo 3.2.3 tratou-se de uma analise de Kramer (1988), que se mostra presa
aos principios métricos do compasso, aqui vemos 0 mesmo autor realizar um outro
tipo de analise hipermétrica.

No caso de Stuckchen de Schumann, Kramer deixa de lado aquela tipica
analise bottom-up, em que ha a necessidade de agrupamentos obrigatérios em duas
ou trés unidades (FIG. 30) nos niveis superiores. Contrariamente, aqui Kramer
(1988) analisa esta peca em um sentido top-down, em que 0 mesmo busca as sub
articulacdes da obra de uma forma mais livre, através de uma andlise global em que
0s aspectos harmonicos, texturais, motivicos, entre outros, ttm o mesmo peso. Essa
analise que Kramer (1988) faz de Schumann, muito se aproxima da hipermétrica
formal a partir da Segmentacdo por Entradas, e difere daquele primeiro tipo de
analise bottom-up que parecia ser muito mais “métrico” no sentido estrito, e
paradoxalmente, se mostrava por demais rigido.

O Kramer (1988) que é citado neste trabalho como um autor fundamental
para a analise temporal musical, que de fato traz a visao de “novas temporalidades”
para a musica, €, precisamente, o Kramer (1988) desse tipo de analise utilizado

nesta peca de Schumann.
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7 NOTAS CONCLUSIVAS

Todd (1985, 1994) e Shaffer e Todd (1994) tém feito varias pesquisas em que
analisam as inflexdes temporais realizadas em iniUmeras interpretacées musicais e
relacionam-nas ao seccionamento estrutural da obra musical. Sem nos determos
nas pesquisas dos mesmos, estes estudos tém descoberto que os intérpretes fazem
um uso expressivo do tempo para mostrar uma divisao formal das obras. Entre as
conclusdes destes estudos estdo a de que pianistas tendem a mudar a musica para
andamentos mais lentos em pontos de estabilidade, acelerar em zonas de
instabilidade (como modulacdes, por exemplo) e ainda fazem amplo uso de rubatos
nas articulacdes de uma secao para outra, ou seja, desaceleram para mostrar o final
de uma e retomam o0 andamento no inicio da proxima secdo. De acordo com Todd
(1985, 1994) e Shaffer e Todd (1994), uma série de fatores € levada em conta pelos
intérpretes para decidirem sobre os pontos de articulagdo, como a harmonia, o
timbre, o tratamento motivico, entre outros. Nas palavras do préprio Todd (1994)
existe um “fluxo de energia” mostrado pela manipulacdo expressiva por parte do
intérprete das “dindmicas” e do “tempo” principalmente, que esta diretamente
relacionado a mudancgas estruturais/texturais da partitura, que por sua vez podem
sugerir uma sub articulacao formal das obras musicais.

Ja os estudos de Deliege (1989, 2001) e Deliege e Mélen (1997), os quais ja
foram anteriormente abordados, estudam o processo de seccionamento de obras
musicais por parte dos ouvintes. Os resultados obtidos por Deliege (1989, 2001) e
Deliege e Mélen (1997) apontam para um mecanismo de deteccéo de articulagdo do
discurso musical que chamaram de “Cue Abstraction”. Sob nosso ponto de vista,
esse processo — o0 qual propde que a macro divisdo de obras musicais se da a partir
de pontos especificos no transcorrer musical que possam ser relevantes o bastante
para articularem o discurso, aqui tratados por Entradas — se aproxima muito da
teoria do “fluxo de energia”. A diferenca € que Deliege (1989, 2001) e Deliége e
Mélen (1997) estudam a percepcdo, ou seja, estdo focados no ouvinte, ao passo
que Todd (1985, 1994) e Shaffer e Todd (1994) pesquisam a performance, se
concentram no intérprete.

De maneira analoga, pode-se dizer que o propdsito central deste trabalho

reflete, em boa medida, tanto a “Cue Abstraction”, quanto a teoria do “fluxo de
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energia” transpondo-as, entretanto, para o campo da analise musical. Em outras
palavras, a Segmentacao por Entradas, conceito de base em nossa busca por uma
hipermétrica formal, € um proceder analitico cujas premissas para sua proposta de
segmentacdo musical sdo coincidentes com aquelas mostradas por recentes
pesquisas sobre performance musical e sobre cognicdo musical. O diagrama

seguinte mostra essa relagéo:

Todd Deliege
Smyth
Todd & Shaffer Deliege e Melen
(Segmentacao por Entradas) (Fluxo de Energia) (Cue Abstraction)
Analise ~_  Performance — Percepcao
— —_—
Musical g Musical - Musical

Figura 52 — Rela¢des entre pesquisas de Smyth (1990), Todd e Shaffer (1994) e Deliége e Mélen
(1997) com as &reas: analise musical, performance e percepgao respectivamente.

Pensando na correlacdo entre estes campos da pesquisa musical podemos
entender melhor as criticas a hipermétrica bottom-up ao longo deste trabalho. De
certa maneira, essa forma de analisar, que aplica as regras da métrica do compasso
(nivel local) para niveis mais globais, se distancia da maneira como o tempo musical
€ percebido no plano macro. As analises de acordo com a hipermétrica bottom-up
parecem funcionar razoavelmente até o nivel das frases musicais, mas se perdem
dai em diante e ndo chegam ao nivel de larga escala, ao nivel formal por nos
pretendido. E sabido que no nivel formal a percepcdo humana do “metro”, da
medida, ndo é dada pela contagem isondmica, regular e ciclica de tempos, como no
nivel do compasso.

Nesse sentido, pode-se dizer que a hipermétrica formal ndo é “métrica” na
acepcdo estrita tedrica musical. A hipermétrica formal, pela Segmentagdo por
Entradas leva em conta a relacdo dos varios parametros musicais operando juntos.

Assim, podemos dizer que a hipermétrica formal quer estudar o aspecto macro
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temporal musical através, TAMBEM, da métrica, mas analisando, ao mesmo tempo
e com mesmo relevo: harmonia, temas, textura, registros, dinamicas, orquestracao,
entre outros. Logo, € cabivel dizer que o prefixo “hiper” se enquadra bem a
hipermétrica bottom-up a medida que esta se mostra uma exata ampliacdo dos
principios métricos do compasso para grupos de mais de um compasso. Entretanto,
para a hipermétrica formal, que tem na hipermétrica top-down sua génese, seria
plausivel considera-la uma “meta-métrica”. A “meta-métrica” formal (ou hipermétrica
formal) ndo separa o aspecto temporal dos outros varios parametros formantes do
todo que constitui o discurso musical para estuda-lo em separado, como parece
praxe, quando se trata da métrica do compasso e também da hipermétrica bottom-
up. Antes, pretende compreender como a massa sonora resultante de uma
composicdo musical se comporta COMO tempo. A “meta-métrica” formal (ou
hipermétrica formal) também n&o quer encaixar as possibilidades temporais
possiveis em larga-escala a padrdes previamente estabelecidos. Mas quer perceber
a musica se comportando COMO tempo, em que seu fluir, seu transitar, seu
movimentar sdo percebidos através de suas grandes mudancas globais, suas

Entradas, seu “passar de um ao outro”...

* % %

Em seguida trataremos de alguns resultados e desdobramentos mais diretos
relacionados a este trabalho.

- Especificamente quanto a aplicacdo da Segmentacdo por Entradas
enquanto proceder analitico acreditamos ter caminhado adiante. Em primeiro lugar,
vimos como em Smyth (1990, 1992), aqui identificado como o primeiro a empregar
este tipo de analise, a Segmentacéo por Entradas ndo estd plenamente esclarecida
no sentido tedrico. Desse modo, aqui procuramos elabora-la, compreendé-la um
pouco mais antes de aplicad-la em analises. Quanto as andlises propriamente ditas,
Smyth vinha aplicando a Segmentacdo por Entradas sempre em repertério classico,
especificamente Haydn, Mozart e Beethoven. Aqui avangcamos com a mesma
técnica para compositores como Schubert, Schumann, Mendelssohn e Brahms e
estamos convencidos da aplicabilidade da Segmentacdo por Entradas neste

repertorio romantico.
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- Por se tratar de uma maneira de analisar na qual a harmonia tonal é apenas
um entre tantos fatores, consideramos que uma irradiagdo ou consequéncia desse
trabalho seja a aplicagdo da Segmentagcéo por Entradas para a obtencdo de uma
hipermétrica formal em musica ndo tonal. Este é um possivel objeto de pesquisa
futura.

- Um aspecto interessante das andlises aqui desenvolvidas esta no dialogo
gue as mesmas estabelecem com formas tradicionais do repertério sinfénico. Vimos
isso muito claramente no desenho de anacruse expandida interno a Exposi¢cdo da
forma sonata no primeiro movimento da Sinfonia Pastoral de Beethoven. Em outro
momento, vimos como a Segmentacdo por Entradas pode clarear a percepcédo da
forma sonata que, a principio, poderia ficar um tanto nublada na Abertura Festival
Académico de Brahms. A respeito do ultimo movimento da Sinfonia No. 4 de Brahms
nossa analise revelou uma visdo alternativa aquela super fragmentada da forma, em
que propusemos blocos de variacbes agrupadas e acima destes uma biparticdo
simétrica do movimento.

Assim, os resultados analiticos aqui apresentados nos parecem relevantes a
medida que podem animar novas pesquisas e reflexdes a respeito das formas
musicais. Principalmente no que diz respeito a formas tradicionais da mausica
ocidental, como forma sonata, rondd, tema e variacdes, por exemplo, acreditamos
que analisa-las sob a 6tica da Segmentacéo por Entradas pode jogar nova luz sobre
as macro configuracdes estruturais das mesmas. No caso do quarto movimento da
Sinfonia No. 4 de Brahms ndo é um equivoco afirmar, ap6s nossa analise
hipermétrica formal, que se trata de uma macro forma binaria.

- Ainda um aspecto que vislumbramos como mote para uma futura pesquisa
diz respeito a investigacdo da percepcdo temporal musical, valendo-se porém de
varias interpretacdes. Os estudos de Deliége (1989, 2001) e Deliege e Mélen (1997)
tém chegado a conclusdes sobre o processo de seccionamento de obras musicais
por parte dos ouvintes utilizando-se de gravacdes Unicas das obras. Assim,
consideramos que estas podem deixar duvidas sobre seus resultados. Mais
especificamente, ndo podemos afirmar com certeza se os resultados obtidos com
essas pesquisas evidenciam o modo como, em geral, as obras musicais tendem a
ser seccionadas pelos ouvintes, mostrando os parametros preponderantes para tal,

ou se dizem respeito a respostas por parte dos ouvintes a seccionamentos
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especificos mostrados de alguma forma nas execu¢Bes musicais utilizadas nas
pesquisas. Aqui, estamos levantando a hipGtese de que a performance musical
possa alterar a percepcdo macro temporal musical. Diferentes interpretacoes,
executando diferentes divisbes de obras musicais resultariam em diferentes
percep¢cbes de seccionamentos por parte dos ouvintes? Por exemplo, se uma
pesquisa tomasse duas gravacdes do quarto movimento da Sinfonia No 4 de
Brahms. A primeira tendo como base a configuracdo da passacaglia de tema e
variacfes, articulando a musica sempre de 8 em 8 compassos e a segunda
executando este movimento conforme nossa analise hipermétrica formal, pensando
a musica em grupos de variagbes e projetando a macro divisdo binaria que
expusemos. Como poderiam ser os resultados? Em cada caso, a maioria dos
ouvintes segmentaria conforme a divisdo sugerida por cada interpretacdo? Ou em
ambos os casos segmentariam conforme o tema e variagbes? Ou em ambos os
casos segmentariam conforme a hipermétrica formal?

Este é um objeto para pesquisa futura em analise musical, mas em conjunto
com a area da psicologia cognitiva, que muito contribuiria em todo o processo das
pesquisas com ouvintes bem como da interpretacdo destes dados colhidos.

- Embora tenhamos afirmado acima que consideramos ter realizado aqui
algum progresso tedérico acerca da Segmentacéo por Entradas, ndo temos davida de
gue ha ainda muito que se fazer nesse sentido. Mesmo lembrando que, como dito
ao longo do trabalho, este proceder analitico ndo nos pareca propenso a ser
totalmente fechado, como uma teoria pronta, uma bula a ser mecanicamente
seguida, consideramos que um desdobramento deste trabalho pode ser uma
pesquisa futura no sentido de uma maior teorizacéo acerca da hipermétrica formal.

Sendo assim, algo que ja podemos apontar como pertinente seria estudar a
influéncia dos varios parametros destacadamente, o que permitiria refletir sobre uma
hierarquizacdo entre as Entradas. Embora saibamos da importancia da operagéo
conjunta de todos o0s elementos constituintes do discurso musical para a
hipermétrica formal, estuda-los isoladamente pode ser util para formar um corpo
conceitual/tedrico mais soélido, capaz de respaldar melhor uma teoria analitica.
Nesse caso, o0 estudo poderia se organizar em grandes capitulos como, por
exemplo: o papel da orquestracdo para a Segmentacdo por Entradas, o papel da

harmonia para a Segmentacao por Entradas, a estruturacao tematica e sua relacéao
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com a Segmentacdo por Entradas. Assim, depois de observar o comportamento
destes parametros e sua relacdo com a Segmentacdo por Entradas em muitos
exemplos musicais retirados do repertorio, pode se formar ndo um corpo de regras,
mas um campo de ocorréncias amplo capaz de ajudar a moldar melhor uma técnica
de analise musical.

No caso de um trabalho futuro que enverede por este caminho, a teoria
analitica de Dante Grela (1985) parece contribuir muito, especialmente o que Grela

(1985) descreve como “tendéncias multiplas” de articulagdes.
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