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RESUMO

Durante o ato de escuta de uma musica, os processos cognitivos ligados & memoria sao
estimulados de diversas maneiras, com o ouvinte podendo atribuir significados e contextos
especificos as informagdes sonoras recebidas. Em um escuta analitica, a atribui¢cdo de rotulos
que visavam a uma segmentagao das partes que compdem uma musica foi, por muito tempo,
uma ferramenta amplamente utilizada por musicos e tedricos, especialmente durante o
periodo da denominada pratica comum da musica tonal ocidental. No entanto, em diversas
tendéncias composicionais pds-Segunda Guerra Mundial, as problemadticas cognitivas da
estrutura musical foram evidenciadas a partir de novas formas de relacionamento com a
memoria veiculadas pelas obras musicais pos-tonais, na qual varios paradigmas da musica
tradicional de concerto foram diluidos ou abandonados, suscitando novas abordagens
analiticas perante o fendmeno sonoro. Dentre as propostas de andlise musical surgidas no
final do século passado, o modelo denominado cue abstraction, proposto por Deliége e
Deliege ¢ Mélen em escritos desde o final dos anos 1980, parece favorecer uma escuta que
considera a percep¢do de mudancas no tecido sonoro como principal balizadora dos pontos
estruturais de uma composi¢do. Assim, esta pesquisa propde uma abstracdo tedrica ao aplicar
este conceito segundo os resultados obtidos pelos autores nos artigos selecionados a um
repertorio do século XXI que apresenta preceitos técnicos e estéticos diversos, a fim de
especular quais tipos de saliéncias musicais podem ser extraidas em uma escuta, observar suas
suas caracteristicas € comportamentos, € procurar entender como elas se relacionam com os
diversos tipos de memoria.

Palavras-chave: Memoria; Analise musical; Musica do século XXI; Cue abstraction.



ABSTRACT

During the act of listening to music, cognitive processes linked to memory are stimulated in
different ways, with the listener being able to attribute specific meanings and contexts to the
received sound information. In analytical listening, the attribution of labels aimed at
segmenting the parts that make up a song was, for a long time, a tool widely used by
musicians and theorists, especially during the period of the so-called common practice of
Western tonal music. However, in several post-World War II compositions, the cognitive
problems of musical structure were highlighted through new forms of relationship with
memory conveyed by post-tonal musical works, in which several paradigms of traditional
concert music were diluted. or abandoned, leading to new analytical approaches to the sound
phenomenon. Among the proposals for musical analysis that emerged at the end of the last
century, the cue abstraction model, proposed by Deliege and Deliege and Mélen in writings
since the end of the 1980s, seems to aid listening that considers the perception of changes in
the sound environment as the main marker of the structural points of a composition. Thus, this
research proposes a theoretical insight by applying the cue abstraction concept according to
the results obtained by the authors in the articles selected from a 21st century repertoire that
presents different technical and aesthetic precepts, in order to speculate which types of
musical cues can be extracted in a listening session, to observe their characteristics and
behaviors, and to speculate how they relate to the different types of memory.

Keywords: Memory; Musical analysis; 21st-century music; Cue abstraction.
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INTRODUCAO

Aparentemente, a musica € um fendmeno universal, observavel em todas as culturas
de que se tem conhecimento, e remonta aos primérdios da espécie humana (KOELSCH,
2013). Enquanto caracteristica intrinseca das sociedades, a musica cumpre papéis cruciais na
vida cotidiana, modulando e evocando emogdes, facilitando a sincronizagcdo de movimentos ¢
estados de animo, promovendo coesdo social € sentido de identidade', ¢ possuindo uma
atuacdo importante no desenvolvimento ontogenético — participando do desenvolvimento de
um organismo durante todo o seu ciclo de vida — e na evolugdo humana® °. Além disso,
apreciar e produzir musica envolve simultaneamente uma complexa gama de processos
cognitivos, perceptivos e emocionais (PEARCE; ROHRMEIER, 2012). Dessa maneira, ao
combinar uma grande variedade de processos psicologicos, tais como percepgado € integragao
multimodal, atencdo, aprendizado, memoria, processamento sintitico, processamento de
informagdo significante, acdo, emocdo e cognicdo social (KOELSCH, 2013), a musica se
constitui em uma ferramenta das mais robustas para o estudo do cérebro humano, fato

confirmado pela quantidade de estudos surgidos desde pelo menos meados do século passado.

Nesse sentido, em suas diferentes configuracdes, a memoria ¢ um dos principais
aspectos cognitivos desenvolvidos pela audi¢do musical, agindo tanto nos musicos quanto nos
ouvintes de diversas maneiras. Durante seu estudo, um musico usa um determinado tipo de
memoria ao tocar no seu instrumento uma sequéncia ordenada de notas e ritmos, repetindo um
padrdo motor especifico, por exemplo. Nesse mesmo momento, caso use uma partitura
musical, pode trabalhar também outro tipo de memoria ao decodificar os diversos simbolos
contidos na escrituragdo musical assimilados em algum momento da sua aprendizagem
musical. Durante a performance ao vivo, pode ainda usar sua memoria para tocar “de cor”
suas musicas. Além disso, tanto muisicos quanto ouvintes podem atribuir significados para o
fendmeno sonoro, conferindo-lhe carga emotiva, sintitica e semantica: ao relacionar, por
exemplo, 0s eventos musicais a alguma situagdo vivida, emogdes bastante especificas e
particulares podem ser evocadas ou mesmo desencadeadas. Ainda, do ponto de vista da
relacdo formal entre os elementos constituintes de uma determinada passagem musical,

especialmente por meio dos principios de repeticdo e contraste, a memoria dessas associagdes

! Cf. Cross e Morley (2008), Koelsch (2010).
2 Cf. Pearce e Rohmeier (2012).
? A esse respeito, ver também Mithen (2006).



pode inferir uma estrutura ao objeto ouvido, que ¢é abstrato em sua esséncia. Assim,
entende-se que o uso da memoria na musica pode suscitar diferentes abordagens ao evento

sonoro, conferindo-lhe caracteristicas estruturais, emotivas ¢ semanticas, entre outras.

Observando essa multiplicidade de abordagens que a memoria pode ter perante o
fenomeno musical, o psicologo e neurocientista Stefan Koelsch propds distinguir trés
categorias pelas quais a musica pode comunicar significado ou evocar processos significantes
para o ouvinte, denominadas significado extramusical (manifestando-se através de qualidades
iconicas, indiciais e simbdlicas), intramusical (surgindo a partir das relagdes estruturais entre
os elementos musicais) € musicogénica (emergindo a partir da atividade fisica relacionada a
musica, respostas emocionais e respostas relacionadas a personalidade) (KOESLCH, 2013).
Segundo o autor, tanto o processamento de significados extramusicais quanto intramusicais
sdo refletidos eletronicamente e captados pelos aparelhos de aferi¢do eletrofisioldgicos com as
técnicas de neuroimagem®. Com relagdo a significagio musicogénica, o autor aponta que
musica pode evocar sensagdes antes mesmo de ser “reconfigurada” em palavras, possuindo a
vantagem de definir uma sensacdo sem que esse conteudo seja influenciado pelo uso de
palavras (KOELSCH, 2013). No entanto, conforme o autor indica, essa afirmagdo ainda

carecia de maior validagdo empirica na época de sua formulagao.

Apenas a titulo de exemplo dessa diversidade de perspectivas cognitivas que podem
surgir durante o contato musical, seja ele estético ou “pratico”, a musica “Over the Rainbow”,
escrita em 1939 pelo compositor estadunidense Harold Arlen (1905-1986), pode assumir
diversas facetas a partir do ponto de vista de quem a ouve ou analisa. Pelo viés mais técnico,
descritivo e sintdtico, a can¢do interpretada originalmente pela cantora e atriz estadunidense
Judy Garland (1922-1969) se encontra na tonalidade de L4 bemol maior, em andamento
moderado (moderately — not fast) e compasso binario simples (2/2)° (ver figura 1). Apresenta
elementos ligados ao conceito de tonalidade (HYER, 2001), como o uso de uma escala
musical que prové as alturas sonoras empregadas na composi¢do, bem como o fornecimento
um centro tonal de referéncia para a criacdo de relacdes hierarquicas entre as alturas e os
acordes. A partir de uma perspectiva bottom-up®, neste caso, do menor fragmento musical até
um todo considerado completo em si, a andlise tradicional indica uma musica iniciada com

uma ideia musical formada por dois compassos, delineando um segmento de frase (ou

* Essas técnicas, bem como os achados de Koelsch, serdo abordados no terceiro capitulo desta tese.
5 Conforme pode ser visto na partitura original disponivel em

e concelto denommado bottom-up seré apresentado no capitulo 1 desta tese.


https://www.jccdallas.org/wp-content/uploads/2018/09/somewhere-over-the-rainbow-sheet-music2.pdf

semifrase) que ¢ seguido por mais dois compassos, correspondendo a uma proposicao
completa com fungdo de “frase antecedente”. ApoOs esta primeira frase, outros quatro
compassos se seguem com funcdo de “frase consequente”, completando o “sentido” da

primeira e exprimindo, portanto, uma organizagdo comumente denominada de “periodo’”.

Do ponto de vista do contorno®, o primeiro compasso apresenta um salto melddico
ascendente de oitava justa’ com duragdes anotadas em minimas, enquanto o segundo
compasso possui maior movimentagao ritmica a partir da sequéncia seminima, duas colcheias
e duas seminimas, tracando um perfil geral ascendente. O terceiro compasso emula o
primeiro, apenas com diferenga na amplitude do salto ascendente (agora de sexta maior),
finalizando a frase no quarto compasso com uma duragdo mais longa (semibreve) do que as
anteriores, e trazendo uma ideia de repouso ritmico para o arco fraseologico. Considerando
que essa nota final nio é a nota fundamental da harmonia de t6nica'®, entende-se que nio ha
um repouso definitivo do ponto de vista harmdnico, carecendo, portanto, de uma continuidade
até um ponto resolutivo tonal mais decisivo, o qual se dara no fechamento da primeira se¢ao
da musica, concluindo as ideias apresentadas. O repouso que se da na harmonia de dominante
(ou seja, no quinto grau da escala) conclui apenas localmente as ideais, apresentando uma
resolucdo parcial, mas ndo configurando um fechamento final para a musica. A figura 1 a

seguir ilustra a breve descrigdo acima:

Figura 1 - Frases “antecedente” e “consequente” da musica “Over the Rainbow”
(compassos 25-32).

7 Para maiores consideragdes acerca deste termo, bem como dos demais tipos temdticos, ver Caplin (1998, 2013).
8 “Contorno descreve a forma geral de uma melodia, levando em conta apenas o padrdo de "para cima" ¢ "para
baixo" (se uma nota sobe ou desce, ndo o quanto ela sobe ou desce)”. (LEVITIN, 2006, p. 15). No caso do
exemplo apresentado aqui, o termo ndo serd aplicado de forma tdo restrita, se considerando também a relagéo de
amplitude entre as alturas envolvidas, bem como a propor¢do das suas duragdes. No entanto, no caso das
relagdes de duragdes, convém mencionar o conceito de “contorno ritmico” conforme apresentado por Snyder
(2001), o qual, em linhas gerais, pode ser visto de forma analoga aos intervalos de alturas, podendo ser
organizado em categorias fixas de proporgdes. Esse assunto sera posteriormente aprofundado no quinto capitulo
desta tese. Todas as traducdes de idioma estrangeiro foram feitas pelo autor, a ndo ser aquelas contrariamente
indicadas ou indicadas nas referéncias bibliograficas.

° Nio se fard uma explicagdo técnica mais extensa de terminologias consideradas de uso corrente por parte de
estudantes e conhecedores dos jargdes musicais mais comuns, caso da nomenclatura dos intervalos e das
duragdes musicais, por exemplo. No entanto, sempre que uma terminologia for de uso especifico ou ndo
padronizada, serd oferecida uma defini¢do oportuna.

19°“[...] o primeiro grau da escala (a ténica) e, em menor propor¢do, o quinto € o terceiro graus da escala, sdo
descritos pelos tedricos musicais como notas mais centrais e estaveis”. (KRUMHANSL; KEIL, 1982, p. 244).
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Fonte:
https://www.jccdallas.org/wp-content/uploads/2018/09/somewhere-over-the-rainbow-sheet-music2.pdf.

Este tipo de andlise representa o aspecto sintatico do fenomeno musical, haja vista que
descreve os eventos segundo a terminologia técnica convencional. No entanto, outras
perspectivas podem ser igualmente relevantes para o estudo do comportamento do cérebro ao
ouvir musica, especialmente porque a analise apresentada acima ¢é privativa a musicos. Assim,
sob um viés semantico, ou seja, que pretenda inferir o que essa musica eventualmente
“signifique” (ou possa vir a significar para alguém), um nivel acima de abstracdo — e,
portanto, de subjetividade — se evidencia. No caso especifico desta composi¢do, convém
lembrar, primeiramente, que ela se trata de uma “cang¢do”, ou seja, uma “composi¢ao musical
destinada a ser executada pela voz humana” (GOSSE; GADOW, 1911, p. 400). Isso significa
que, por conter um texto cantado (no caso, de autoria de E. Y. Harburg (1896-1981), ¢
possivel que a propria tematica do poema induza o ouvinte a determinadas interpretagdes.
Assim, o texto inicial de “Over the Rainbow” (“Somewhere/over the rainbow/way up high”),
que pode ser traduzido como “Em algum lugar/além do arco-iris/bem 14 no alto”, por si sO
pode desencadear representagdes mentais que remetem a esse cenario. Além disso, o
transcorrer da cangdo acresce ntard descrigdes e situagdes que permitirdo ampliar e
desenvolver as imagens evocadas pelo texto de forma ainda mais caracterizada. Logicamente,

e em especial por se tratar de uma musica assentada na tradi¢do tonal europeia, €



subentendido aqui que a parte cantada possua um texto escrito em algum idioma, e ndo seja
constituido apenas de silabas ou inflexdes vocais sem aparente conexdo sintatico-semantica

entre si''.

Além disso, ainda pela perspectiva extra-musical, ¢ possivel argumentar que o salto de
oitava inicial combinado com a frase com direcionalidade descendente forma o contorno de
um “arco” (possivelmente fazendo meng¢do ao formato do arco-iris mencionado pelo texto),
além de denotar ideia de “distancia” (talvez, procurando retratar a frase “em algum lugar”)
devido ao ambito do salto melddico. Também na frase “bem 14 no alto”, ha novamente um
salto ascendente, finalizando a frase musical numa nota acima da que iniciou a melodia.
Obviamente, essas leituras sdo abstragdes do fenomeno sonoro, estando passiveis de
discordancia e investigacoes mais aprofundadas, servindo aqui apenas para ilustrar uma
dentre varias possibilidades de interpretacdo extramusical que esta musica pode sugerir.
Devido ao seu aspecto altamente subjetivo e entendendo o risco de se incorrer em
reducionismos e interpretacdes equivocadas, este tipo de abordagem serd discutida de forma

reduzida nesta tese, sendo apresentada apenas uma perspectiva mais geral sobre o assunto.

Por fim, pela perspectiva emotiva, esta cangao ganha uma dimensao ainda maior, haja
vista que abre possibilidades de frui¢do virtualmente infinitas. Cada pessoa que a ouve pode
criar suas proprias interpretagdes baseadas na sua propria histéria de vida, podendo
desencadear vinculos afetivos e relacionamentos dos mais diversos. Como essa cang¢ao ficou
imortalizada pelo seu uso no filme de fantasia musical “O Magico de Oz” (The Wizard of Oz),
de 1939, dirigido pelo diretor, cineasta e produtor estadunidense Victor Fleming (1889-1949),
ouvintes que assistiram a essa producdo poderdo ter suas reagdes movidas de acordo com sua
lembranga da cena na qual a musica em questao aparece. Dessa forma, supondo um individuo
que foi pela primeira vez ao cinema justamente num dia que estava sendo exibido este filme,
as relagdes afetivas que ele ird criar com essa obra cinematografica e, consequentemente, com
a musica tema em questdo, certamente fardo parte de sua historia de vida pessoal, e irdo

diferir das experiéncias passadas por outros individuos'?. Devido ao seu aspecto

' Ha de se considerar, ademais, em que medida os falantes nativos de um determinado idioma se relacionam
diferentemente com o conteudo expresso pelo texto. No entanto, embora pertinente, esta indagacdo foge ao
escopo desta pesquisa.

2 Muito se debate sobre as diferencas que os estimulos visuais podem ter na formagio das memdrias em
comparacdo com a musica. No entanto, um estudo de Belfi et al. (2016) compara memorias evocadas por musica
com memorias evocadas por rostos de pessoas conhecidas e afirma que as memorias musicais sdo mais vividas e
sdo capazes de fornecer um maior nimero de detalhes em comparacio com as memdorias visuais. Sobre esse tipo
de memodria, ver nota seguinte.



possivelmente evocativo, esta musica tenderd a ser lembrada com nuances proprias e
distintivas, se relacionando com areas cerebrais ligadas a sensagdes bastante diversas. Com
i1sso, uma terceira grande via se abre: a representacdo particular e individualizada do objeto
estético engendrada pela memoria'®. Como esta camada de fruigdo estética abre possibilidades
de pesquisas amplas e variadas, e carece de uma testagem empirica mais ampla, esta
abordagem sera igualmente discutida com menor profundidade nesta pesquisa. Isso, sem
mencionar a questdo de percep¢ao multimodal que se manifesta na relagdo entre a cancao ¢ as
inimeras caracteristicas da cena na qual a cangdo esta inserida, assunto que esta fora do

escopo desta tese.

No entanto, embora as trés vertentes de significagdo propostas por Koeslch paregam
funcionar bem para acepcdes mais gerais sobre musica, ha de se perguntar como essas
relacdes se dao em um repertorio cujas caracteristicas diferem daquelas abordadas pelo autor.
Pelo que foi observado, a maior parte das pesquisas académicas sobre o fendmeno sonoro e
sua abordagem cognitiva foi realizada em um repertdrio cujos pardmetros musicais tendem a
ser uniformes. Assim, argumenta-se que certas tendéncias musicais consideradas fora do
repertdrio canonico ocidental possam lidar diferentemente com a memoria, especialmente

quando o ouvinte carece da denominada “encultura¢do™*

, colocando em xeque e desafiando a
memoria tanto de quem ouve quanto de quem toca essa musica. Entendendo que para a
afericdo das categorias extramusical e musicogénica seria necessaria uma investigacao
empirica, utilizando as metodologias pertinentes a cada area — algo que fugiria do escopo
desta pesquisa —, optou-se por abordar com mais énfase o tipo de significacdo intramusical, a

fim de avaliar, do ponto de vista estrutural, como certas musicas desafiam os preceitos

tradicionais de apreensao de estrutura.

O estudo dos esquemas formais (ou morfologia) da musica ¢ um ramo da analise
musical que lidava, tradicionalmente — pelo menos até o inicio do século XX — com
organiza¢des padronizadas e, frequentemente, preestabelecidas'>. Embora vérios elementos

musicais pudessem auxiliar na configuracdo de uma determinada disposicao estrutural, em

3 Esse tipo especifico de memoria, denominada “memoria autobiografica” (e, quando relacionada

exclusivamente a musica, denominada “memoria autobiografica evocada por musica” ou “MEAM?”), sera tratada
no capitulo 2 desta tese.

'* Este conceito serd abordado no terceiro capitulo desta tese. De momento, basta dizer que enculturagio é o
processo através do qual uma pessoa aprende as exigéncias da cultura na qual ela esta inserida, adquirindo
valores e comportamentos tidos como apropriados ou necessdrios para aquela cultura especifica (GRUSEC;
HASTINGS, 2007).

'S “Forma, ao que parece, envolve conceitos altamente gerais, como organizagdo, estrutura, padronizagdo, e
nog¢des um pouco menos abstratas de processo, funcdo, hierarquia etc”. (CAPLIN et al, 2010, p. 21).



linhas gerais, esse estudo estava intrinsecamente ligado a propria estrutura harmdnica de uma

composi¢ao. No entanto, num sentido mais abrangente, segundo Nogueira:
Quando falamos de harmonia e tonalidade, estamos falando de um “campo de forca
formal”, estamos falando de uma experiéncia perceptiva fortemente determinada
pela nocao de forma. Considerando a natureza do nosso sistema cognitivo, que
articula atencdo, memoria e imagina¢do, percebemos sempre “por um sentido”;
estamos permanentemente em busca do sentido das coisas que experimentamos. O
que quero entender por “forma musical” ¢ a abstragdo do sentido que construimos no
ato perceptivo; portanto quando refiro a forma musical, refiro um entendimento de
coeréncia que fazemos no ato da escuta musical. Considerando nossa habilidade
especial de ordenar o fluxo musical a partir das alturas sonoras ¢ facil compreender
que na experiéncia de um meio tonal — constituido, simplesmente, por sons com
conteudo tonal explicito, que ndo deve ser aqui confundido, necessariamente, com
estruturas harmoénicas “tonalistas” como as da pratica cldssico-romantica —

tendemos, imediatamente, a formar sentidos da tonalidade dos eventos envolvidos
(2016, p. 2, grifos do autor).

Dessa forma, os conceitos que relacionam a estrutura de uma musica a harmonia
podem ser alargados a propria qualidade sonora, que passa a balizar e organizar o material
musical disposto na duragdo cronométrica da composi¢do. Se, tradicionalmente, tinha-se um
centro tonal que era tomado como ponto de referéncia da organiza¢do do material sonoro,
seguido de ao menos um ponto de afastamento — a fim de expandir a estrutura —, para no final
retornar novamente ao centro, dando, dessa maneira, coesdo ¢ unidade para a composi¢io'®,
em varias tendéncias musicais do século XX outros parametros passaram a ser considerados
como formadores da estrutura. A rigor, desde as tltimas décadas do século XIX, conforme as
tendéncias composicionais foram gradualmente expandindo o conceito de tonalidade, a busca
por novas expressdes sonoras € novas maneiras de organizar o discurso musical passaram a
representar um desafio conceitual tanto para os compositores quanto para ouvintes ainda
acostumados com os preceitos tonais de organizacdo estrutural. Esses impasses levaram a
criagdo de diversas abordagens relacionadas a fenomenologia'’ e as teorias da Gestalt,
formuladas nas primeiras décadas do século XX e adaptadas para musica a partir da década de
1950, a fim de explicar o fendmeno musical segundo a demanda das novas tendéncias

musicais, algumas das quais serdo brevemente contextualizadas nesta pesquisa.

Dentre essas abordagens, a perspectiva oferecida por Deliége (1989, 2001) e Deliege e
Mélen (1997) denominada cue abstraction’ recebera especial atengdo nesta tese por entender

que a percepcao de mudancas num determinado contexto sonoro ¢ a base da segmentacao da

' No quinto capitulo desta tese serd apresentado um breve panorama de algumas defini¢des histéricas sobre a
ideia de forma musical.

17 Sobre esse assunto, ver Clifton (1983).

'8 Devido 2 dificuldade de traducdo satisfatéria deste termo, esta expressdo serd mantida no seu original em
inglés sempre que aparecer no texto citado.



informagio musical (DELIEGE; MELEN, 1997). Com isso, argumenta-se que, mesmo um
repertdério que nao utilize os parametros tradicionais de estruturagdo, pode ser
perceptivamente organizado, podendo viabilizar a andlise de composigdes segundo
parametros distintos, nos quais a memoria enquanto ordenadora dos eventos sonoros se torna
a principal ferramenta técnica. Além disso, devido as suas caracteristicas formativas, o
relacionamento com a memoria se d4 de maneira igualmente distinta, podendo suscitar novas

experiéncias cognitivas'.

Considerando as caracteristicas interdisciplinares propostas neste trabalho, a
organizacdo da presente tese procurard oferecer um panorama das principais pesquisas em
cognicdo musical com énfase na memoria e na aplicagdo de conceitos analiticos histéricos
para, posteriormente, focar no repertorio musical pods-Segunda Guerra Mundial. Para isso,

julgou-se pertinente apresentar os resultados da pesquisa, seguindo-se o roteiro a seguir.

No primeiro capitulo, serdo investigadas brevemente algumas das diversas vertentes
de pesquisa sobre cognicdo e suas principais ferramentas. Retrocedendo até meados do século
passado, procurou-se apresentar um panorama dos principais achados e definigdes que
norteardo o decorrer deste trabalho. Importante lembrar que as quatro abordagens aqui
apresentadas — a saber, a psicologia cognitiva, a neuropsicologia cognitiva, a ciéncia cognitiva
computacional e a neurociéncia cognitiva — de forma alguma buscam um consenso, nem
tampouco almejam encerrar as possibilidades de ramificagdes das pesquisas em neurociéncia.
No entanto, visam oferecer uma nog¢do geral e introdutoria sobre o assunto. Dessa forma,
optou-se por seguir as divisdes propostas por Eysenck e Keane (2018) por questdes didaticas
e por se considerar uma bibliografia relativamente recente sobre o assunto. Assim, neste
capitulo, serdo apresentados os tipos mais comuns de processamento cognitivo, bem como os
principais métodos para aferigdo. A titulo de informagao, as areas cerebrais responsaveis por
cada tipo de memoria serdo ilustradas a fim de esclarecer os conceitos apresentados sobre o
funcionamento cerebral. Além disso, os principais aparelhos utilizados nos exames
laboratoriais serdao brevemente exemplificados. Por fim, conforme podera ser constatado, nao
existe uma metodologia considerada melhor ou pior, haja vista que todas possuem vantagens e

limitacdes, sendo sua escolha dependente do que se busca compreender.

O capitulo dois tratard especificamente dos tipos de memoria e dos mecanismos

utilizados pelo cérebro para realizar cada uma das etapas que a compdem. Novamente, ¢

' Esse assunto serd a base da argumentagio desta tese, e serd oportunamente aprofundado.



oferecida uma visdo geral sobre esse assunto, na qual a divisdo dos tipos de memoria
seguiram critérios meramente instrutivos, entendendo-se que outras abordagens possam
divergir de autor para autor, diferindo em sua metodologia e conceituagdo. Neste capitulo,
algo tdo relevante quanto a memoria também sera considerado: o esquecimento. Conforme
podera ser visto, existem igualmente diversas abordagens sobre esse assunto e sua pertinéncia

sera discutida nesta tese.

O terceiro capitulo buscara verificar alguns aspectos da memoria expostos no
repertorio instrumental historico centro-europeu. Para isso, serdo repassadas algumas teorias
surgidas desde o século XV, revisando brevemente conceitos apresentados pelas ideias de
word painting e retoérica musical no periodo Barroco, pela teoria das topicas associada a
musica do Classicismo e Romantismo, até apresentar algumas problematicas conceituais do
repertorio poés-tonal de meados do século XX e seus desdobramentos. Este capitulo pretende

situar e justificar o repertorio escolhido para a pesquisa.

O quarto capitulo apresentarda um panorama sobre a problematica cognitiva das
tendéncias composicionais pos-Segunda Guerra Mundial, apresentando seu contexto historico
e as consideracdes de alguns compositores que abordaram o fenomeno perceptivo da musica
do século XX, oferecendo informagdes relevantes sobre o pensamento composicional em
consonancia com os novos achados da psicologia e das ciéncias cognitivas. Informagdes
presentes em textos de Boulez, Xenakis, Stockhausen e Pousseur serdo apresentadas e

discutidas.

O quinto capitulo procurard definir e esmiugar alguns aspectos cognitivos que
funcionam como articuladores da memoria, a fim de contextualizar as pesquisas no decorrer
do século XX. As abordagens sobre o fendmeno sonoro com relagdo a percep¢ao de estruturas
conferem novos entendimentos da importancia da memoria como formadora de uma narrativa
musical, de forma que nogdes de categorizagdo, percepcdo de similaridade e diferenca,
extracdo de saliéncias, bem como a propria ideia de “forma musical”, serdo abordadas neste
capitulo. Finalmente, sera apresentado o modelo de cue abstraction de Deliege (1989, 2001) e

Deliege e Mélen (1997) que fornecera os dados a serem instigados nas analises.

Por fim, o sexto capitulo apresentard a andlise de quatro pecas do repertério
contemporaneo, abarcando formagdes instrumentais e tendéncias composicionais diversas, a

fim de exemplificar alguns recursos composicionais utilizados pelas obras em questdo que
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podem ser captados e esquematizados pela memoria, se tornando sali€ncias organizadoras da
estrutura sonora. O repertdrio analisado foi escrito entre 2008 e 2021, e foi escolhido por

apresentar caracteristicas que exemplificam a multiplicidade de possibilidades de abordagens

analiticas.
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Cap. 1 - Abordagens cognitivas na musica

As caracteristicas multimodais da musica viabilizam abordagens diversas da sua
compreensdo, tornando-se um topico de interesse para variadas areas do conhecimento,
podendo revelar desde condutas sociais individuais e coletivas até o entendimento do
funcionamento de estruturas bioldgicas humanas. Como um produto do intelecto humano,
diversos estudos em cognicdo tém utilizado a musica para desvendar assuntos relacionados ao
funcionamento cerebral e tém fornecido dados reveladores sobre o comportamento humano.
Especialmente nas ultimas décadas, as pesquisas desenvolvidas se valem desde testes
psicométricos até o uso de diversos aparelhos de afericdo dos impulsos cerebrais, oferecendo
um complexo mapeamento das sensagdes ao se ouvir e fazer muasica®. Segundo Honing:

Um dos pioneiros no campo que seria chamado de cogni¢do musical foi H.
Christopher Longuet-Higgins (1923-2004). Longuet-Higgins ndo apenas foi um dos
fundadores das ciéncias cognitivas (ele proprio cunhou o termo em 19732"), como no
inicio de 1976 ele publicou seu primeiro modelo computacional de percepgdo
musical no periddico Nature, sete anos antes do que o mais largamente conhecido,

mas menos precisamente formulado, livro de Lerdahl e Jackendoff (2011, p. 12,
grifos do autor).

Embora seja perigoso relacionar os estudos de cogni¢do musical exclusivamente com
seus embasamentos neurocientificos — correndo-se o risco de desconsiderar outros campos de
investigacao igualmente amplos — e arriscado conceber a cognigdo musical somente a partir
do surgimento das hipdteses conexionistas e da aplicagdo de teorias gestaltistas a musica,
ignorando-se, por exemplo, as vertentes cognitivistas cldssicas, o presente capitulo se propde
a apresentar um breve panorama de algumas areas de estudo surgidas a partir das primeiras
décadas do século passado segundo os autores Eysenck e Keane (2018), que propdem dividir
essas pesquisas em quatro vertentes principais: a psicologia cognitiva, a neuropsicologia
cognitiva, a ciéncia cognitiva computacional e a neurociéncia cognitiva. Assim, dentre outras
abordagens histdricas e conceituais possiveis — e entendendo que essas divisdes podem ser
consideradas restritivas e particulares —, cada uma delas serd brevemente apresentada a seguir

a titulo de contextualiza¢ao do assunto.

% Para maiores consideragdes sobre a historia da Ciéncia Cognitiva, recomenda-se a leitura de Dupuy (1996),
Couchot (2019, Varela, Thompson e Rosch (2003).
2l LONGUET-HIGGINS, H. C. Comments on the Lighthill report. Artificial Intelligence - A Paper

Symposium. Londres: Science Research Council, 1973.
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1.1 A psicologia cognitiva

As pesquisas iniciais na area da psicologia cognitiva se desenvolveram na primeira
metade do século passado e, em linhas gerais, “envolve[m] a tentativa de compreender a
cognicdo humana por meio do uso de evidéncias comportamentais” (EYSENCK; KEANE,
2018, p. 2), ou seja, essa abordagem utiliza medidas cognitivas e fisiologicas a fim de obter
respostas para os processos mentais envolvidos na experiéncia musical. As medidas
cognitivas podem ser bastante diversificadas, envolvendo testes de escolha forgada, escalas
emocionais, listagem de adjetivos e descrigdes livres, contendo perguntas do tipo “como essa
musica faz vocé se sentir?”, “numa dada escala, quanto essa musica te emociona?”, “descreva
como vocé se sente ao ouvir esta musica”, entre outras, enquanto que as medidas fisioldgicas
envolvem testes de condutancia galvanica da pele, aferigdo de temperatura e batimentos
cardiacos, pressao arterial e taxa de respiracdo, fazendo uso de variados recursos tecnoldgicos.
Especialmente os medidores cognitivos s3o bastante frequentes nas pesquisas por
demandarem poucos recursos e serem relativamente simples de se confeccionar. Por outro
lado, esse método pode gerar resultados pouco precisos, além do experimento estar

condicionado a situagdes que ndo necessariamente refletem a condi¢do avaliada.

Um dos paradigmas adotados pelos pesquisadores dessa tendéncia ¢ o chamado

modelo computacional®

para avaliagdo dos resultados. Esse modelo surgiu a partir de uma
analogia entre o funcionamento da mente e de um computador, onde, por meio de um
. s : .
processamento denominado bottom-up> (processamento de baixo para cima), um
determinado estimulo no ambiente (um problema, ou uma tarefa) provoca a ocorréncia de
determinados processos cognitivos que, por sua vez, produzem a reagdo ou a resposta

desejada (EYSENCK; KEANE, 2018). A figura 2 abaixo ilustra essa concepgao:

Figura 2 - Processamento de informacao bottom-up.

22 Para consideragdes mais aprofundadas sobre esse modelo, ver Desain e Honing (1995), Tojo, Hirata e
Hamanaka (2013).

2 Sobre o conceito de bottom-up € top-down e sua relagdo com a psicologia da Gestalt, ver Shen, Ojha e Lee
(2013).
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Fonte: Eysenck e Keane (2018, p. 2).

Essa abordagem pressupde um processamento serial, com a ocorréncia de um evento
por vez, completado antes do inicio do processo seguinte. Embora nem sempre
declaradamente, alguns teoricos utilizaram essa concepgao para criar ferramentas de analise
das estruturas musicais que partiam do exame de um ponto micro, encaminhando-se ao macro
(concebido a partir de niveis imediatamente acima dos estimulos originarios), ou seja,
dilatando do nivel local para o nivel global. Essa concepcdo pode ser vista em escritos de
Cooper e Meyer (1960), Cone (1968), Berry (1976), Lerdahl e Jackendoff (1983) e Kramer
(1988), por exemplo, especialmente na formulagao das chamadas hipermétricas (cunhadas por
Cone em 1968) — que buscavam, em linhas gerais, descrever niveis da estrutura métrica acima
da notagdo do compasso. A figura 3 abaixo ilustra a concepg¢do de agrupamentos de Lerdahl e

Jackendoff que pode ser relacionada a ideia de uma estrutura do micro ao macro:

Figura 3 - Estrutura exibindo diversos niveis de agrupamentos a partir das “regras de boa
formagao”.
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Fonte: Lerdahl e Jackendoff (1983, p. 37).

A abordagem bottom-up ¢ também observada em alguns trabalhos sobre semiologia
musical de Nattiez (1975, 1982) que abordam a questdo da andlise musical a partir do viés da
linguistica estrutural®. Ao analisar a obra para flauta solo “Density 21.5” (1936, revisada em
1946), do compositor francé€s Edgar Varése (1883-1965), o autor aponta que o procedimento
“de baixo para cima” ¢ preferivel porque, nesta musica, “as unidades hierarquicamente mais
importantes ndo sdo identificadas de acordo com o critério em uso para a musica classica e
romantica: repeticdo de temas, de longas frases e periodos” (NATTIEZ, 1982, p. 252),

conforme figura 4 abaixo.

Figura 4 - Excerto da analise de “Density 21.5”.
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e | T T E m
s (] o [1) 2] Ty |I iJ 1i =] | Lb
JallsR
ggc@;, Toa ) f ;j‘I :amﬁgij s Pi#ﬂiﬁi .ﬁjfj
— }flp

[1st part]

Fonte: Nattiez (1982, p. 246).

* Nattiez (1982) afirma que esta é a primeira andlise que ilustra as ligagdes entre os niveis neutro, estésico e
poiético (ainda que essas duas ultimas dimensdes ndo sejam trabalhadas sistematicamente neste artigo). As
defini¢cdes de nivel neutro, nivel estésico e nivel poiético serdo conceituadas no terceiro capitulo desta tese. De
momento, basta dizer que, para Nattiez (1982, p. 244-245), “o nivel é neutro porque seu objetivo ndo é mostrar
nem os processos de producdo pelos quais a obra se desdobra (poiética) nem os processos de percep¢do (estética)
que ela dé origem”.
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O modelo de andlise de Nattiez possui o mérito de considerar sua aplicagdo em um
repertorio que extrapola o canone tradicional, e explicita principios de agrupamento que sao
pertinentes para revelar uma organizacdo estrutural consciente e perceptivel. No entanto,
considera-se essa disposi¢cdo ainda herdeira de preceitos relativamente frequentes na musica
tonal, haja vista, por exemplo, o uso abastado de manipulagdo e variagio motivica”. Seja

como for, esta abordagem ¢ eficiente ao revelar relagdes entre as distintas partes da

composi¢do, possuindo pertinéncia e validade analitica.

Embora o modelo bottom-up tenha sido utilizado com frequéncia em pesquisas e
estudos sobre andlise musical, o processamento de tarefas também envolve a abordagem
denominada top-down* (processamento de cima para baixo), que €, por sua vez, concebido a
partir das expectativas?’ engendradas e pelo conhecimento prévio do individuo, em vez de
apenas pelo estimulo em si (EYSENCK; KEANE, 2018). Ou seja, as experiéncias anteriores
que a pessoa possui fazem-na criar determinadas expectativas que podem vir a dominar o
processo bottom-up. Com isso, percebeu-se que o que ocorre com mais frequéncia ¢ um
processamento paralelo, no qual dois ou mais eventos cognitivos acontecem
simultanecamente (EYSENCK; KEANE, 2018). Dessa forma, ao nos depararmos com uma
determinada tarefa conhecida, ¢ mais provavel que usemos o processamento paralelo a partir
de experiéncias anteriores, prevendo situagdes e antevendo possiveis solugdes, mas ainda
adaptando nossas respostas de acordo com o comportamento dessa atividade. No caso da
pratica musical, pode-se observar esse cendrio ocorrendo em diversas situagdes: um
instrumentista experiente, por exemplo, executa uma determinada passagem no seu
instrumento sem necessariamente ter que pensar, por exemplo, num dedilhado para cada
evento sonoro, haja vista que sua experiéncia e familiaridade técnica com o instrumento o fara
“presumir” cada gesto, antecipando o contexto técnico e musical no qual aquele evento se
insere”. No entanto, eventuais “desvios de rota” propostos pela atividade musical in loco

poderao ser contornados a partir da assimilagdo e interpretagdo do novo material.

» Esses termos serdo conceituados e desdobrados no terceiro capitulo desta tese.

% Ver Iversen, Repp e Patel (2009).

! Especialmente no aspecto das expectativas criadas pela percepgio temporal dos eventos sonoros, ver Barnes e
Jones (2000), Iversen, Repp e Patel (2009).

% Aqui, é importante lembrar que certas caracteristicas técnicas das misicas poderdo dificultar esse processo de
antecipagdo por parte do instrumentista. Especialmente no repertério pds-tonal, por ndo fazer uso de preceitos
estruturais convencionais — possuindo, por exemplo, passagens melddicas que ndo configuram uma escala
musical circunscrita a tradi¢cdo ocidental —, é possivel que o musico, ao se deparar com essa situacdo, tenha que
abordar o contexto técnico de forma diferente, praticando novos padrdes gestuais que, eventualmente, poderdo
apresentar novos desafios técnicos.
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A psicologia cognitiva ndo so6 teve influéncia massiva na teorizagdo de todas as quatro
abordagens principais, como também exerceu influéncia predominante no desenvolvimento
de tarefas cognitivas e na andlise das tarefas (compreensdo de como uma tarefa ¢ realizada)
(EYSENCK; KEANE, 2018). No entanto, sua abordagem possui algumas limita¢des: como a
maior parte dos experimentos ¢ realizada em ambiente laboratorial, muitas pesquisas carecem
da chamada validade ecoldgica®”. Além disso, com frequéncia, a situa¢do da pesquisa €
baseada num plano predeterminado pelo experimentador, e nao ¢ alterada pelo
comportamento do participante™. Outras restrigdes da psicologia cognitiva envolvem a
dificuldade de definir se uma determinada tarefa complexa ocorre a partir de processos seriais
ou paralelos — haja vista que muitas medidas obtidas elucidam apenas a velocidade e precisao
na realizacdo das tarefas, oferecendo evidéncias indiretas dos processos cognitivos —, € muitas
vezes os achados obtidos sdo muito especificos e ndo podem ser generalizados para outras

tarefas aparentemente semelhantes®.
1.2 Neuropsicologia cognitiva

A neuropsicologia cognitiva concentra suas pesquisas essencialmente em pacientes
com danos cerebrais causados por ferimentos ou doengas, estudando padroes de desempenho
cognitivo e comparando amostras intactas e deficientes. De acordo com Coltheart (2010, p. 3),

0 objetivo principal da neuropsicologia cognitiva ndo ¢ aprender sobre o cérebro. Em vez
disso, seu objetivo principal ¢ aprender sobre a mente e elucidar a arquitetura funcional da
cognicdo”. No entanto, muitos pesquisadores tém utilizado técnicas de imageamento por
ressonancia magnética para identificar areas do cérebro lesionadas em um paciente, passando

a considerar, também, as descobertas por neuroimagem.

A neuropsicologia cognitiva parte de alguns pressupostos fundamentais. Uma das
principais premissas dessa area ¢ a chamada modularidade, que ¢ a “suposi¢do de que o
sistema cognitivo consiste em muitos mddulos ou processadores relativamente independentes
ou separados, cada um especializado em determinado tipo de processamento” (EYSENCK;

KEANE, 2018, p.6). Essa concepgao ¢ considerada controversa, pois pressupde que esses

% Para um estudo possuir “validade ecoldgica”, as situagdes avaliadas devem considerar a aplicabilidade em
condi¢des do mundo real, ndo se condicionando, portanto, apenas a ocorréncias laboratoriais. Cf. Holleman et al.
(2020, p. 4), “[...] Ashcraft e Radvansky (2009, p. 511)* definem validade ecologica como: ‘o principio
acaloradamente debatido de que a pesquisa deve se assemelhar as situagdes e demandas de tarefas que sdo
caracteristicas do mundo real, ao invés de depender de configuragdes e tarefas artificiais de laboratério, de modo
que os resultados se generalizem para o mundo real, ou seja, tenham validade ecologica"'.

30 Uma caracteristica referida por Paul Wachtel (1973) como sendo de um “experimentador implacdvel”.

3! Meiser (2011) d4 o nome de “especificidade do paradigma” a essa caracteristica.
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moddulos respondem seletivamente a determinados estimulos e ndo a outros. Nesse caso,
entende-se que um modulo de reconhecimento de rostos responderia apenas quando ¢
apresentado um rosto, por exemplo (EYSENCK; KEANE, 2018). A essa suposi¢do da-se o
nome de “especificidade do dominio”. Outro pressuposto importante da neuropsicologia
cognitiva ¢ a chamada modularidade anatémica, que ¢ a suposicdo de que cada modulo esta
localizado numa area especifica do cérebro (EYSENCK; KEANE, 2018). Dessa forma,
pacientes com lesdo cerebral limitada a um tnico modulo podem fornecer boas amostras de
pesquisa. No entanto, para tarefas consideradas complexas, a abordagem da modularidade
anatomica se torna menos elucidativa e definida: pesquisas indicam que as mesmas areas
podem ser ativadas mesmo na realizacdo de atividades complexas muito diferentes
(DUNCAN; OWEN, 2000). No caso da percep¢ao e da performance da mdusica, que ¢
considerada uma fung¢do cognitiva complexa®* por ativar diversas areas do encéfalo
simultaneamente ao iniciar processos relacionados a atengdo, integracdo multimodal,
memoria, emog¢ao, percep¢do, cogni¢do social, processamento sintitico e sensoriomotor
(NUNES-SILVA; TAVARES; VANZELLA, 2020), a aplicacdo dessa teoria pode se tornar

ainda mais fragil e imprecisa.

Um terceiro pressuposto da neuropsicologia cognitiva ¢ a chamada “uniformidade da
arquitetura funcional entre as pessoas”, assim cunhada por Coltheart (2001), ¢ ¢ um
pressuposto importante porque, ao se assumir que haja uma semelhanca na estrutura da
arquitetura funcional cognitiva humana, pode-se tirar conclusdes gerais a partir de achados
individuais, facilitando sobremaneira o entendimento cognitivo. Por fim, hd o pressuposto da
subtratividade, que basicamente afirma que, quando uma lesdo cerebral prejudica um ou
mais modulos de processamento, nada ¢ alterado ou acrescentado (EYSENCK; KEANE,
2018). Esse pressuposto ¢ significativo pois assume que, caso os pacientes desenvolvessem
novos moddulos para compensar os prejuizos cognitivos, isso complicaria demasiadamente a
tarefa de aprendizagem sobre os sistemas cognitivos intactos nesses pacientes. No entanto,
essa suposicdo € por vezes incorreta, haja vista que ja foi observada em pesquisas uma
recuperagdo parcial de processos cognitivos prejudicados por lesdo, tanto na area lesionada

quanto em regides cerebrais diferentes (EYSENCK; KEANE, 2018).

32 Conforme Levitin (2006, p. 83-84), “a atividade musical envolve quase todas as regides do cérebro que nos
conhecemos, e quase todos os subsistemas neurais”.
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De forma geral, o sistema de concep¢ao modular da neuropsicologia cognitiva assume
que o processamento cognitivo ocorre de maneira serial (modelo “bottom-up”), ou seja, um
determinado processamento dentro de um modulo ¢ completado antes de ser iniciado o
proximo, pressupondo uma interacdo limitada entre eles, com o cérebro contendo, portanto,
regides mais “especializadas” em determinadas tarefas. No entanto, conforme constatado por
Bullmore e Sporns (2012), o cérebro humano apresenta um nivel relativamente alto de
conectividade, sugerindo que haja um processamento paralelo dos eventos cognitivos (ou seja,

ha influéncia de informagdes em sentido “top-down”).

Além disso, as pesquisas na neurociéncia cognitiva muitas vezes sao baseadas na ideia
de dissociacdo, que ocorre quando um paciente com lesdo cerebral mantém seu desempenho
intacto em uma determinada tarefa, mas tem sua atuacao comprometida em outra. No entanto,
deve-se ter cuidado com essa conclusao, pois € possivel que um eventual mal desempenho em
uma determinada tarefa tenha se dado simplesmente pelo fato desta ser mais complexa do que
outra, € nao necessariamente por utilizar um moédulo diferente de processamento cognitivo
(EYSENCK; KEANE, 2018). Como forma de contornar essa deficiéncia, em alguns casos, 0s
neuropsicologos usam a chamada dissocia¢do dupla, que ¢ observada quando um paciente
tem um desempenho normal em determinada tarefa, mas deficiente em outra, ao passo que
outro paciente exibe um padrdo oposto, invalidando, portanto, a desconfianca de que uma
tarefa seja mais complexa do que a outra. Contudo, mesmo esta abordagem ¢ considerada

problemética sob alguns pontos de vista®.

Por fim, as pesquisas também consideram as chamadas associac¢des, que ocorrem
quando certas deficiéncias ou sintomas sdo consistentemente encontrados em diversos
pacientes com a mesma caracteristica de lesdo, geralmente tomadas como evidéncia de uma
sindrome — conjuntos de deficiéncias ou sintomas geralmente encontrados juntos € com uma
origem comum (EYSENCK; KEANE, 2018). Entretanto, deve-se considerar que pode haver
uma associagdo entre tarefas diferentes simplesmente porque os mecanismos cerebrais sao
diferentes e anatomicamente mais proximos no cérebro (EYSENCK; KEANE, 2018),

comprometendo, portanto, a aceitacao da tese de uma sindrome.

A maior parte das pesquisas em neuropsicologia cognitiva trata de casos individuais,
seja porque a maior parte dos pesquisadores dispde apenas de um paciente com um

determinado padrao cognitivo, seja também por se entender que cada paciente € Gnico, nao

*3 Para maiores consideragdes acerca dessas probleméticas, ver Davies (2010).
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havendo, assim, dois pacientes que exibem o mesmo padrdo de lesdo cerebral. Entretanto,
como ¢ de se presumir, o estudo de casos isolados pode prejudicar uma pesquisa no que se
refere a confiabilidade dos achados, haja vista que ¢ sempre arriscado generalizar um
determinado comportamento a partir de casos individuais. Para contornar essa desvantagem,
muitas pesquisas usam o estudo de séries de casos, no qual varios pacientes supostamente
com deficiéncias cognitivas similares sdo testados, permitindo a comparacdo dos dados
obtidos a fim de extrair informagdes tanto acerca de fatos individuais quanto da variagao entre

os individuos.

Dentre as virtudes das pesquisas em neuropsicologia cognitiva, pode-se apontar o

. . . . 14

papel importante que ela desempenhou para o desenvolvimento das teorias da linguagem™,
além do impacto substancial para as teorias da memoria. De acordo com Eysenck e Keane:

Talvez o exemplo mais claro seja o de HM, agora conhecido como Henry Molaison.

Ele era um paciente amnésico cuja memoria de longo prazo foi gravemente afetada,

exceto por sua capacidade de aprender habilidades motoras, enquanto sua memoria

de curto prazo estava intacta [...]. Esses achados forneceram apoio notével para trés

hipoteses. A primeira ¢ a de que existe uma distingdo importante entre memoria de

curto prazo e de longo prazo. A segunda é que a memoria de longo prazo ¢ dividida

em, pelo menos, dois sistemas diferentes. A terceira ¢ a de que HM sofreu lesdes

graves no hipocampo e, portanto, a pesquisa identificou esta area como de
importancia crucial na memoria de longo prazo (2018, p. 9).

As pesquisas no paciente citado tiveram grande repercussdo no meio cientifico,
impulsionando novos trabalhos sobre os tipos de memoria e as maneiras como elas se

organizam®,

A neuropsicologia cognitiva, embora importante para a compreensao dos processos
cognitivos, possui algumas limitagdes na sua abordagem: primeiramente, a suposicdo da
modularidade do sistema cognitivo parece ser um tanto restritiva, haja vista que a
fundamentagdo em processamentos seriais deixa de contemplar o aspecto flexivel dos
processos cognitivos e suas interagdes por todo o cérebro (PATTERSON; PLAUT, 2009). Em
segundo lugar, a suposi¢cdo da modularidade anatdomica, bem como a ideia de uniformidade da
arquitetura funcional, possui poucas evidéncias ou comprovagdes a partir de pesquisas com
neuroimagem. Além disso, as pesquisas frequentemente comparam o desempenho cognitivo
dos pacientes lesionados com sistemas intactos para obter referéncias diretas do impacto desta

lesdo no sistema cognitivo. No entanto, devido a aspectos ligados a neuroplasticidade

34 Para um aprofundamento sobre esse tema e ponderagdes sobre esses achados, ver Eysenck e Keane (2018),
Corkin (2013).

3% Eichenbaum (2015) discute em detalhes os impactos que as pesquisas feitas por Scoville e Milner (1957) nesse
paciente tiveram para as descobertas posteriores da neurociéncia.
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cerebral®, ¢é possivel que um paciente com determinada lesdo ja tenha desenvolvido
estratégias de compensacdo enquanto se recupera, de maneira que um resultado direto é
passivel de incoeréncias (OVERGAARD; MOGENSEN, 2011). Por fim, embora algumas
pesquisas tenham ganhado o merecido destaque e tenham sido de fato impactantes, a énfase

em estudos de casos isolados tém limitado a abrangéncia dessa area.

Considerando essa abordagem aplicada a musica, a area da neuropsicologia cognitiva
apresenta com frequéncia estudos em pacientes com distirbios neurologicos (lesdes cerebrais
ou caracteristicas congénitas, ou seja, inatas do individuo). Essas lesdes podem provocar,
entre outros distlrbios, alucinagdes musicais, convulsdes provocadas por estimulos musicais,
e comprometimentos na percep¢ao, na producdo ou nas respostas emocionais a musica — a

chamada amusia®’.

Uma das informagdes obtidas por meio da modularidade do sistema cognitivo trazida
pelas pesquisas foi o descobrimento de que lesdes no lobo temporal direito acarretam numa
dificuldade para discriminar padrdoes de alturas, mas sem prejudicar a discriminagdo de
eventos ritmicos, ao passo que lesdes no lobo temporal esquerdo prejudicam a percepcao
discriminatoria de padrdes ritmicos, mas ndo na discriminagdo de sequéncias de alturas
(frequéncias em Hz) (EYSENCK; KEANE, 2018). Dessa forma, aferiu-se que informacdes
temporais e tonais sdo processadas separadamente (PERETZ; KOLINSKY, 1993), um
processo conhecido como dissociacdo neural. A figura 5 a seguir exibe um dos testes
aplicados para aferir a percep¢ao de violagdes de contorno melddico entre uma sequéncia de
alturas de referéncia e outras sequéncias modificadas: uma melodia (A) inicial apresenta uma
determinada configuracdo (com alturas e duragdes especificas) que, na melodia (B), ¢ violada
no terceiro compasso (apenas uma das notas ¢ alterada, encaminhando-se em sentido
descendente em vez de ascendente, modificando, portanto, o contorno geral da linha melddica
nesse ponto). Na melodia (C), embora o perfil seja ligeiramente semelhante a melodia (A)
(perfil ascendente no terceiro compasso), hd o acréscimo de uma nota que ndo pertence ao
contexto tonal previamente estabelecido, fazendo soar um intervalo ndo esperado para a
situagdo. A melodia (D), por sua vez, mantém tanto o contorno quanto a tonalidade da

melodia inicial, mas apresenta um perfil mais anguloso devido a maior distancia intervalar

% A esse respeito, ver Miinte, Altenmiiller e Jincke (2002), Pantev e Herholz (2011).

7' A Amusia é caracterizada por um déficit no processamento da altura dos sons musicais, mas que também pode
afetar a memoria e o reconhecimento para melodias, o processamento de ritmo ou das emog¢des musicais.
Amusia pode ser classificada em amusia adquirida, que ocorre como resultado da lesdo de algumas dreas
cerebrais, ou amusia congénita, que resulta de uma anomalia no processamento de mdsica presente desde o
nascimento (MARIN; PERRY, 1999; AYOTTE; PERETZ; HYDE, 2002).
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entre as alturas envolvidas no terceiro compasso. Na melodia (E), todos os intervalos
melddicos sdo preservados, mas no segundo compasso ha uma violagao da duragdo entre as
alturas envolvidas, alterando momentaneamente a percep¢do da métrica®®. Por fim, na melodia
(F), sdao apresentadas duas frases, na qual a segunda corresponde a melodia inicial,
configurando uma ideia antecedente e outra consequente (segundo a terminologia usualmente

empregada pela analise musical tradicional).

Figura S - Exemplo de uma melodia (A) e cinco violagdes especificas.
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Fonte: Liégeois-Chauvel et al. (1998, p.1858).

38 Para um aprofundamento nesse conceito, ver Lima (2021).
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1.3 Neurociéncia cognitiva

Surgida a partir da convergéncia de areas da psicologia e da neurociéncia, a
neurociéncia cognitiva envolve o estudo do cérebro e seus mecanismos neurais buscando
compreender como suas diferentes areas interagem, como se organizam € se comportam
(EYSENCK; KEANE, 2018). As pesquisas envolvem frequentemente equipamentos de
neuroimagem e buscam descrever as areas especificas do cérebro. Diversas descri¢cdes foram
propostas, desde abordagens mais generalistas até¢ defini¢des minuciosas de cada area. Em
linhas gerais, o cérebro pode ser dividido em quatro zonas principais, denominadas lobos.
Existem quatro lobos em cada hemisfério cerebral: frontal, parietal, temporal e occipital®®. Os
sulcos (também chamados fissuras), sao ranhuras ou estrias que separam os lobos, sendo que
o sulco central separa os lobos parietais e frontais e a fissura lateral separa os lobos temporais
dos lobos parietal e frontal. O sulco parieto-occipital e o corte (incisura) pré-occipital dividem
o lobo parietal e o lobo temporal do lobo occipital. Os giros sdo descritos como areas ou
cristas elevadas proeminentes na superficie do cérebro, enquanto a fissura de Sylvius divide o
lobo frontal do lobo temporal. Essas caracteristicas podem ser encontradas em todos os

cérebros humanos (EYSENCK; KEANE, 2018), como pode ser visto na figura 6.

Figura 6 - Ilustracdo da anatomia cerebral geral.

¥ H4 também o lobo insular, que, por estar situado em uma dobra mais profunda de cada hemisfério, se torna
invisivel por fora (LENT, 2010).
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Fonte: Bear; Connors; Paradiso (2017, p. 8).

A fim de descrever com maior precisdo a(s) area(s) do cérebro ativada(s) durante o
desempenho de uma tarefa, os pesquisadores geralmente acrescentam nomenclaturas
complementares para cada area. Assim, usam-se os termos dorsal (ou superior), para se referir
a uma area em dire¢do ao topo; ventral (ou inferior), em direcdo a base; rostral (ou anterior),
em direcdo a frente; posterior, em direcdo a parte de tras; medial, situado no meio; e lateral

(EYSENCK; KEANE, 2018).

Uma organizagdo pormenorizada, no entanto, foi apresentada pelo neurologista
alemdo Korbinian Brodmann (1868-1918), que propés um mapeamento em 52 areas
diferentes no cérebro bascadas nas diferengas de distribuicdo das células entre as camadas
corticais. Essas areas sdo geralmente referidas pela sigla BA (Brodman's Area) acompanhada
de um namero. Por exemplo, a sigla BA34 representa a “area 34 de Brodman”, conforme

figura 7 a seguir:

Figura 7 - Areas cerebrais de Brodmann na superficie lateral (alto da figura) e medial (parte
inferior da figura).
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Fonte: Eysenck; Keane (2018, p. 11).

Embora possuindo ligagdes muito complexas, sabe-se que certas areas estdo mais
intimamente relacionadas a certas habilidades (EYSENCK; KEANE, 2018). Dessa forma,

uma analise mais completa do cérebro revela a seguinte estrutura, conforme a figura 8:

Figura 8 - Areas funcionais do cortex cerebral.
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Fonte: Dana Foundation, Neuroanatomy: the basics, disponivel em
https://dana.org/article/neuroanatomy-the-basics/.

De acordo com Bullmore e Sporns (2012), dois principios importantes organizam a
rede de conexdes cerebrais: o principio do controle de custos (ocorrido quando o cérebro
utiliza conexdes de curta distancia dentro de um determinado limite em termos de energia e
espaco) e o principio da eficiéncia (em termos de capacidade de integrar as informagdes no
cérebro). Dessa forma, argumenta-se que o cérebro atingiu um equilibrio entre custo e
eficiéncia ao se conectar principalmente com neurdnios proximos a partir de modulos
(pequenas areas de conexdes com outras regides) e centros (regides que possuem grande
nimero de conexdes com outras regides), incluindo areas associadas a processos cognitivos e

consciéncia de alto nivel (EYSENCK; KEANE, 2018), conforme figura 9.

Figura 9 - A imagem a esquerda mostra uma rede de conexdes com baixo custo, mas pouca
eficiéncia, haja vista o limite de alcance das conexdes. A imagem a direita ilustra uma
topologia com alta eficiéncia, com um alcance muito maior entre as conexdes, mas um alto
custo energético devido aos espagos percorridos pelas conexdes. A imagem do centro exibe o
comportamento real do cérebro, equilibrando as ac¢des entre custo e eficiéncia a partir da
utilizagdo de modulos.
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Fonte: Eysenck; Keane (2018, p. 12).

Existem diversas técnicas para o estudo do cérebro, sendo que o pesquisador deve
procurar a ferramenta que melhor se adequar a sua busca. As técnicas menos invasivas
costumam oferecer resultados mais genéricos e refutaveis, mas possuem a vantagem de
possuir menos complicagdes laboratoriais e materiais, além de poderem ser aplicadas a varios
perfis de pacientes. Por outro lado, as técnicas mais invasivas tendem a oferecer resultados
mais definidos e especificos, mas possuem a desvantagem de demandar um aparato
laboratorial maior, além de submeter o paciente a situagdes clinicas, e sdo frequentemente
criticadas por carecerem de validade ecologica. Portanto, a precisao de identificacao das areas
ativadas no cérebro quando se realiza uma tarefa (a resolu¢ao espacial) e o curso temporal
dessa ativagdo (a resolucdo temporal) estdo condicionadas aos procedimentos utilizados. De
qualquer forma, a partir dessas estratégias, ¢ possivel descobrir locais especificos de
processos cognitivos, permitindo determinar a ordem em que os processos ocorrem, bem
como as diferentes areas de ativagao cerebral de acordo com a tarefa realizada.

As pesquisas musicais na area da neurociéncia cognitiva comecaram a partir do final
do século passado e tém se destacado pelo estudo cientifico dos mecanismos mentais e
neurais envolvidos nos processos cognitivos envolvidos na experiéncia musical, envolvendo
os atos de escutar, tocar, compor ¢ ler musica, além da experiéncia estética e emocional
decorrentes da fruicdo musical (EYSENCK; KEANE, 2018). Sinteticamente, as ferramentas

mais comumente utilizadas s3o as seguintes:

Registro de unidade isolada: Técnica utilizada no estudo da funcao cerebral que permite a

analise da atividade em neurdnios individuais, por meio de implante de microeletrodo em um
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determinado neurdnio, sendo, portanto, mais minuciosa do que as demais técnicas. No

entanto, por ser invasiva, raramente ¢ utilizada em humanos.

ERPs (event-related potentials, ou “potenciais relacionados a eventos”): Padrao da atividade
eletroencefalografica (EEG) obtido pela média das respostas cerebrais ao mesmo estimulo (ou
estimulos muito semelhantes) apresentado repetidamente, por meio de eletrodos colocados no
couro cabeludo. Essa técnica oferece grande precisdo temporal, mas possui baixa resolucao
espacial. E semelhante a um exame comum de eletroencefalografia, com a diferenca que, no
ERP, um estimulo ¢ apresentado a um participante e o pesquisador procura pela atividade

relacionada aquele estimulo especifico.

EEG (eletroencefalograma): ¢ uma técnica que oferece boa resolucdo temporal, mas baixa
resolugdo espacial, permitindo a percep¢do de dimensdes basicas e complexas do som,
acoplamento sensorio-motor, aprendizado e planejamento motor entre outros, conforme figura
10.

Figura 10 - Medida e exibi¢cdo do EEG no cérebro humano com eletrodos.
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Fonte: Shen (2020, p. 3).

MEG (magnetoencefalograma): Técnica que mensura os campos magnéticos produzidos pela
atividade elétrica cerebral, possui excelente resolugdo temporal (em nivel de milissegundos) e

boa resolucao espacial. Os estimulos musicais sdo usados para avaliar as fungdes auditivas,
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sensoOrio-motoras, integracdo multissensorial, memodria e imagens musicais, plasticidade

induzida por treinamento, entre outras*, conforme figura 11.

Figura 11 - Scanner de MEG com paciente.

0 i

Fonte: https://pt.wikipedia.org/wiki/Magnetoencefalografia#/media/Ficheiro:NIMH_MEG.jpg.

MRI* (ressonincia magnética por imageamento) e fMRI (ressonincia magnética por
imageamento funcional): esses equipamentos sdo eficientes para afericio da percepcao
musical (dimensdes basicas e complexas do som), verificagdo dos efeitos do treinamento
musical, memodrias e imageamento musicais (musical imagery), captacdo das respostas
emocionais a musica, entre outras. Possui boa resolucdo espacial e ndo utiliza radiagdo, mas
tem baixa resolugdo temporal, restringe movimentos e produz muito ruido, fatores que podem
prejudicar a qualidade dos dados obtidos. Tecnicamente, o que ¢ medido pelo fMRI ¢
conhecido como BOLD (Blood Oxygenation Level Dependent, ou “contraste dependente do

nivel de oxigénio no sangue”), que € o sinal medido pelo exame, conforme figura 12.

% Para um aprofundamento nas leituras sobre a utilizagdo do MEG em mdsica, recomenda-se a consulta de

Herholz e Pantev (2019).
“' Em portugués, é frequente a abreviagio IRM (imagem por ressonincia magnética) e IRMf (imagem por
ressondncia magnética funcional).
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Figura 12. Imagem de fMRI: as areas amareladas mostram o aumento da atividade cerebral
comparada com uma condi¢ao controle. As alteragdes sdo detectadas devido ao fluxo
sanguineo.

Fonte: https://en.wikipedia.org/wiki/Functional magnetic resonance imaging#/media/File:1206 FMRI.jpg.

PET (tomografia por emissdo de positrons): tem a vantagem de permitir a visualizagdo do
cérebro em atividade, mas oferece informacgdes indiretas sobre a atividade neuronal. Funciona
a partir da medigdo de marcadores radioativos injetados na corrente sanguinea. A medida que
os marcadores se acumulam nas regides cerebrais ativadas, sensores no scanner do PET

detectam a radioatividade, conforme figura 13.

Figura 13 - Esquerda: scanner padrdo PET; direita: imagens resultantes da aplicagdo do PET.

https: //en w1k1ped1a org/w1k1/P051tron emission tomography#/medla/Flle PET-image.jpg.

fNIRS (espectroscopia funcional no infravermelho préximo): técnica de monitoramento 6tico

cerebral na qual a atividade cerebral ¢ medida pelo uso de luz infravermelha para estimar a


https://en.wikipedia.org/wiki/Positron_emission_tomography#/media/File:ECAT-Exact-HR--PET-Scanner.jpg
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atividade hemodindmica cortical que ocorre em resposta a atividade neural. Apresenta
diversas vantagens, como o fato de ndo ser invasiva, ser portatil, possuir pouca sensibilidade a
artefatos em movimento, relativo baixo custo de manutengdo, permitir tarefas naturalisticas e
a aquisi¢dao simultanea de dados. No entanto, possui baixa resolucao temporal ¢ ndo alcanga
estruturas subcorticais. E um dos aparelhos mais utilizados nas pesquisas musicais,
permitindo avaliar aprendizado motor, memoria, respostas emocionais a musica, interagdo de

musicos tocando em conjunto, entre outros*, conforme figura 14.

Figura 14 - (A) esquema teorico da atuacdao do fNIRS no cortex cerebral; (B) equipamento de
scanner fNIRS; (C, D) organizagdo das sondas no esquema 3x11 e sua disposi¢do na toca. Os
pontos cinzas sdo optodos (sensores Oticos) de emissao e os pontos brancos de recepgao,
geralmente dispostos numa distancia de 3cm entre si. Os pontos pretos sdo os locais de
medig¢do entre os optodos.
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Fonte: Koike et al. (2013, p. 2).

TMS (estimulagdo magnética transcraniana) e tDCS (estimulacdo elétrica transcraniana):

técnicas que servem para investigar habilidades musicais, abordando a performance motora,

# Um interessante estudo com fNIRS sobre o efeito dos estilos musicais nas atividades cognitivas pode ser visto
em Zheng, Lin e Chen (2020).
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memoria de alturas musicais (pitch), improvisagdo, percepg¢do tatil, distonia focal, respostas
emocionais a musica, controle motor vocal e integracdo sensorio-motora, entre outros. No
TMS, um campo magnético de curta duragdo ¢ produzido ao se colocar uma bobina proxima a
cabeca do participante, emitindo uma breve pulsacdo de corrente magnética. Ja no tDCS, dois
eletrodos provenientes de um estimulador portatil sdo instalados no couro cabeludo e
administram uma corrente elétrica fraca. Possuem a vantagem de serem indolores e
nao-invasivos, estimulando partes especificas do cérebro usando correntes elétricas diretas

(ELDER; TAYLOR, 2014), conforme figura 15.

Figura 15 - Ilustracdo dos equipamentos TMS e tDCS.

-

TMS tDCS

Fonte: https://thebrainstimulator.net/wp-content/uploads/2015/06/TMS-vs-tDCS-simple-graphic1-350x203.png).

Eye-tracking (movimento ocular e dilatacdo de pupila): € o processo de medi¢do do ponto do
olhar (para onde se estd olhando) e do movimento de um olho relativamente a cabeca. O
dispositivo eye-tracker utilizado afere as posi¢des dos olhos e 0 movimento ocular, podendo
revelar mudangas nessa movimentagdo quando expostos a uma determinada tarefa®,
conforme figura 16.

Figura 16 - Pessoa com eye-tracker.

# Um breve panorama das pesquisas em musica utilizando o eye-tracker pode ser visto em Fink, Lange e Groner
(2018).
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Fonte: hit

Como se pode observar, cada técnica possui pontos positivos e negativos, sendo que a
escolha entre esta ou aquela estd condicionada ao que a pesquisa pretende demonstrar.
Questdes logisticas também devem ser consideradas: algumas maquinas sao muito grandes e
onerosas, sendo encontradas apenas em laboratdrios especializados. Além disso, a maior parte
dos aparelhos demanda manuten¢do adequada, softwares e técnicos especialistas na leitura e
interpretagdo dos dados, impondo certas limitagdes a sua utilizagao.

As pesquisas dos neurocientistas cognitivos contribuiram significativamente para a
compreensdo da cognicdo humana, possuindo pontos positivos, como a resolucdo de
controvérsias tedricas, por exemplo, pois a resposta de dados em discordancia fornecidos por
pesquisas comportamentais podem ser confirmados ou refutados a partir do imageamento das
areas cerebrais ativadas no momento da tarefa. A riqueza dos dados obtidos pela
neuroimagem permite também a constru¢do de modelos capazes de simular o funcionamento
cerebral, possibilitando a verificagio de dados teodricos. Além disso, a chamada
especializacao funcional, que ¢é a suposi¢cdo de que cada area ou regido do cérebro ¢
especializada em uma fungao especifica (EYSENCK; KEANE, 2018), tende a ser minimizada
nas pesquisas com neuroimagem, havendo mais uma espécie de integracdo funcional, haja
vista que uma determinada atividade pode ser realizada a partir da coordenagdo de diferentes
regides do cérebro. No entanto, um dos perigos da area da neurociéncia cognitiva é a chamada
inferéncia reversa, que ¢ a dedugdo do envolvimento de um determinado processo cognitivo
a partir da ativacdo em uma regido do cérebro especifica (EYSENCK; KEANE, 2018), ou
seja, ndo se pode supor que determinada area do cérebro, ao ser ativada em decorréncia de
certa atividade, estd necessariamente ligada aquele estimulo, pois varias regides cerebrais
estdo continuamente em funcionamento, ndo necessariamente se relacionando com o evento

determinado (BROWN, 2012). Além disso, dentre outras questdes, assim como a psicologia


https://en.wikipedia.org/wiki/Eye_tracking#/media/File:Eyetracker1.jpg

33

cognitiva, muitas pesquisas da neurociéncia cognitiva carecem de validade ecologica
(aplicabilidade a vida cotidiana) e apresentam o problema da especificidade do paradigma (os
achados nao se generalizam entre os exemplos) (EYSENCK; KEANE, 2018), uma vez que o
uso de aparelhos para aferigdo normalmente impde ao participante condigdes diferentes da
situagdo que se pretende avaliar. Em suma, embora bastante informativa, deve-se ter cautela
com os achados dessa area, pois pode ser muito facil se deixar atrair por respostas diretas e
aparentemente incontestaveis. E comum cair em generaliza¢des e obter dados pretensamente
inequivocos, de forma que se deve sempre levar em consideragcdo as condigdes nas quais as
pesquisas foram realizadas e entender que as respostas obtidas podem refletir apenas

parcialmente o fendmeno completo.

1.4 Ciéncia cognitiva computacional

A ciéncia cognitiva computacional se baseia na criagdo de modelos computacionais
que buscam entender a cognicdo humana a partir da simulagdo de determinados padrdes
comportamentais a fim de explicar e prever possiveis novas situagdes de um determinado
fenomeno (EYSENCK; KEANE, 2018). Os cientistas cognitivos computacionais costumam
utilizar duas abordagens principais: a chamada modelagem computacional, que envolve a
criacdo de programas de computador que imitam ou simulam aspectos do funcionamento
cognitivo humano, e a inteligéncia artificial (IA), que engloba o desenvolvimento de
programas de computador que produzem resultados inteligentes. Os resultados obtidos pela
IA podem ou ndo apresentar paralelos com a cognicdo humana, a depender da intengdo do
pesquisador.

Embora muitos modelos computacionais abordem aspectos especificos da cognicao
humana, alguns propdem cobrir uma vasta gama de aplicabilidades cognitivas, estrutura esta
chamada de arquitetura cognitiva. Dentre diversos modelos, um dos mais frequentemente
utilizados € o conexionismo, que consiste numa rede interconectada de unidades ou nodulos
simples que exibem aprendizagem por experiéncia, influenciando as outras unidades. Neste
modelo, um mecanismo denominado propagacao retréograda (BackProp) permite que a rede
formada consiga reconhecer e associar um padrido de entrada a um padrio de saida,
comparando as respostas e, a partir desses dados, podendo criar certos padrdes para

reconhecimento de um determinado estimulo*, conforme a figura 17 abaixo:

4 Para uma leitura aprofundada, ver Eysenck e Keane (2018, caps. 7,9, 11).
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Figura 17 - Representacdo de uma rede conexionista: os padrdes de entrada sdo reconhecidos
pelas unidades de representagao interna, que assimilam e permitem a saida de unidades
apropriadas aos padrdes de entrada.

Padroes de saida

ttt

Unidadesde
representacso
interna

Padries de entrada

Fonte: Rumelhart; McClelland (1986, p. 320).

Outro modelo frequentemente adotado nas pesquisas ¢ o chamado sistema de
producio, que consiste num conjunto de regras de producao ¢ memorias de trabalho. As
regras de producdo sdo condicionais de acdo do tipo “se..., entdo...”, executadas sempre que
a conjuntura apropriada se apresentar. Por sua vez, a memoria de trabalho® atua como um
sistema de processamento dessas informacdes. Essas situagcdes condicionais sdo muito
comuns no cotidiano, e muitas vezes ocorrem sem que haja consciéncia delas (EYSENCK;
KEANE, 2018). Dessa forma, um modelo computacional pode ser concebido de forma a
reconhecer situagdes de ‘“‘condi¢do-acdo”, podendo identificar, entre outras coisas, os
processos cognitivos envolvidos na solucdo de um determinado problema.

Uma das principais arquiteturas cognitivas ¢ o ACT-R (Adaptive Control of
Thought-Rational, ou Controle Adaptativo do Pensamento-Racional), modelo proposto pelo
psicologo canadense John Robert Anderson e colaboradores (2004) apods varias versoes
anteriores. Partindo da suposicdo de que o sistema cognitivo humano consiste em varios
modulos, o ACT-R identifica regides do cérebro associadas a cada médulo. Quatro modulos
sao considerados mais importantes para a cognicdo humana: o mdédulo de recuperacio,
responsavel por manter os estimulos necessarios para acessar a informacao, localizado no

cortex pré-frontal ventrolateral inferior; o médulo imaginario, responsavel por transformar as

4 A memoéria de trabalho, bem como os demais tipos de memoria, serdo abordados no capitulo 2 desta tese.
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representacdes de um determinado problema em possiveis solugdes, localizado no cortex
parietal posterior; o médulo de objetivo, que acompanha as inten¢des de um individuo e
controla o processamento de informacao, localizado no cortex cingulado anterior; € o
modulo procedural, que utiliza as regras de producdo para determinar a agdo a ser tomada,
localizado no nucleo caudado dentro dos ganglios basais (EYSENCK; KEANE, 2018). Cada
modulo possui, por sua vez, um buffer’® contendo uma quantidade limitada de informagdes.
Um sistema central de produgdo detecta padrdes nesses buffers e toma uma agao coordenada

entre os modulos, conforme figura 18.

Figura 18 - Principais modulos da arquitetura cognitiva do ACT-R.
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Fonte: Eysenck; Keane (2018, p. 27).

A abordagem da ciéncia cognitiva computacional possui — assim como as demais
abordagens — vantagens e desvantagens. Dentre algumas das principais vantagens, o
desenvolvimento de arquiteturas cognitivas pode oferecer uma estrutura abrangente na qual ¢
possivel compreender o sistema cognitivo, prevendo situagdes e oferecendo solugdes para os
possiveis problemas. Além disso, simular lesdes cerebrais pode prever resultados e oferecer
formas de minimizar os danos subsequentes. Por outro lado, dentre algumas das desvantagens

da ciéncia computacional, pode-se mencionar o chamado “Paradoxo de Bonini”, que diz que:

Quando um modelo de um sistema complexo se torna mais completo, torna-se
menos compreensivel. Ou entdo, quando um modelo se torna mais realista, também

% Regido de memoria fisica utilizada para armazenar temporariamente os dados enquanto sdo movidos de um
lugar para outro (EYSENCK; KEANE, 2018).
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se torna tdo dificil de compreender quanto os processos do mundo real que ele
representa (DUTTON; STARBUCK, 1971, p. 4).

Isso significa que, como modelos mais genéricos e abrangentes, as arquiteturas criadas
pela ciéncia computacional funcionam muito bem, mas quanto maior a complexidade exigida
para a realizacdo de uma determinada tarefa, mais complexa se tornarad também a arquitetura,
dificultando sua utilizacao.

Uma outra critica feita a ciéncia computacional diz respeito ao fato de a maioria dos
sistemas computacionais ainda ignorar os componentes motivacionais € emocionais de um
determinado estimulo que influenciam a cogni¢do humana. De acordo com Norman (1980),
um sistema cognitivo (Sistema Cognitivo Puro), ¢ em boa parte determinado pelas
necessidades de um sistema biologico (Sistema Regulatorio). Normalmente, a ciéncia
computacional minimiza o papel essencial do Sistema Regulatorio, embora alguns modelos,
como o proprio ACT-R, possuam um componente motivacional em seu modulo de objetivo.

Por fim, uma dificuldade caracteristica da ciéncia computacional ¢ o fato da
acessibilidade das arquiteturas ainda ser muitas vezes restrita aos programadores que a
construiram, haja vista que, por frequentemente utilizarem a linguagem de programacao de
sua preferéncia, acabam por dificultar o acesso e manuseio por parte de outros pesquisadores
(EYSENCK; KEANE, 2018).

Dentre as aplicagdes desta vertente cognitivo-computacional em pesquisas
cognitivo-musicais, pode-se destacar, por exemplo, o artigo de Cambouropoulos (2001).
Explorando as nocdes de identidade, similaridade, categorizagdo e saliéncia conforme o
modelo de cue abstraction proposto por Deliege (1989, 2001) e Deliege e Mélen (1997), o
autor desenvolve um modelo formal de agrupamentos — denominado “algoritmo de

desembaralhamento*””

— capaz de, a partir de um determinado conjunto de propriedades, gerar
categorizacdes plausiveis a um determinado contexto. Assim, a partir do movimento Allegro
Assai da Sonata para Violino solo em D6 maior, BWV 1005, de J. S. Bach, o algoritmo
organiza uma série de segmentos melddicos que podem ser comparados com os dados obtidos

empiricamente em estudos anteriores.

1.5 Consideracoes finais

Conforme apresentado, ¢ irrelevante definir se uma abordagem ¢ melhor ou pior do

que outra. Todas possuem vantagens e limitagdes, estando seu uso condicionado ao tipo de

*7 Unscramble Algorithm.
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pesquisa que se pretende fazer, as respostas que se espera obter e a disponibilidade logistica e
material da instituicdo de pesquisa. Para suprir as lacunas, frequentemente sdo utilizadas duas
ou mais abordagens simultaneamente — as chamadas operacdes convergentes — a fim de se
obter dados mais so6lidos a partir da confirmagao por mais de um método com caracteristicas
distintas, nas quais um equilibra as limitagdes do outro. Ademais, entende-se que, se dois ou
mais métodos produzem respostas concordantes, isso fornece evidéncias mais fortes do que se
poderia obter utilizando apenas um método. Para a pesquisa desta tese, devido a opgcao por
uma abordagem tedrica e ndo experimental, foram resgatadas informacgdes de textos, artigos e
experimentos que utilizaram principalmente conceitos advindos da psicologia cognitiva,
neuropsicologia cognitiva e neurociéncia cognitiva.

Este capitulo teve como objetivo apresentar algumas das principais abordagens de
quatro areas de pesquisa em cogni¢do musical vigentes na atualidade. No entanto, por ndo
fazerem parte do escopo do momento, sabe-se que varias outras foram desconsideradas neste
breve panorama, de forma que o que foi aqui apresentado servird apenas para uma abordagem
mais genérica sobre os achados dessa ampla area de estudo. O capitulo seguinte, por sua vez,
procurard apresentar algumas classificagdes usualmente empregadas nas pesquisas sobre
memoria a fim de contextualizar algumas das maneiras pelas quais a mente humana capta e

organiza os sons musicais em sequéncias estruturadas.
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Cap. 2 - Memodria

Dentre os aspectos cognitivos estudados pela neurociéncia, a memoria ¢ um dos que
mais se relaciona com a musica, pois desde o aparentemente simples ato de escutar uma
musica até executar um instrumento, a memoria estd presente em diversos niveis, gerando

~ 48 . . . . . ~
representacdes* estruturais e significados, e se relacionando diretamente com a formacao das
emogdes e motricidade. Segundo Sergent®:
As funcdes musicais, que compreendem o conjunto de atividades cognitivas e
motoras envolvidas no processamento da musica, exigem operagdes mentais
multimodais, uma vez que sua realizagdo implica a modalidade auditiva para
apreciar melodias, ritmos, harmonias e timbres (combinagdo que define uma peca
musical); a modalidade motora para a execugdo musical, que requer a coordenagéo

de diversos musculos e 0s processos cognitivos e emocionais envolvidos na
interpretacao musical. (1993 apud CORREIA, 2010, p. 13).

A busca por uma definicdo do que se entende por memoria ¢ mais complexa do que
pode parecer. Por questdes didaticas, diversas classificagdes para os tipos de memoria foram
propostas a fim de abordar o assunto. No entanto, essas abordagens sdo bastante diversas,
sendo por vezes inclusive contraditorias. Em linhas gerais, pode-se definir memoria como o
processo pelo qual aquilo que aprendemos perdura no tempo (SQUIRE; KANDEL, 2010).
Essa acepcdo, embora sintética, pressupde um ato de aquisi¢cdo, de armazenamento ¢ de
evocaciao de informagdes, processos que por si s6 implicam operagdes cognitivas complexas e
estdo no amago das diversas defini¢des apresentadas pelos cientistas. Além disso, apesar de
fazerem parte de um mesmo processo, cada uma dessas etapas pode ser estudada
individualmente, facilitando uma abordagem educacional mais direcionada. Embora as
classificagdes de acordo com o tempo transcorrido entre a aquisi¢do da informagdo e o
momento em que sdo evocadas surjam desde o século XIX (MOURAO; FARIA, 2015),
especialistas tendem a segmentar o estudo dos diferentes tipos de memoria tanto a partir de
suas caracteristicas temporais, como seu tempo de armazenamento (ultrarrapida, curto prazo e
longo prazo), quanto sua caracteristica de ativagdo ou natureza (explicita ou declarativa,
implicita ou nao declarativa e de trabalho) (LENT, 2010). Outras definigdes sdo também
encontradas, como, por exemplo, a que propoe classificar as memorias a partir do seu carater
funcional, assim denominadas meméria de arquivo e memoria de trabalho (MOURAO;

ABRAMOYV, 2011). No entanto, examinando a literatura sobre o assunto, ¢ possivel

* A acepgdo deste termo seré discutida no capitulo 3 desta tese.
4 SERGENT, J. Music, the brain and Ravel. TINS. 1993;16(5):168-72.
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classificar as categorias de memoria a partir dos atos de armazenamento e evocagdo das

informagdes, separando, assim, as varias tipologias de memorias em duas grandes categorias

fundamentais: memorias de curta duracio ¢ memorias de longa duracio, conforme figura

19.

Figura 19 - Estrutura hipotética da memoria humana e as regides cerebrais
supostamente responsaveis por cada tipo de memoria.
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Fonte: Gazzaniga et al. (2019, p. 385).

2.1 Formas de memoria de curta duracao

Essas memorias permanecem por milissegundos, segundos ou poucos minutos, e

incluem a memoria sensorial, a memoéria de curta duracdo ¢ a memoria de trabalho

(GAZZANIGA et al., 2019). Cada um desses subtipos serd apresentado brevemente a seguir.
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2.1.1 Meméria sensorial®

O termo memoria sensorial diz respeito aos tipos de memoria que sdo formadas a
partir das informagdes que chegam até nds através dos sentidos. Podem ser estimulos visuais,
auditivos, gustativos, olfativos, tateis ou proprioceptivos®’, e caracterizam-se por ter
curtissima duracdo caso ndo sejam recuperadas (MOURAO; FARIA, 2015). Possui carater
pré-consciente, ou seja, nem tudo que fica gravado na memoria sensorial se torna consciente
posteriormente. Segundo Mourao e Faria (2015), a natureza dessa memoria ¢ elétrica, ou seja,
estara disponivel apenas enquanto os neurdnios disparam potenciais elétricos, nao produzindo
alteracdes morfoldgicas nem funcionais nesses neurdnios. Nesse tipo de memoria, quando
ouvimos um som, por exemplo, esse estimulo dispara neurénios no cortex auditivo primario
(no lobo temporal), ali reverberando por alguns segundos, independentemente de ser

posteriormente evocado ou nao (KIM, 2011).

Essas memorias, quando formadas a partir de estimulos visuais, sdo chamadas
memorias iconicas, e quando formadas a partir de estimulos sonoros, sdo denominadas
memorias ecoicas (GAZZANIGA et al.,, 2019) Conforme mencionado, sua caracteristica
temporal ¢ de natureza ultrarrapida, com seus registros elétricos ficando retidos cerca de 500
milissegundos na memoria iconica e até 20 segundos na memoria ecoica (SQUIRE et al.,
2013). No entanto, diferentemente da memoria de trabalho, a memdoria sensorial possui uma
capacidade de armazenamento de estimulos relativamente grande, mas apenas por um curto
periodo de tempo, registrando mais estimulos do que pode recuperar posteriormente

(MOURAO; FARIA, 2015).

No caso da memoéria ecoica, sua persisténcia pode ser avaliada a partir dos chamados
ERP (potenciais de eventos relacionados), como o0 MMN (mismatch negativity) ou 0 MMF
(mismatch field), que detectam a ocorréncia de um novo evento apds eventos idénticos, € tém
se mostrado eficazes para mensurar o alcance da memoria ecoica. O MMN foi descrito
inicialmente por Niaitdnen et al (1978) e se caracteriza por ser uma medida eletrofisiologica
(no caso, o MMF seria sua contraparte magnética) que capta a habilidade de discriminacao

sonora do cérebro, disparado quando ocorre uma mudanca ou desvio no meio acustico

0 Sensory memory.

> “Entre outros estimulos sensoriais, é através da informagdo proprioceptiva que nds, seres humanos,
desenvolvemos o senso de nossos corpos — a consciéncia corporal — o0 nosso proprio sentido fisico, a consciéncia
do self. E pela propriocepgdo que aconselhamos nosso cérebro se nos sentimos fortes, fracos, cansados, com dor,
e assim por diante, com base nos estados de nossos musculos e articulagdes, se estdo estendidos ou flexionados,
0 que 0s nossos Orgaos internos estdo fazendo e muito mais” (BERGER, 2016, p. 40 apud FRIDMAN;
MANZOLIL, 2016, p. 3).



41

(GAZZANIGA et al, 2019). Dessa forma, ¢ possivel mensurar a abrangéncia da memoria
ecoica a partir das relagdes criadas pela deteccdo dos eventos salientes. Sua aplicagdo em

pesquisas com musica € importante porque:

Quando um ouvinte € apresentado a uma série de sons idénticos seguidos por
um novo som, €sse novo som provoca um potencial cerebral relacionado ao
evento chamado de mismatch negativity ou MMN, que se supoe refletir a
deteccdo de uma diferenca entre o estimulo recebido e os estimulos que
foram armazenados na memoria (DEUTSCH, 2013b, p. 284).

O MMN ocorre “cerca de 150 ms apds qualquer mudanga de estimulo” e “tende a ser
observado apo6s qualquer ‘estranheza’ em um estimulo outrora previsivel” (THOMPSON,

2015, p. 152-153).

2.1.2. Memoria de curta duracio® (memoria imediata)

Diferentemente da memoria sensorial, a memoéria de curta duragdo possui uma
capacidade de retencdo de informacao mais limitada, mas persiste por um tempo maior, de
segundos a minutos (GAZZANIGA et al., 2019). Dentre os modelos de estudo desse tipo de

memoria, o modelo modal>

proposto por Atkinson e Shiffrin em 1968 propde que as
informagdes recebidas sejam primeiramente armazenadas pela memoria sensorial e, de 14,
alguns itens selecionados por processos de aten¢cdo podem ser movidos para o armazenamento
de curto prazo. Nesse local, os itens podem ser refeitos e se transformar em memoria de longa
duragdo. Segundo este modelo, deve haver repeti¢do do estimulo para que haja a possibilidade
de armazenamento na memoria de longo prazo. Em cada etapa, as informacdes podem ser
perdidas através de um decaimento (decay), no qual ocorre uma degradacao da informacao,

uma interferéncia (interference), na qual uma nova informagdo substitui a antiga, ou uma

combinag¢do dos dois (GAZZANIGA et al, 2019). A figura 20 abaixo ilustra essa trajetoria:

Figura 20 - Esquema de modelo modal de memoria proposto por Atkinson e Shiffrin. A
informacao sensorial entra no sistema de processamento de informacao e € primeiramente
armazenada no registro sensorial. Alguns itens sdo selecionados a partir de processos de
atencao e entdo sao movidos para o armazenamento de curta duracao. Havendo repeti¢ao, os
itens podem se mover do armazenamento de curta duracio para o de longa duracao.

32 Short-term memory.
33 Modal model.
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Fonte: Gazzaniga et al. (2019, p. 386).

Pesquisas mais recentes em psicologia da memoria e neurociéncia da memdria e testes
com pacientes com lesdes cerebrais tém permitido avaliar o funcionamento hierarquizado
desse tipo de memoria, colocando em xeque esse modelo: sua estrutura serial (na qual se cré
que uma memoria de longa duragdo s6 pode ser formada a partir de memorias que tenham
passado primeiramente pelo armazenamento de curto prazo) tem sido contestada nas ultimas
décadas, apresentando evidéncias de que ndo ha necessariamente uma relagdo sequencial
entre os tipos de memoria envolvidos no modelo modal. No entanto, conforme os proprios

autores reconheceram:

Nosso relato de armazenamento de curto e longo prazo ndo requer que os dois
armazenamentos estejam necessariamente em partes diferentes do cérebro ou
envolvam estruturas fisioldgicas diferentes. Pode-se considerar o armazenamento de
curto prazo simplesmente como sendo uma ativagdo temporaria de alguma porgdo
do armazenamento de longo prazo (ATKINSON; SHIFFRIN, 1971, p. 89).

2.1.3. Memoria de trabalho

O termo memoria de trabalho surgiu por volta da década de 1960 para definir um tipo
de memoria de duragdo ultrarrapida, de apenas poucos segundos, e capacidade relativamente
limitada de retencao, entre 5 e 9 itens (GOLDBERG, 2009), ou “sete, mais ou menos dois”,
conforme o famoso artigo de George Miller (1956). Devido a sua definicdo algo recente, os
pesquisadores ainda divergem sobre sua acep¢do, mas os dois pontos acima mencionados sao
considerados consensuais. Entende-se que esse tipo de memoria possui natureza ultrarrapida

porque permite armazenar uma informagao apenas enquanto se esta fazendo uso dela, ou seja,
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apenas quando se esta realizando uma determinada atividade. Dessa forma, diferentemente da
designagdo comum sobre memoria, a memoria de trabalho ndo serve apenas para armazenar
informacdes, mas sim para contextualizar uma determinada ag¢do e gerenciar informacoes

transitando pelo cérebro (MOURAO; FARIA, 2015).

A memoria de trabalho entra em agdo, por exemplo, quando numa conversa nos
lembramos das ultimas palavras ou frases que nos permitirdo articular um pensamento
coerente, encadeando as ideias de forma logica para que o didlogo faga sentido. Normalmente
ndo sdo lembradas as palavras ou frases especificas ao fim do didlogo, mas sim o conteudo
geral do assunto. Além disso, esse tipo de memoria ¢ também utilizado quando se deseja reter
alguma informagdo que sera tutil apenas num determinado momento, como, por exemplo, o
codigo de referéncia de um determinado item no acervo bibliotecario. A reteng¢do dessa
informacao por um curto espago de tempo € o suficiente para utiliza-la, sendo normalmente
descartada e esquecida em poucos minutos. No entanto, observa-se que, dependendo do
aspecto motivacional que se tem em armazenar determinada informagdo, ¢ possivel
transformar a memoria de trabalho em memoéria duradoura (MOURAO; FARIA, 2015),
especialmente através do ensaio e repeticao dessa informacao. Essa caracteristica ¢ também
observada com frequéncia no estudo de um instrumento musical, no qual um instrumentista
estuda padrdes (escalas, arpejos, acordes etc.) que serdo posteriormente recuperados durante o
estudo de alguma peca musical, por exemplo. No entanto, apesar desse aspecto, para alguns
autores, a memoria de trabalho “contém informagdes que podem ser postas em pratica e

processadas, ndo apenas mantidas pela repeti¢ao” (GAZZANIGA et al., 2019, p. 387).

O modelo de Baddeley e Hitch apresentado em 1974 propde que a memoria de
trabalho pode ser dividida em trés componentes basicos, sendo (a) al¢ca fonolégica™,
responsavel pelas informagdes verbais e acusticas; ¢ (b) esboco visuoespacial, responsavel
pela equivaléncia visual, sendo que ambos sdo dependentes do (c) executivo central®, um
sistema de controle de atengdo limitada. Nesse modelo, o sistema executivo central seria
responsavel pela coordenacdo e interacdes entre os dois armazenamentos de curto prazo
subordinados (a alga fonologica e o esbogo visuoespacial) ¢ a memoria de longo prazo
(GAZZANIGA et al., 2019). De forma resumida®, esses dois elementos gerenciam e

armazenam temporariamente informagdes, no qual a alga fonoldgica seria um “mecanismo

> Também chamada de lago ou ciclo fonologico.
3 Phonological loop, visuospatial sketchpad € central executive, respectivamente.
% Para uma leitura aprofundada sobre essas categorias, ver Baddeley (2003).
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hipotético para codificar acusticamente informag¢des na memoria de trabalho” (GAZZANIGA
et al., 2019, p. 387), e 0 esbogo visuoespacial seria “uma memoria de armazenamento de curto
prazo paralelo a alca fonologica que permite armazenamento de informacao em codigos tanto
puramente visuais quanto visuoespaciais” (GAZZANIGA et al., 2019, p. 388). Em escritos
posteriores®’,  os autores apresentaram um quarto componente, denominado retentor
episddico®, responsavel por gerenciar informagdes ja arquivadas no cérebro, comparando-as

com novas informagdes chegadas através dos sentidos (MOURAO; FARIA, 2015).

A memoria de trabalho ¢ responsavel tanto pela conservagao de uma informacao no
momento em que ela estd sendo processada — sem necessariamente se transformar numa
memoria duradoura —, quanto pela comparagdo das informagdes chegadas ao cérebro pelas
vias sensoriais com as que ja estdo arquivadas pelos sistemas que compdem a memoria de
longa duragio (MOURAO; FARIA, 2015). Além disso, enquanto a memoéria de longa duragio
possui uma grande capacidade de armazenamento, a memoria de trabalho possui uma
capacidade limitada — aquele limite ja citado entre 5 e 9 itens. No entanto, uma quantidade
maior de informagdes pode ser armazenada utilizando o recurso dos chumnks, ou seja, a
organizacao em partes menores, mais facilmente assimilaveis, de uma determinada sequéncia.
Com isso, uma sequéncia de 12 niimeros, por exemplo, 194519692001 pode mais facilmente
ser memorizada se estruturada em trés chunks de quatro nimeros, como 1945 1969 2001
(BEAR et al., 2017). Além disso, segundo Snyder (2001), os chunks podem atuar como uma
espécie de memoria de curto prazo e podem formar uma estrutura hierarquica na musica. Seja
como for, devido as suas propriedades restritas, a maior parte das informacgdes coletadas pela

memoria de trabalho sdo descartadas quando ndo sdo mais necessarias. Em suma, a memoria

de trabalho:

(...) gerencia as informacdes contidas em nossa memoria de longo prazo, trazendo a
consciéncia as informagdes de maneira sequencial e ordenada, criando um fluxo de
pensamento coeso € coerente, permitindo que, assim, possamos produzir nossas
ideias em consonancia com o que a realidade nos apresenta (GOLDBERG, 2009
apud MOURAO; FARIA, 2015, p. 784).

2.2 Memorias de longa duracao

Como o proprio nome sugere, as memorias de longa duragdo sdo aquelas que retém

informacodes por longos periodos de tempo, podendo ser de dias, meses, anos e até mesmo

37 Baddeley (2000, 2003).
38 Episodic buffer ( BADDELEY, 2003).
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décadas, bastando apenas que seja reforcada com o passar dos anos (MOURAO; FARIA,
2015). Embora seja sabido que seu potencial de armazenamento ¢ muito grande, € que sua
capacidade depende do lobo temporal medial (GAZZANIGA et al, 2019), seus limites sao
ainda desconhecidos (BEAR et al., 2017). Didaticamente, pode-se separar esse tipo de
memoria em duas categorias: memoria declarativa (ou explicita) e memoria ndo declarativa
(ou implicita), que podem, por sua vez, exibir outras ramifica¢des, conforme serad apresentado

brevemente no decorrer deste texto.

2.2.1 Memoria declarativa

Também denominada memoria explicita, ¢ um tipo de memoria para eventos e fatos,
tanto gerais quanto particulares, os quais podem ser acessados conscientemente e verbalmente
reportados (GAZZANIGA et al, 2019). Nos anos 1970, Tulving propds subdividir o contetido
deste tipo de memoria em duas categorias: (a) memoria episédica ¢ (b) memoria seméintica.
Em linhas gerais, a memoria episodica “compreende lembrancas de eventos que a pessoa
experimentou e inclui o que aconteceu, onde aconteceu, quando e com quem” (GAZZANIGA
et al, 2019, p. 389). Sendo assim, esse tipo de memoria guarda informacdes relacionadas a um
determinado momento no tempo, como “episddios” da vida de uma pessoa, sendo responsavel
pela chamada autobiografia® (MOURAO; FARIA, 2015). Por sua vez, a memoria semantica
diz respeito a conhecimentos ndo relacionados a um tempo e espaco definidos, ou seja, ndo
retém momentos, mas sim fatos (por exemplo, o significado das palavras, simbolos etc.)
(MOURAO; FARIA, 2015). Dessa forma, esse tipo de memoria ndo inclui o contexto no qual
algo foi aprendido. Além disso, por possuir natureza factual, pode ser criada apds um unico
episodio, ou pode necessitar varias exposi¢cdes para reter algum conhecimento (GAZZANIGA
et al, 2019). A distingdo entre essas memorias se justifica porque, aparentemente, essas
memorias se relacionam com diferentes areas cerebrais, sendo possivel que uma pessoa sofra
uma lesdo que comprometa um tipo de memoria, mas ndo necessariamente outra (MOURAO;
FARIA, 2015). Além disso, essas memorias comegam a atuar em idades diferentes durante a

fase de desenvolvimento do ser humano (GAZZANIGA et al., 2019).

* No entanto, para Gazzaniga et al. (2019), ¢ importante ndo confundir a memoéria episddica com a memoria
autobiografica na medida em que esta ¢ uma espécie de mistura entre memoria episodica e conhecimento
pessoal. Referindo-se a conhecimento pessoal, os autores citam Tulving, que argumenta que animais, como seu
gato, ndo tém memoria episddica, embora tenham conhecimento de muitas coisas. Portanto, eles nao se lembram
de suas experiéncias da mesma forma que nos, mas podem simplesmente ter conhecimento sobre essas
experiéncias (GAZZANIGA et al., 2019).
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2.2.2 Memoria nao-declarativa

A memoria ndo-declarativa, também chamada de memoria implicita, é aquela que ndo
¢ relatada verbalmente, ou seja, ndo ¢ “declarada”, sendo expressa através de acdes, operando
em nivel subconsciente. Ela ¢ revelada quando experiéncias anteriores ‘“facilitam o
desempenho em uma tarefa que ndo requer lembranca intencional das experiéncias”
(GAZZANIGA et al., 2019, p. 390), e envolvem as estruturas cerebrais dos ganglios basais,
cerebelo, amigdala e neocortex. Varios tipos de memoria sao reunidas nesta categoria, como
(a) o aprendizado de comportamentos simples derivados do condicionamento, habituagao e
sensibilizacdo; (b) as memorias motoras (ou memoria procedural, como o aprendizado de uma
habilidade motora ou cognitiva); (c) € o chamado priming (um tipo de memoria induzido por
pistas ou dicas) (MOURAO; FARIA, 2015; GAZZANIGA et al., 2019). A seguir, cada uma

dessas categorias serd brevemente abordada.

A memoria procedural (também chamada de memoria de procedimentos, processual
ou memoria motora) sdo memorias relacionadas a procedimentos e habilidades motoras
(MOURAO; FARIA, 2015), como o aprendizado de um instrumento musical, por exemplo, e
cognitivas, como o aprendizado da leitura, por exemplo (GAZZANIGA et al., 2019). Sao
memorias que dependem de uma experiéncia extensa e repetida, sendo, portanto, dificeis de
serem aprendidas e consolidadas. No entanto, quando consolidadas, elas “se tornam
automdticas, inconscientes e bastante resistentes ao esquecimento” (MOURAO; FARIA,
2015, p. 787). Um experimento conhecido de aprendizado procedural ¢ o teste de tempo de
reagdo®, no qual participantes devem pressionar botdes como resposta a um determinado
estimulo. Observa-se que, com o passar do tempo de pratica, a habilidade em questdo ¢
aprimorada consideravelmente, com o participante respondendo de forma mais rapida ao
estimulo, sem que haja, no entanto, uma consciéncia por parte do executante de algum padrao
que eventualmente esteja a praticar. Além disso, a partir de evidéncias apresentadas por testes
em pacientes com amnésia anterograda® (com perda de memoria episddica), é possivel
observar que o aprendizado procedural pode ocorrer independentemente dos sistemas

cerebrais requeridos pelos outros tipos de memoria (GAZZANIGA et al., 2019).

% Serial reaction-time task. Um teste simples pode ser realizado no site https://cps-check.com/pt/reaction-test.

¢! “Denomina-se amnésia a perda de memorias preexistentes (amnésia retrégrada), ou a incapacidade de formar
memorias novas (amnésia anterograda). A perda total de memorias, anterograda e retrograda, se denomina
amnésia global, esta ¢, geralmente, transitoria e reversivel, e se observa apds grandes traumatismos cranianos ou
acidentes vasculares cerebrais com edema cerebral”. (SQUIRE, 1987 apud IZQUIERDO, 1989, p. 105, grifos do
autor).
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Outro tipo de memoria ndo-declarativa bastante estudado é o chamado priming®
(também conhecido como pré-ativagdo), que consiste num tipo de memoria estimulada a
partir de pistas ou dicas. Nesse tipo de memoria, € necessario que haja algum estimulo para
desencadear o reconhecimento, como quando se precisa ouvir as notas iniciais de uma musica
para se lembrar do restante, por exemplo. Da mesma forma, é possivel reconhecer uma
determinada imagem apenas pela observagdo de uma pequena parte dela, embora, dependendo
do angulo que se observa a imagem, seja possivel que se deduza equivocadamente a figura em
questdo (GAZZANIGA et al., 2019). Seja como for, o priming entra em a¢do quando se
utiliza uma pequena pista para o reconhecimento do todo. Além disso, a partir de testes em
animais, ¢ possivel observar que, nesse tipo de memoria, cada etapa serve de pista para a
etapa seguinte (MOURAO; FARIA, 2015). Além disso, segundo Schacter e Wagner (2014, p.
1265), o priming é também importante porque “facilita o acesso ao conhecimento semantico
relevante para uma tarefa, pois esse conhecimento foi utilizado anteriormente”, um processo
relacionado ao priming conceitual. Sendo assim, o priming pode ser perceptivo, conceitual, ou
semantico — embora haja controvérsias de que o conceitual e o semantico sejam

fundamentalmente diferentes (GAZZANIGA et al., 2019).

Nao se sabe ao certo quais regides do cérebro estdo envolvidas no priming, mas
acredita-se que sua localizagdo seja referente a pista (MOURAQ; FARIA, 2015). Se a pista
for auditiva, os neuronios ativados se encontrardo majoritariamente no lobo temporal (4rea
auditiva primaria), por exemplo. No entanto, como o priming envolve integragao temporal de
informagdes, ¢ possivel que outras areas cerebrais também estejam envolvidas nesse processo
(SCHACTER; WAGNER, 2014). Além disso, os estudos com pacientes cujas regides
cerebrais sofreram algum tipo de lesdo oferecem evidéncias da atuagdo e caracteristica de

cada tipo de memoria.

Por fim, as ultimas categorias da memoria nao-declarativa sdo o condicionamento
classico (um tipo de aprendizado associativo) e o aprendizado nido-associativo. O primeiro

caso, também chamado “condicionamento pavloviano®”

, consiste em associagOes realizadas
entre um estimulo condicionado (neutro ou com resposta fraca) pareado a um estimulo

incondicionado (que provoca uma resposta forte estabelecida no organismo), produzido sem

52 “No priming musical, acredita-se que os processos orientados pelo conhecimento (referidos como priming
cognitivo) prevalecem sobre os processos orientados pelos sentidos (ou seja, o priming sensorial)” (KOELSCH,
2013, p. 37).

53 Em referéncia ao psic6logo, neurologista e fisiologista russo Ivan Pavlov (1849-1936), pioneiro ao demonstrar
esse tipo de aprendizado em c@es.



48

aprendizado. Dessa forma, o estimulo condicionado ird evocar uma resposta similar aquela
tipicamente evocada pelo estimulo incondicionado (GAZZANIGA et al., 2019). O
condicionamento classico pode ocorrer quando o estimulo incondicionado € iniciado enquanto
o estimulo condicionado ainda esta presente, ou apds um espago de tempo, sendo necessario
um trago de memoria para a associago ser realizada® (GAZZANIGA et al., 2019). A figura

21 a seguir ilustra as etapas do condicionamento classico.

Figura 21 - Condicionamento classico (pavloviano). Na primeira etapa (a) um estimulo
condicionado (CS) ndo provoca nenhuma resposta por parte do cao (NR). Na etapa seguinte
(b), o estimulo incondicionado (US) provoca uma resposta incondicionada (UR) no cao: ele

comega a salivar. A seguir (c), hd uma associacdo entre CS e US, novamente provocando UR
no animal. Por fim, o animal aprende a associar o CS ao US, provocando entao uma resposta
condicionada (CR) ao receber o estimulo condicionado.

a CS ’”‘ NR

b us 5\/} UR
CS

c + + UR
us

d CR

Fonte: Gazzaniga et al. (2019, p. 395).

A resposta condicionada se torna mais fraca a medida que o estimulo condicionado é
apresentado dissociado do estimulo incondicionado, um processo conhecido como “extin¢ao”.

Dessa forma, “o condicionamento classico, e talvez todas as formas de aprendizado

6 Chamadas respectivamente de delay conditioning e trace conditioning. Para uma defini¢io pormenorizada

desses conceitos, ver Clark e Squire (1998).
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associativo, capacitam os animais a distinguir, de modo confidvel, eventos que ocorrem juntos
aqueles que estdo apenas aleatoriamente associados” (SCHACTER; WAGNER, 2014, p.
1269). Além disso, evidéncias em testes com animais t€m demonstrado que lesdes cerebrais
podem comprometer o aprendizado associativo, mas nao necessariamente a resposta ao

estimulo incondicionado (KANDEL et al., 2014).

Outra forma de aprendizado associativo ¢ o chamado condicionamento operante
(também denominado aprendizado por tentativa e erro), descoberto pelo psicélogo
estadunidense Edward Thorndike (1874-1949) e estudado por B.F. Skinner (1904-1990) e
outros pesquisadores. O condicionamento operante “testa o comportamento que ocorre de
modo espontdneo ou sem um estimulo identificavel”. (SCHACTER; WAGNER, 2014, p.
1270). Pressupde um aprendizado por “tentativa e erro”, no qual eventualmente uma reacao ¢
gerada apds determinada agdo. Nesse comportamento, agdes recompensadas tendem a se

repetir, enquanto que respostas desagradaveis tendem a ndo se repetir.

Por fim, o aprendizado nao-associativo ocorre quando ndo hd o envolvimento de
estimulos que provoquem uma mudan¢a de comportamento, consistindo em formas de
aprendizados simples, como a habituacao, na qual a exposi¢ao repetida a um determinado
estimulo causa um decréscimo na resposta (como quando se acostuma a uma determinada
sensacdo, frequentemente a ponto de ndo mais se dar conta da existéncia da mesma), e a
sensibilizacido, definida como um “incremento transitorio da excitabilidade que decorre da
apresentacao repetida de um estimulo ou da introdugdo de um estimulo diferente na série de
estimulos”. (SATO, 1995, p. 243). E a nossa resposta adaptativa a sensibilizagdo que nos
indica para interromper uma acdo porque ela pode trazer prejuizos (GAZZANIGA et al.,

2019).

Embora seja importante conhecer essas classificagdes, esses ultimos tipos de memoria
ndo-declarativa se relacionam mais com os processos de aprendizado do que com a memoria
em si%®, fugindo do escopo desta pesquisa. Além disso, por interessar também a area da
psicologia, ndo se pretende abordar as implicacdes nessa area, sendo considerado suficiente

para a pesquisa o que foi exposto até aqui.

Para que seja possivel arquivar tantos tipos distintos de memoria, o cérebro também

passa por alteragdes a fim de dar conta do armazenamento de novas memérias (MOURAO;

% Cf. Izquierdo e Medina (1997).
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FARIA, 2015). De acordo com o psicologo canadense Donald O. Hebb, as alteracdes podem
ser estruturais (morfologicas) e sinapticas (funcionais) (HEBB, 2002). Em linhas gerais, as
alteragdes funcionais se dao a partir do fortalecimento das conexdes sindpticas.
Aparentemente, quanto mais simples ¢ a memoria a ser consolidada, menor o nimero de
sinapses que precisam ser modificadas, ao passo que, quanto mais complexa for a memdria,
maior o nimero de sinapses que serdo modificadas (MOURAOQO; FARIA, 2015). Dessa forma:
Chamamos de “memorias simples” o fato de sabermos que ndo devemos colocar o
dedo na tomada, por exemplo. Nesse caso, alguns milhdes de sinapses modificadas
em poucas regides do cérebro sdo suficientes. No caso das “memorias complexas”
(todo o conhecimento que aprendemos na escola, por exemplo), sdo necessarias
bilhdes de novas sinapses em muitas areas cerebrais. Isso quer dizer que quanto mais
complexa for uma memoria, mais difusa ela se encontrara no cérebro. E, por outro

lado, quanto mais simples, mais localizada ela estards (MOURAO; FARIA, 2015, p.
785).

Durante o processo de consolidagdo da memoria, € possivel que haja interferéncia na
informagdo a ser consolidada a partir da acdo de drogas, da interferéncia de outras memorias e
ao “aumento/declinio excessivo de neurotransmissores, tais como a dopamina, noradrenalina
e acetilcolina” (MOURAO; FARIA, 2015, p. 785). Vale destacar ainda que o processo de
consolidagdo da memoria demora, em média, entre 3 ¢ 8 horas, tempo no qual a memoria
pode ficar suscetivel as diversas intromissdes acima citadas, modificando-a ou causando
mal-entendidos quando posteriormente recuperadas. Além disso, o aspecto emocional é outro
fator importante para a consolida¢do das memorias, pois, conforme os autores:

Até certo ponto, o aumento do nivel de neurotransmissores associados ao estado de
alerta otimiza a qualidade da consolidagdo. Isto ¢, se uma determinada situa¢do tem
“colorido emocional” para o sujeito, ou se ele esta atento, é provavel que ele se
lembre de muitos detalhes sobre tal situacdo, mais detalhes do que ele normalmente
lembra sobre as situagdes cotidianas. Por outro lado, se os niveis de
neurotransmissores se apresentam muito elevados, o armazenamento da informagao

¢ prejudicado, podendo ocorrer perda de muitos detalhes ou perda total da
informagdo (MOURAQO; ABRAMOV, 2011 apud MOURAO; FARIA, 2015, p. 785).

E importante mencionar aqui que sempre haverd uma perda na evocagdo das
memorias, por mais fortemente consolidadas que sejam. Alids, além das perdas que ocorrem
durante a fase da consolidacdo, a cada nova evocagao essa memoria ¢ ainda mais modificada,
pois as diversas experiéncias coletadas durante a vida gradativamente acrescentam novas
informagdes as memorias. Dessa forma, com o passar do tempo, tendemos a relatar com
menor precisao os fatos realmente ocorridos numa fase longinqua da vida:

De fato, a evocacdo nada mais ¢ do que um processo de edi¢do de fragmentos de

memoria, os quais sdo organizados pela memoria de trabalho e pelas funcgdes
executivas visando formar um todo mais ou menos coerente. Por isso, cada um
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lembra de um determinado fato & sua maneira. A evocagdo estd, portanto, longe de
ser uma reproducdo fiel das informag¢des que foram arquivadas. Trata-se, em
verdade, mais de um processo criativo do que reprodutivo (MOURAO; FARIA,
2015, p. 785).

Conforme mencionado, novos fatos podem ser acrescentados — conscientemente ou
ndo — a memoria ja consolidada no momento da evocacdo, inclusive criando “memorias
falsas”, um processo denominado “edi¢do”*, fortemente influenciado pelo estado emocional

da pessoa.

Aparentemente, a consolidagdo de memorias ocorre durante determinadas fases do
sono. Além disso, acredita-se que os sonhos sdo essencialmente evocagdes de fragmentos de
memorias que estdo sendo descartadas para que novas memorias sejam consolidadas. No
entanto, ¢ importante lembrar que o sono e os sonhos sdo fendmenos que permanecem ainda

largamente desconhecidos pela neurociéncia (MOURAO; FARIA, 2015).

Outro aspecto a ser considerado ¢ que uma pessoa pode ser facilmente induzida a criar
memorias que ndo existiram, inclusive podendo fornecer detalhes sobre um determinado
evento que em realidade nunca existiu. Em varios estudos desenvolvidos na década de 1970%,
a psicologa estadunidense Elizabeth Loftus demonstrou como essas memorias falsas podem
ser poderosas. Nos estudos em questdo, os participantes foram levados a pensar que passaram
por uma determinada situagdo sem de fato terem passado e, induzidos por parentes, relataram
experiéncias ficticias com riqueza de detalhes. Isso alertou para o perigo de se confiar
plenamente em provas testemunhais, haja vista que demonstrou ser possivel fazer alguém

acreditar que passou por uma situagdo pela qual, na realidade, nunca passou®.

Uma caracteristica interessante da memoria declarativa ¢ que ela apresenta grande
capacidade de adaptacdo, ou seja, o conhecimento por ela armazenado interfere nas decisoes e
na maneira com que se percebe uma determinada situacao, adaptando-se a novos contextos e
podendo, por exemplo, livrar a pessoa de uma determinada condi¢cdo semelhante a alguma
experiéncia negativa anterior. Além disso:

Quando uma memoria é adquirida em situagdo de estresse, ansiedade ou medo, sua
evocagdo sera mais rapida e precisa em situagdes em que o sujeito se apresente
novamente estressado, ansioso ou amedrontado. Dessa maneira, diante de uma

situagdo potencialmente perigosa, a qual desperta em noés certa ansiedade, somos
capazes de evocar com mais rapidez e eficiéncia um maior niimero de respostas que

% Reproducio de uma determinada informacfio, porém apos esta passar por ajustes, correcdes e
contextualizacdes devidas (MOURAO; ABRAMOV, 2011, p. 174).

" E.g., Loftus e Palmer (1974), Loftus (1975), Loftus € Zanni (1975).

% Para uma revisdo bibliogrdfica sobre o assunto, ver Oliveira, Albuquerque e Saraiva (2018).
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ja tenhamos emitido em situagdes semelhantes ¢ que tenham se apresentado
adequadas (MOURAO; FARIA, 2015, p. 786).

Um outro aspecto relevante a ser mencionado ¢ que, paradoxalmente, tdo importante
quando se lembrar de algo ¢ a capacidade de poder esquecer. O esquecimento esta relacionado
a economia de sinapses € a otimizagdo na ocupacdo de areas cerebrais com informagdes
(MOURAO; FARIA, 2015). Nossos sentidos sdo constantemente estimulados com
informagdes que, em sua maioria, ndo sdo relevantes. De fato, o esquecimento € “o aspecto
mais saliente da memoéria” (IZQUIERDO, 1989, p. 103). Dessa forma, nosso sistema
cognitivo seleciona informagdes mais importantes para serem arquivadas (MOURAO;
ABRAMOYV, 2011) em detrimento de outras. Aliés, a incapacidade de esquecer ¢ considerado
prejudicial por afetar outros aspectos cognitivos, como o raciocinio légico-matematico e a
capacidade de interpretacdo de leituras, por exemplo® (MOURAO; FARIA, 2015). Além
disso, alguns autores distinguem o que denominam por “esquecimento” de “extingdo”. Neste
caso, 0 esquecimento se relacionaria a um evento que nao pode mais ser evocado, enquanto
que uma memoria extinta seria um tipo de lembranca oculta, que poderia retornar sob certas

condi¢des especificas (FLAVEL; MILLER; MILLER, 1999 apud MOURAO; FARIA, 2015).

Segundo Schacter e Wagner (2014, p. 1270), a memoria “permite que o passado
pessoal seja revisto, da acesso a uma vasta rede de fatos, associagdes e conceitos, € permite o
aprendizado”. No entanto, conforme observado, a memoria ndo ¢ perfeita: ela pode ser
confundida, eventos podem ser esquecidos, distorcidos, e ndo se consegue controlar tudo que
se deseja ou ndo lembrar. H4 estudos que demonstram que, frequentemente, as pessoas
relatam historias de forma incorreta, distorcendo fatos a fim de que correspondam com as suas
proprias expectativas”. O psicologo estadunidense Daniel Schacter elenca sete categorias de
“falhas” ou “defeitos” da memoria, a saber: transitoriedade, distracdo, bloqueio, erro de

atribui¢do, sugestibilidade, viés ou tendéncia e persisténcia’’.

Em linhas gerais, a “transitoriedade” (também chamada de “fugacidade”) pode ser
definida como o enfraquecimento gradual e deterioragdo de uma memoria com o passar do
tempo. Ha dois tipos de interferéncia que a memoria sofre que a deteriora: a “interferéncia

proativa”, na qual uma informag¢do antiga impede que uma nova informagao se forme; ¢ a

89 Sobre esse assunto, ver Rolls (2015). O caso do jornalista e mnemonista russo Solomon Shereshevsky
(1886-1959) foi especialmente estudado e amplamente documentado pelo neuropsicologo russo Alexander Luria
(1902-1977) em The Mind of a Mnemonist (1968).

0 Cf. Bartlett (1995).

"' Respectivamente, transience, absent-mindedness, blocking, misattribution, suggestibility, bias € persistence,
no original em inglés.
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“interferéncia retroativa”, na qual uma informacdo nova impede que se recorde de uma
informagao antiga (SCHACTER, 2001). Por sua vez, a “distra¢do” (também chamada “falta
de atencdo” ou “distensao mental”) pode ser definida como uma auséncia de atencao durante
a codificacdo de uma informacao, por mais que ela seja relevante inicialmente, como quando
se esquece onde se deixou um objeto, ou quando se esquece de passar no mercado no retorno
para casa. Terceiro tipo, o “bloqueio” seria uma falta de acesso tempordrio a uma
determinada informag¢do armazenada, como quando se diz que algo estd “na ponta da lingua”
mas, mesmo assim, ndo se consegue lembrar, frequentemente lembrando-se apenas de uma
letra ou numero inicial do que se deseja lembrar, ou o famoso “branco” que os musicos

frequentemente sofrem em momentos de extrema tensao.

Tanto a distragdo quanto o bloqueio foram chamadas de “falhas de omissao” (ou
“pecados de omissdao”), ou seja, ocorrem quando se deseja ou necessita lembrar de algo, mas a
informagdo se encontra inacessivel no momento desejado. Sdo diferentes, portanto, das
“falhas de atribuicdo” (ou “pecados de comissdo”), situacdes em que a memoria estd presente,
mas ¢ incorretamente evocada (SCHACTER; WAGNER, 2014). Nesta -categoria,
encontram-se os seguintes tipos de falha: o “erro de atribuicdo” (também chamado
“atribuicdo errdnea” ou “amnésia de fonte”), que se refere ao reconhecimento falso ou
associagdo incorreta de uma lembranca, normalmente devido a semelhancas entre o objeto ou
fato real com o imaginado; a “sugestibilidade”, que ¢ a incorpora¢do de informagdes
externas a memoria de forma a modificar a lembranca que se tem de algo, atestada por
estudos que demonstram que pessoas altamente sugestionaveis podem inclusive relatar com
precisdo eventos que nunca aconteceram apenas por terem sido induzidas a acreditar em algo
(SCHACTER; WAGNER, 2014); o “viés” (também chamado “filtro” ou “preconceito”) se
refere a distor¢cdes que refletem crencas pessoais do individuo (SCHACTER; WAGNER,
2014), quase sempre inconscientes, acerca dos fatos ocorridos. Como normalmente as pessoas
se lembram de eventos passados de forma imprecisa e geral, a convic¢do atual sobre algo
torna consistente uma determinada perspectiva. Por fim, a “persisténcia” diz respeito as
memorias obsessivas, que continuamente sao recordadas mesmo que se deseje esquecer.
Normalmente, sdo causadas por situagdes traumaticas ou de grande estresse, e sdo ativadas
pela amigdala — estrutura em forma de améndoa localizada préxima ao hipocampo
relacionada ao processamento das emogdes (KANDEL et al., 2014). Assim como outros tipos
de memoria, essa categoria possui alto valor adaptativo, ou seja, a permanéncia de memorias

desagradaveis aumenta a probabilidade de se recordar de uma determinada experiéncia
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incomoda em momentos que podem ser cruciais para a sobrevivéncia, por exemplo
(SCHACTER; WAGNER, 2104). Além disso, o aspecto adaptativo da memoria e do
esquecimento impede a pessoa de despender esforco cognitivo para se recordar de
experiéncias triviais e irrelevantes. De fato, um sistema de memoria saudavel pressupde a
existéncia de imperfeicdes a fim de organizar de forma mais sintética e concisa todas as
informacodes obtidas via sensorial, deixando de codificar, armazenar e evocar detalhes de cada
experiéncia (SCHACTER; WAGNER, 2014). Obviamente, a perda de memorias declarativas,
denominadas “deméncias” — como, por exemplo, a doenga de Alzheimer, Parkinson em fase
avancada e a sindrome de Down, que atinge pacientes com idades mais avancadas (BEAR et
al., 2008 apud MOURAO; FARIA, 2015) — mereceriam uma discussdo a parte que ndo sera
abordada nesta pesquisa, mas sabe-se que em grande parte sdo causadas por lesdes corticais

extensas (MOURAO; FARIA, 2015).

Como pode ser visto neste capitulo, os diferentes tipos de memoria exibem
comportamentos bastante dindmicos e podem ser observados de varias formas na vivéncia
musical — seja ela pratica (o ato de tocar um instrumento), estética (o ato de escutar musica),
ou outras formas de vivéncia, como, por exemplo, ritualistica (musica presente em cerimdnias
religiosas ou misticas); entretenimento (musica de fundo em festas ou musica de danca);
percepcdes audiovisuais (trilhas sonoras de filmes, teatro etc.). Além disso, gracas a
multiplicidade de experiéncias que a audi¢do musical possibilita, mais de um tipo de memoria
pode ser acessada simultaneamente. Com isso, seu estudo cientifico se torna uma das areas
mais robustas para a compreensdo da mente humana. Sendo assim, o proximo capitulo
apresentara algumas formas pelas quais as memorias sdo acessadas pela musica na era tonal
para, posteriormente, ser problematizada a questdo da apreciacdo da musica em tendéncias

estruturais pds-tonais.
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Cap. 3 - Musica: a arte da memdria

Desde a recepgdo e decodificagdo da primeira emissdo sonora, diversos processos
cognitivos sdo desencadeados no cérebro, com a mente humana atribuindo significado,
organizacdo e coeréncia aos eventos percebidos — ainda que nem sempre de maneira
completamente consciente. A primeira impressdo causada pelo timbre da fonte sonora que
inicia uma musica, por si s0, ja aciona memorias que remontam ao processo de consolidagao
da percepgdo de diferenca e identidade entre os sons. Além disso, a manipulagcdo do material
sonoro elaborado no decorrer de uma composi¢do apresenta caracteristicas que organizam os
acontecimentos musicais de forma a se relacionar com a memoria — condigdo considerada
necessaria para a percep¢ao da chamada “forma musical” — por meio da repetigdo e/ou
diferenciagdo do material musical. Dessa maneira, o compositor pode buscar esse
relacionamento criando logica e coeréncia para a composi¢do: ao retrabalhar, variar e
contrastar o material utilizado, renova o interesse do ouvinte, ao passo que, ao repeti-lo ou
revisita-lo, cria no¢do de ordenagio e coesdo’’. Entende-se, portanto, que varias relagdes entre
o material sonoro ¢ a memoria podem ser desencadeadas no ouvinte independentemente dele
conhecer o linguajar técnico-musical, haja vista que, conforme mencionado anteriormente, a
musica pode alcangar areas cerebrais das mais diversificadas. Em outras palavras, mesmo que
um ouvinte ndo saiba ou ndo consiga descrever ou nomear com precisdo os diferentes
procedimentos empregados na manipulacdo do material sonoro em uma composi¢ao musical,
processos de comparacgdo, diferenciacdo e associacdo podem auxiliar a audi¢do a partir de
referéncias impregnadas na memoria. Neste capitulo, serdo apresentadas algumas maneiras
pelas quais as composi¢cdes — € os compositores —, historicamente, lidaram com a memoria

auditiva por meio de recursos técnicos e demais associagdes imagéticas.

3.1 O motivo

Dentre os elementos musicais mais imediatamente percebidos pela audi¢do, os
diversos graus de similaridade e dissimilaridade do material sonoro lidam diretamente com a

memoria auditiva ao contrastar ou variar ideias musicais. Dessa forma, operacdes de

A busca por “equilibrio” entre variagio e repetigio possui amparo em pesquisas desenvolvidas sobre
apreciagdo estética e serd discutida no quinto capitulo desta tese. Importante lembrar que organizagio, ldgica e
coeréncia de uma musica especifica sdo baseadas em padrdes estabelecidos por um determinado estilo musical.
A discussao sobre estilo musical ndo esta no escopo desta tese.
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manipula¢do motivica” utilizadas numa composi¢do musical podem ativar a memoria ao
“presentificar” o material original e criar nexo entre os eventos. Na musica tonal, essa relagao
pode ser vista, por exemplo, na estruturagao da forma sonata classica, na qual dois ou mais
temas (ideias musicais completas, com caracteristicas particulares e senso de unidade) sao
elaborados, desenvolvidos, variados, fragmentados e contrastados. Nesse repertorio, os
chamados “temas” sdo unidades construidas a partir de motivos que estruturam a composicao
e servem de material para serem posteriormente tratados e ‘“ressignificados”, trazendo
coeréncia a composi¢do ao se relacionar com a memoria do ouvinte. Assim, a partir de uma
forma primaria™ (ou original) que caracteriza o evento musical a ser manipulado, os

motivos podem, dentre outras, sofrer as seguintes alteragdes, conforme Solomon (2019):

- Sequéncia: o motivo ¢ transposto para uma regido diferente da escala enquanto seu
contorno ¢ preservado. O tamanho intervalar — mas ndo sua qualidade — ¢ mantido;

- Transposi¢ao: o motivo ¢ transposto e alteragdes sdo adicionadas a ele, transferindo-o a
uma escala ou tom diferentes. O tamanho intervalar e sua qualidade sdo preservados;

- Retrogradacao: a ordem das notas € revertida; o motivo ¢ “virado de tras para a frente”. No
exemplo a seguir, o ritmo original € preservado, mas pode também ser revertido;

- Inversao: o motivo ¢ “virado de cabeca para baixo” e a dire¢do dos intervalos ¢ alterada. O
intervalo de 3% ascendente do motivo no exemplo abaixo se torna uma 3% descendente e assim
por diante;

- Inversido retrogradada (também chamada de inversdo retrograda ou retroinversdo): uma
combinac¢do da inversdo e da retrogradacao;

- Aumentac¢ido: o motivo ¢ “esticado” ao longo do tempo a medida que os valores das notas
sdo alargados;

- Diminui¢do: o motivo ¢ comprimido no tempo a medida que os valores das notas sdo
diminuidos.

A figura 22 a seguir ilustra as operagcdes acima mencionadas:

Figura 22 - Exemplos de procedimentos de desenvolvimento motivico aplicados a um motivo
musical.

£ <

3 A unidade musical denominada motivo é “uma pequena ideia musical que se repete a fim de unificar uma
passagem musical ou a obra inteira. Os motivos tipicamente combinam um contorno melddico caracteristico com
um ritmo particular”’. (SOLOMON, 2019, p. 130).

™ A defini¢do de “forma primdria” (prime form), bem como as demais definicdes de manipula¢des possiveis para
o motivo, foram extraidas de Solomon (2019, cap.13). Nio se pretende discutir com profundidade essa
terminologia, considerando-se a presente exposi¢do suficiente para os objetivos da pesquisa.
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Fonte: Solomon (2019, p. 131).

Obviamente, essas sdao apenas algumas das manipulagdes mais frequentemente
encontradas no repertorio historico centro-europeu, especialmente no periodo da chamada
“Pratica comum’”, sem pretensdo de universalizagdo nem exclusdo de outros procedimentos
que porventura possam se dar em um repertério diferente do abordado. Além disso, o motivo
musical pode sofrer mais de uma manipulagdo em concomitancia, de forma a ampliar suas
possibilidades de modificagdo e desenvolvimento mesmo em um repertorio considerado
convencional. Essa técnica de manipulacdo motivica ¢, tradicionalmente, um dos principais
elementos utilizados na composicdo de uma musica, ¢ pode ser encontrada mesmo em
repertorios fora do sistema tonal (SCHOENBERG, 1967).

Dessa forma, entende-se que, ao sofrer manipulagdes, o material motivico pode
transitar desde elementos mais imediatamente relacionados ao modelo original — e, portanto,
mais reconheciveis —, até se tornar um longinquo esbogo, uma espécie de “sombra” do que foi
outrora, nao se relacionando de forma tdao direta, portanto, com a memoria auditiva do
ouvinte. De acordo com o compositor e tedrico austriaco Arnold Schoenberg (1967, p. 8),
“mesmo a escrita de pequenas frases envolvem a inveng¢do e o uso de motivos, embora talvez
inconscientemente. Conscientemente usado, o motivo deve produzir unidade, relacionamento,

coeréncia, 16gica, compreensibilidade e fluéncia”’®

. No entanto, o autor alerta que a mera
repeticdo ira produzir monotonia e desinteresse no ouvinte, de maneira que se faz necessario o

uso de variagdo. O processo de variagdo’’, por sua vez, deve preservar elementos

>0 periodo denominado de “Pratica comum” (Common practice) se refere a época que se estende de,
aproximadamente, “entre o Século XVII e o inicio do Século XX. Coincidindo com o periodo hegeménico do
sistema tonal, o termo se refere a padronizag@o do c6digo notacional da musica Ocidental”. (LEMOS, 2016, p.
53).

8 Schoenberg usa as palavras inconscientemente e conscientemente em um senso comum, sem explicar
exatamente os conceitos psicologicos que elas envolvem. Nesse sentido, o termo “conscientemente” seria talvez
mais corretamente relacionado a “propositalmente” ou “engenhosamente”.

" Entendendo que o conceito de Variagdo é caro ao teérico em questdo, nio se pretende aqui aprofundar as
consideracdes expostas nas diferentes obras deste autor sobre o termo, bastando considerar as acepcdes mais
comumente aceitas.
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considerados mais importantes ao passo que deve promover mudangas nos elementos menos
importantes (SCHOENBERG, 1967).

Conforme essa linha de pensamento, os diferentes graus de semelhan¢a do material
sonoro contribuem para a percep¢do de coeréncia geral da obra a partir do relacionamento
entre repeticdo e contraste™. Isso pode fazer com que, conhecendo-se alguns elementos
estruturais recorrentes no repertorio de tradicdo escrita, uma rede de conexoes se forme a fim
de criar expectativas de continuidade ou descontinuidade da narrativa musical. Em outras
palavras, entende-se que a retengdo pela memoria de uma sonoridade caracteristica (um perfil
melddico particular, uma duracdo especifica, um timbre etc.) pode estimular o
estabelecimento de relagdes causais entre os diversos elementos musicais, proporcionando ao
ouvinte a possibilidade de antecipar os eventos e de projetar possiveis desdobramentos. Dessa
forma, o ouvinte — dentre as potencialmente ilimitadas possibilidades de fruicdo — pode criar
representagdes mentais de uma estrutura” sonora. Uma das formas mais imediatas de
relacionamento com a memoria pode se dar, portanto, por meio de uma configuragao motivica
caracteristica capaz de gerar reconhecibilidade e familiaridade.

Conforme ja falado, uma obra musical pode apresentar multiplas facetas fruitivas para
quem a ouve, representando tanto uma estrutura em particular, um conceito, uma ideia, bem
como algo completamente diferente de ouvinte para ouvinte, de acordo com o grau de
envolvimento que ele tiver com a obra e com o nivel de conhecimento, mesmo que informal,
que ele tiver do estilo da obra em questdao. Uma mesma composi¢do, por exemplo, a Nona
Sinfonia de Beethoven, pode representar uma organizagdo musical centro-europeia
consolidada durante o século XVIII (o género sinfonico®); mas, também, representar ideias
de irmandade universal e conciliagdo entre os povos (muito gragas a utilizacdo do poema de
Friedrich Schieller (1759-1805) intitulado A4n die Freude, comumente traduzido para o
portugués como Ode a alegria®); e recordar uma memoria especifica, como o dia em que

uma pessoa foi pela primeira vez assistir a uma apresentagdo musical numa sala de concerto,

78 A percepcio de semelhangas e diferencas, por sua vez, pressupde um processo de categorizacdo dos eventos.
Esse assunto serd abordado propriamente no quarto capitulo desta tese.

9 Ou seja, uma “organizagdo, disposi¢io e ordem dos elementos essenciais que compdem um corpo (concreto ou
abstrato)” (HOUAISS, https://houaiss.uol.com.br/corporativo/apps/uol www/v6-1/html/index.php#1).

89H4 de se considerar, no entanto, que a referida sinfonia ja apresenta uma expansio significativa do padrio
sinfénico estabelecido na segunda metade do século XVIII.

81 No entanto, h de se considerar a miisica enquanto fendmeno sonoro autdnomo de um texto, haja vista que
essa interpretacdo se relaciona mais com o poema do que propriamente com os elementos puramente musicais.
Sendo assim, do ponto de vista musical estrito, nao ha, aparentemente, nenhum elemento que remeta a ideia de
“irmandade” de forma direta. Metaforicamente, no entanto, a ideia de agregar as vozes humanas (coro e solistas)
ao meio instrumental sinfonico consolidado do classicismo pode remeter a nocao de “conciliacdo”. Nao obstante,
esta é apenas uma leitura conceitual que pode ser feita dentre vérias outras possiveis.
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por exemplo. Além disso, o uso de uma musica em propagandas, filmes, eventos etc., pode
adicionar ainda mais camadas de significancia para um individuo ou uma coletividade. No
entanto, isso ainda representa apenas algumas poucas perspectivas dentre todas as
possibilidades de frui¢do que uma obra musical oferece, haja vista que a complexidade de
uma musica — no sentido de quantidade de niveis de frui¢do que ela pode oferecer — pode
variar consideravelmente de ouvinte para ouvinte, confundindo-se com sua prépria historia de
vida. Em outras palavras, pessoas diferentes conferirdo caracteres diferentes a obra ouvida,
adicionando mais camadas de significacdo a medida em que aprofunda seu relacionamento
com ela.

Embora pesquisada pelo viés neurocientifico apenas a partir da segunda metade do
século XX, a ideia de gerar representacdes por meio da musica nao € recente. Afluem
exemplos ao longo da historia nos quais musicas foram associadas a um determinado
sentimento, representando um afeto especifico por meio dos sons*. De fato, pelo menos desde

a Grécia antiga, a associa¢do entre musica e aspectos afetivos ¢ comum®. Segundo Zentner:

Desde a Antiguidade, as qualidades emotivas induzidas pela musica tém sido
invocadas como uma possivel explicacdo. Por exemplo, baseando-se na Republica
de Platdo, Aristoteles forneceu descri¢Bes relativamente detalhadas dos efeitos
emocionais dos diferentes modos musicais. Enquanto o modo Mixolidio tendia a
deixar as pessoas tristes, o modo Frigio inspirava entusiasmo (Politica, livro VIII)
(ZENTNER et al., 2008, p. 494).

Sabendo que o relacionamento que uma pessoa desenvolve com uma musica pode
variar bastante, ¢ possivel conjecturar varias categorias de audicdo, desde mais “tecnicistas”
até mais emocionais. Aqui, ha um gradiente que perpassa um espectro rico em possibilidades
fruitivas, potencializando e renovando a escuta musical a cada nova audigdo. Por esse motivo,
as chamadas MEAMs®* (memorias autobiograficas evocadas por musica) se tornaram um
tema de relevado interesse para as pesquisas em cogni¢do musical nas ultimas décadas.
Embora esta pesquisa ndo pretenda se aprofundar no aspecto emotivo de uma obra musical,
falar brevemente sobre as emog¢des promovidas pela escuta se torna necessdrio nesse

momento para ilustrar o assunto.

3.2 As emog¢des musicais

82 Para um aprofundamento no assunto, ver Scruton (1976), Berenson (1994).
83 A esse respeito, ver também Barker (2004).
8 Music-evoked autobiographical memories.
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Um elemento que ndo pode ser ignorado na audi¢do musical diz respeito as emogdes
que uma musica pode causar ao ser humano®. No entanto, conforme foi falado, e
principalmente devido ao aspecto abstrato da musica, a audi¢do pode diferir em varios niveis
de um individuo para outro. Entendendo que a musica ¢ considerada uma caracteristica
humana wuniversal, desempenhando um papel crucial na evolugdo humana e no
desenvolvimento ontogenético, ¢ envolve simultancamente diversos processos perceptivos,
cognitivos ¢ emocionais (PEARCE; ROHRMEIER, 2012), pode-se ter uma ideia da sua
importincia para as pesquisas das ciéncias cognitivas. No entanto, sabendo que o processo de
encultura¢do® e a formagdo de esquemas mentais caracteristicos da musica da propria cultura
sdo fatores determinantes para preferéncias e predisposigoes perceptivas (CURTIS;
BHARUCHA, 2009; DEMOREST et al., 2016; KESSLER et al., 1984; HANNON;
TREHUB, 2005), surge a seguinte questdo: existe alguma caracteristica musical que possa
induzir o ouvinte a uma determinada emocdo e possa ser tomada como culturalmente
universal?

E sabido que a maior parte das culturas de que se tem registro possuem alguma forma
de manifestagdo musical, e somos capazes de reconhecer essas praticas como musica mesmo
se tratando de tradi¢cdes musicais completamente desconhecidas (DAVIES; RAVASIO, 2021).
Além disso, pesquisas apontam que, embora possuam caracteristicas distintas, certos aspectos
estruturais e sociais sd3o comuns a varias culturas, sendo, portanto, considerados elementos
universais. Por exemplo, dentre os aspectos de musicalidade®” no ser humano, pode-se citar a
chamada “equivaléncia da oitava”, que nos permite reconhecer uma melodia mesmo
executada em oitavas mais agudas ou graves, sendo percebidas como muito similares e,
portanto, como sendo a mesma melodia que se tinha como referéncia. Outro aspecto diz
respeito a constru¢do de escalas, geralmente limitadas entre 5 a 7 sons por oitava, e

possuindo, ademais, alguma organiza¢do hierarquica entre elas. Essa “limita¢do” se da,

8 Para uma revisdo nos estudos e aprofundamento na questdo, ver Budd (1985), Davies (1994), Robinson (2005),
Garrido e Davidson (2019), e Juslin (2019).

8 “Na antropologia, o conceito de enculturacio foi desenvolvido e definido pela primeira vez por Herskovits
(1948). Como o termo sugere, hd um envolvimento ou cerceamento do individuo por sua cultura; o individuo
adquire valores e comportamentos apropriados aprendendo o que a cultura julga necessario. [...]. O processo de
enculturacdo envolve pais, outros adultos e institui¢des sociais (por exemplo, escolas e midia) e pares, em uma
rede de influéncias sobre o individuo, que podem limitar, moldar e dirigir o individuo em desenvolvimento”.
(BERRY, 2015, p. 525).

87 Aqui, importante mencionar que o conceito de Musicalidade, diferentemente da ideia comum de um “talento”
musical especial, se refere a “um conjunto de caracteristicas naturais e de desenvolvimento espontaneo, baseado
e restringido por nosso sistema cognitivo e bioldgico” (HONING; TEN CATE; PERETZ; TREHUB, 2015, p. 2),
ou seja, nossa percepcdo de mudangas de altura nos sons, do pulso de uma musica, de sincronia com um pulso,
de percepcao de diferengas e semelhangas entre melodias etc., compartilhada entre os seres humanos de forma
universal, e que ndo requer treinamento formal.
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possivelmente, devido a memoria de trabalho™, e apresenta também como caracteristica tanto
a presenga de intervalos consonantes (8as, Sas e 4as) quanto de intervalos desiguais entre seus
graus (DAVIES; RAVASIO, 2021), fornecendo referéncias para o processamento €
memorizacdo das configuracdes melodicas, e facilitando a diferenciacdo categérica das alturas
num determinado ambiente tonal (TREHUB et al., 1999).

Outra caracteristica considerada universal da musica ¢ a tendéncia a organizar as
duragdes sonoras em padrdes ritmicos que se repetem com regularidade, e agrupar os eventos
em sequéncias simples, geralmente de 2, 3 e 4 sons, nos quais o primeiro ¢ ouvido como
iniciador do agrupamento (por mais que esses sons sejam idénticos). Além disso, em diversas
culturas, os sons musicais possuem duragdo com relacdo de dobro ou metade entre si
(DAVIES; RAVASIO, 2021). Finalmente, argumenta-se que a musica possui elementos
tonais®® e temporais especificos capazes de expressar sentimentos reconheciveis
independentemente da cultura em que estdo inseridas. Assim, a evocacdo de emogdes
igualmente define certas ocasides especificas e “fungdes sociais” para a musica que sio
observaveis em diversas culturas com a finalidade de gerar vinculo entre os participantes,
como em rituais funebres, ou cantos de guerra, hinos patridticos, hinos religiosos, cantos de
trabalho e, especialmente, cangdes de ninar, que possuem a funcdo tanto de acalmar quanto de
estreitar o vinculo entre a crianca e o cuidador (DAVIES; RAVASIO, 2021). Além disso, a
regularidade de pulso e a repeticao de padrdes ritmicos parecem indicar que a sincronizagao
interpessoal através da musica promove comportamentos pro-sociais, sensagao de filiagdo, e
aumenta a percepcao de coesdo social (DAVIES; RAVASIO, 2021).

Sobre a questdo da representacdo de emogdes, tomando como referéncia as expressoes
verbais, o esquema proposto pelo psicologo estadunidense James A. Russell (1980)
denominado “Modelo Circumplexo de Afeto” apresenta uma tentativa de classificar as
emogdes de acordo com certas caracteristicas contidas na mensagem verbal. Representado por
um espaco circular bivalente, o eixo X indica a dimensdo da excitabilidade ou agitagdo
(arousal) — relativa a intensidade da ativacao psicologica, podendo ter atividade alta ou baixa
—, € 0 eixo Y representa a valéncia ou agradabilidade (valence) — podendo ser positiva ou
negativa, associada a prazer ou desprazer. Nos testes realizados, Russell chegou a seguinte

distribui¢do, conforme figura 23:

8 Sobre esse assunto, ver o capitulo 2 desta tese, especialmente no que se refere aos achados de Miller (1956).
%O termo aqui ndo esté relacionado exclusivamente a tonalidade ou ao sistema tonal, referindo-se, antes, a
qualidades sonoras caracteristicas de um determinado contexto.
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Figura 23 - Modelo circumplexo de afeto.
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Fonte: Russell (1980, p. 1167).

Segundo esse modelo, uma analogia musical poderia ser feita relacionando-se uma
musica com baixa excitabilidade™ e valéncia positiva a indug¢do de relaxamento e serenidade,
enquanto uma musica de baixa excitabilidade, mas de valéncia negativa, poderia levar a
sensagdo de tristeza e tédio, por exemplo. Da mesma maneira, uma musica com alta
excitabilidade e valéncia positiva poderia ser associada a alegria e excitagdo, enquanto uma
musica com valéncia negativa poderia levar a sentimentos de tensdo, nervosismo e alarme. De
fato, considerando o repertorio tradicional centro-europeu, frequentemente sdo fomentadas
essas associacOes, € o ouvinte ¢ levado a relacionar o fendmeno sonoro a determinados
sentimentos, embora divergéncias, obviamente, possam surgir. Um exemplo tipico ¢ a
associagdo de musicas em tonalidades menores’' a sentimentos de tristeza, enquanto musicas
em tonalidades maiores sdo associadas a sentimentos alegres®’. De acordo com alguns

compositores dos séculos XVII e XVIII — especificamente para tonalidades com bemois —, um

% Excitabilidade, neste caso, relacionando-se tanto a intensidade sonora quanto a taxa de agitacdo ritmica
superficial.

°! Sobre o uso histérico das tonalidades menores representando temor e inquietacdo, ver McClelland (2012).

°2 “No entanto, ninguém poderia pensar que o conhecido ‘Rondo alla Turca’ de Mozart € triste, apesar de estar no
tom de L4 menor em grande parte do movimento” (GARRIDO; DAVIDSON, 2019, p. 8).
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levantamento do repertorio tradicional de concerto revela a seguinte atribuicdo histdrica,

conforme figura 24:

Figura 24 - Algumas caracteristicas atribuidas a escalas maiores e menores com bemais.

Charpentier Rameau Schubart Galeazzi
(c. 1692)  (1722) (c. 1784) (1796)
Furious Tempests  Complaisance and calm  Majestic, but less so than E
and quick-  and furies flat and C majors; it is also
tempered shrill but not piercing
Magnificent Tempests  Cheerful love, clear Tender, soft, sweet, effemi-
and joyful  and furies  conscience, hope nate, fit to express torments
of love, charm, and grace
Cruel and The key of love, of Heroic, extremely majestic,
hard devotion, of intimate grave, and serious
conversation with God
Death, grave, putrefac-  Gloomy, low, deep, fit to
tion, judgement, eternity express horror, the silence of
night, stillness, fear, terror
Serious and Sweetand Melancholy, womanli-  Extremely melancholy and
pious tender ness. The spleen and gloomy
humours brood
Serious and Sweetand Discontent, uneasiness, Frenzy, despair, agitation,
magnificent tender worry about a failed etc.
scheme, bad-tempered
gnashing of teeth
Gloomy Tenderness All languishing, long- A tragic key fit to express
and sad and plaints  ing, sighing of the love- grand mis-adventures,
sick soul lies in this key  deaths of heroes, and grand
but mournful, ominous, and
lugubrious actions
Gloomy Tenderness Deep depression, fune-  Weeping, grief, sorrow,
and plain-  and plaints, real lament, groans of  anguish, violent torments,
tive mournful ~ misery, and longing for  agitation, etc.
songs the grave

Fonte: McClelland (2012, p. 24).
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No entanto, observando a figura acima, ¢ notavel que, mesmo tonalidades idénticas,
recebem atribuigdes expressivas diferentes de compositor para compositor, de forma que uma
representacao afetiva que cada tonalidade eventualmente teria nao pode ser tomada como
consenso. De qualquer maneira, entende-se que a combinacao desses elementos tonais,
aliados a determinados andamentos (taxa de velocidade ¢ duragdo entre os eventos),
intensidades e timbres, pode suscitar efeitos psicologicos diversos nos ouvintes.

O modelo de Russell, quando aplicado a musica, parte da nogdo comumente aceita no
ocidente de que as musicas sdo capazes de expressar emog¢des ¢ induzir sensagdes nos
ouvintes”, embora pesquisas tenham demonstrado que existem diferengas nos tipos de
emocdes induzidas pelas musicas (JUSLIN; LAUKKA, 2004; KONECNI, 2008). Estudos
conduzidos por Zentner e colegas (2008), por exemplo, apresentaram uma lista de mais de 60
sentimentos diferentes (sem considerar aqueles muito similares ou usados como sindénimo)
provocados por determinados estilos musicais em uma amostragem bastante ampla e variada
(no caso, os dados desses estudos foram coletados em um festival de musica, que contava
com um repertério eclético, abrangendo tanto musica classica europeia quanto musica popular
urbana).

Abordando o repertdrio historico europeu — embora ndo se pretenda desenvolver o
assunto além do que ja foi exposto —, duas teorias receberdo especial destaque neste momento
por se relacionarem com as emogdes que o ouvinte — ainda que idealizadamente — sentiria, e
por apresentarem formulagdes a partir de principios técnico-musicais. Por serem associadas
ao periodo da Pratica Comum, as seguintes teorias serdo tratadas apenas pontualmente nesta
pesquisa: a chamada “doutrina dos afetos”, do periodo barroco, e a “teoria das topicas”,

associada principalmente a musica do classicismo vienense € do Romantismo.
3.2.1 Word painting e a doutrina dos afetos
Na segunda metade do século XVI, a partir dos conceitos da retorica classica®, foram

desenvolvidos certos procedimentos composicionais a fim de enfatizar a expressao dos

sentimentos em musica. A ideia de manifestar o conteudo expressivo do texto através da

% Cf. Juslin e Sloboda (2001).

94 “A retorica cldssica, a arte de bem falar, ou seja, a arte de falar (ou escrever) de modo persuasivo se propunha
estudar os meios discursivos de ag@o sobre um auditério, com o intuito de conquistar ou aumentar sua adesao as
teses que se apresentavam ao seu assentimento” (PERELMAN, 2004, p. 177), ou ainda, segundo Reboul (2004,
p. XIV), “retérica € a arte de persuadir pelo discurso. Por discurso entendemos toda produgéo verbal, escrita ou
oral, constituida por uma frase ou por uma sequéncia de frases, que tenha comeco e fim e apresente certa unidade
de sentido”.
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musica a fim de estimular as emog¢des no ouvinte levou ao desenvolvimento de dispositivos
analogos as figuras retoricas utilizadas na organizagdo do discurso, inclusive utilizando
mecanismos de estruturacdo, tais como o dispositio (“organizacdo” ou “arranjo”) € o
elocutio® (eloquéncia), métodos igualmente empregados pela retorica classica (JANK, 2007).
Esta praxis composicional ganhou o nome de Musica Poetica, termo introduzido pelo tedrico
musical alemao Nicolaus Listenius em 1533 no seu tratado Rudimenta musices, difundindo-se
rapidamente e, em pouco tempo, tendo seus principios sistematizados a partir da terminologia
da retdrica como disciplina. A ideia da Doutrina do Ethos®® grega — na qual cada “modo” (a
relacdo entre os intervalos musicais e a disposic¢ao das alturas num dado contexto), bem como
sua organizacdo ritmica e sua instrumenta¢do, dentre outros fatores, influenciavam o estado
animico dos ouvintes — teve uma revalorizacao a partir dessa postura em relacao a musica.

A representagdo dos afetos por meio de artificios musicais era algo frequente desde a
Idade Média e Renascimento (JANK, 2007). Especialmente para a musica da Renascenca, o
termo Word Painting” foi bastante utilizado para definir certos recursos utilizados nas
composi¢des no intuito que a musica projetasse o significado semantico do texto
(REYNOLDS, 1995). Dessa forma, o compositor tinha a sua disposi¢ao artificios sonoros que
podiam ser utilizados com a finalidade de destacar uma determinada palavra, por exemplo.
Para citar um caso, uma ideia ascensdo, ou mesmo uma palavra relacionada a essa ideia, era
frequentemente caracterizada por uma passagem com notas em dire¢do ascendente,
progressivamente se tornando mais agudas. Sob esse prisma, o exemplo a seguir, a Aria Ev'ry
valley shall be exalted, do Oratério O Messias (1741), do compositor alemao Georg Friedrich
Héndel (1685-1759), ilustra alguns eventos a fim de ressaltar o cardter do texto. A propria
frase “and ev’ry mountain” (“e cada montanha™), que da inicio a este excerto, apresenta um
perfil melddico que busca lembrar o contorno de uma montanha, enquanto a palavra “plain”
(“plano”), descrita com uma nota longa, sdo elementos que podem ser relacionados a ideia de
word painting. Observa-se também que a nota em registro grave com maior duracdo aparece
associada a palavra “low” (“baixo”) e um anguloso perfil melddico € associado a palavra

“crooked” (“torto”), conforme figura 25.

% Dois dos cinco canones da retorica classica, sendo os demais a inventio (“invengio”), memoria (“memoria”) e
pronunciatio (“pronuncia”) (CROWLEY; HAWHEE, 1999). Este tltimo termo ¢ mais abrangente, referindo-se a
“performance” do discurso. Duas traducdes podem ser aceitas: 1) a do Historisches Worterbuch der Rhetorik:
Vortrag (no sentido de “apresentagdo”) (KOCH, 1995); 2) a explicacdo/tradugdo de Brown (1980): “diction and
gesture”.

% Para um aprofundamento no assunto, ver Portugal e Correa (2017).

97 Os termos text-painting e tone-painting também sio frequentemente empregados para definir esses mesmos
eventos. Cf. Reynolds (1995).
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Figura 25 - Aria Ev'ry valley shall be exalted: compasso 23 até compasso 41.

[ s

ﬁx“ T % g_l il K 'H_ =

- ed, and ev-’'ry moun . tain and hill—____ made
——

e

_%E | | — @ IE ! !| _ﬁ .“‘":\“J B B—

i ~—=— — = - — S— L -

L:ﬂ':r ¢ | ==

P
S —_—
PRrTE e BT e

__,{ R 4..1____—_

straight. and the rough pla-ces plain,—




67

fy B - S .
S i —7—
£ ——t—— v —— 4 : -
straight, the crook - ed straight, — and rough pla - ces

Fonte:
https://vmirror.imslp.org/files/imglnks/usimg/4/4c/IMSLP146790-PMILP22568-Handel - Messiah - Every vall

ey VS Sibley.1802,16201.pdf.

Embora a pratica da word painting tenha surgido no século XV, existem diversos
exemplos da sua aplicacdo em periodos subsequentes. Hé inclusive a identificacdo de alguns
recursos relacionados a essa pratica em obras do século XX, como o ciclo de cangdes
conhecido como Pierrot Lunaire®®, Op.21 (1912), do compositor Arnold Schoenberg
(1874-1951)”, apenas para citar um caso. No exemplo abaixo, o retdngulo verde destaca a

frase “Giesst Nachts der Mond in Wogen nieder” (A Lua verte em longas ondas'®),

DTS

% QOriginalmente, Dreimal sieben Gedichte aus Albert Giraud’s “Pierrot lunaire”, (Trés vezes sete poemas do
'Pierrot Lunaire' de Albert Giraud”).

% Cf. Paar (2017).

1% Todas as tradugdes aqui apresentadas baseiam-se na recriagdo de Augusto de Campos a partir da versdo alema
de Otto Erich Hartlebert. Ver VASCONCELOS (2013).


https://vmirror.imslp.org/files/imglnks/usimg/4/4c/IMSLP146790-PMLP22568-Handel_-_Messiah_-_Every_valley_VS_Sibley.1802.16201.pdf
https://vmirror.imslp.org/files/imglnks/usimg/4/4c/IMSLP146790-PMLP22568-Handel_-_Messiah_-_Every_valley_VS_Sibley.1802.16201.pdf
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apresentando um salto de 4* diminuta (C# - F), mantendo uma nota longa na palavra “onda”, e
descendo até uma 6* menor abaixo — tudo isso combinado a um crescendo e decrescendo de
intensidade. O destacado em vermelho ilustra a frase “Und eine Springflut iiberschwemmt”
(Que numa enorme enchente solvem), com uma figura ascendente por saltos e crescendo até a
dindmica forte na palavra “Springflut” (traduzida como “enchente”, mas também podendo

44

significar “maré”) e o destacado em azul apresenta a frase “Den stillen Horizont” (Os mudos
horizontes), com uma dindmica suave (piano) e regido grave e técnica gesprochen
(“falado/a”). Além disso, vale destacar que quase todo o trecho ¢ apresentado em
Sprechgesang, dai a alternancia sutil para canto no adjetivo “stillen” e a volta ao

Sprechgesang em “Horizont”, conforme figura 26..

Figura 26 - Algumas figuras de word painting identificadas na peca “Mondestrunken”
(Bébado da lua), do Pierrot Lunaire de Schoenberg.
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Fonte: https://vmirror.imslp.org/files/imglnks/usimg/c/c8/IMSLP03959-Pierrot LunaireOp21.pdf.
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Tradicionalmente, essas figuras propunham uma relagdo mais proxima entre uma
determinada palavra e a propria descricdo do evento por ela definido. Assim, especialmente
num repertério com texto, seu uso refor¢ava e destacava esses eventos, a fim de conferir
maior liga¢do expressiva e maior relacionamento.

No século XVIII, a “doutrina dos afetos™! (Affektenlehre) propds um resgate dos
conceitos da “teoria do Ethos” grega, na qual certas configuragdes melodicas (cromatismos,
saltos dissonantes etc.), bem como o uso de determinadas tonalidades, estavam relacionados
com o carater ¢ com a dramaticidade da obra. Especialmente no Barroco alemao — talvez
gracas a eénfase dada a palavra no culto luterano (JANK, 2007), mas ndo somente, haja vista a
observancia de praticas analogas na Franca e na Italia —, a redescoberta da retdrica enquanto
disciplina influenciou igualmente a pratica composicional. Esses recursos almejavam conferir
uma maior capacidade comunicativa para a composi¢ao e, especialmente no ambito da musica
instrumental, buscavam expressar sentimentos sem a necessidade de um texto, relacionando
as figuras musicais a afetos ja consagrados e padronizados pela musica vocal.

Tomando por base as denominagdes apresentadas pelo autor canadense Dietrich Bartel
no livto Musica Poetica (1997), a andlise a seguir aponta algumas ocorréncias tipicas da

retorica musical barroca, conforme figura 27:

Figura 27 - Compassos iniciais do Adagissimo do Capriccio sopra la lontananza del fratello
dilettissimo (traducdo/explicagcdo dos termos latinos no corpo do texto).
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191" Para maiores consideragdes a esse respeito, ver Chasin (2004).


https://vmirror.imslp.org/files/imglnks/usimg/9/92/IMSLP03319-Bach_-_BGA_-_BWV_992.pdf
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Esta composi¢do, o terceiro movimento (Adagissimo. Ist ein allgemeines Lamento der
Freunde, ou Adagissimo. Um lamento geral dos amigos) do Capriccio sopra la lontananza
del fratello dilettissimo (Capricho sobre a partida do seu querido irmdo), BWV 992, de J. S.
Bach (1685-1750) — conforme o subtitulo indica — invoca um clima de lamentagao acerca da
despedida de um ente querido. A fim de enfatizar o aspecto geral de lamuria, Bach utiliza
algumas figuras musicais usualmente relacionadas a dor e pesar. Uma breve descri¢do dos
eventos aponta que, de inicio, a figura identificada como catabasis, ¢ definida como “uma
passagem musical descendente que expressa descenso, decaimento, ou imagens e afetos
negativos” (BARTEL, 1997, p. 214). Aqui, ¢ igualmente digno de nota o uso das apojaturas,
sincronizando duas linhas dissonantes resolvidas na consonancia na nota seguinte,
especialmente as 7* passando a 6* e 4* passando a 3%. Apos a catabasis, a figura do
suspiratio surge como a “expressdo musical de um suspiro através de uma pausa” (BARTEL,
1997, p. 392), relacionando-se, portanto, a imagem de pranto, ideia que predomina por toda a
composi¢ao.

Outra figura frequente no repertorio ¢ a do chamado passus duriusculus, “uma linha
melodica ascendente ou descendente cromaticamente alterada” (BARTEL, 1997, p. 357).
Aqui, percorrendo mais de duas oitavas em sentido descendente, entende-se que o perfil
intenta conferir uma sensagao de esmorecimento ainda mais intensa. Importante observar que,
sendo constituido por graus conjuntos, o passus durisculus se diferencia do saltus
duriusculos, que ¢ uma figura que contém algum intervalo alterado maior que as segundas,

geralmente diminuto. Conforme Jank:

[...] foi dito que se deve evitar progressdes e saltos pouco naturais. No stilus
luxurians communis'®, entretanto, alguns deles sdo permitidos. [...] O salto de quarta
diminuida (sic), ascendente ou descendente, assim como o de quinta diminuida (sic),
hoje sdo permitidos. O salto de sétima diminuida [sic], que consiste em um semitom
maior adicionado a uma sexta menor, também ¢ encontrado as vezes, mas quase s
em solos vocais e ainda assim apenas em movimento descendente. Saltos de sétima,
bem como de nona ou outros intervalos que excedem a oitava também sdo
empregados hoje mais frequentemente que no passado, especialmente na voz do
baixo, que muitas vezes pode saltar até¢ duas oitavas para o grave (BERNHARD,
1660 apud JANK, 2007, p. 8, grifos da autora).

Por fim, esta obra apresenta ainda a ocorréncia da figura denominada c/imax (também

chamada gradatio, conforme figura 28). De acordo com Bartel, essa figura pode ocorrer em:

192 «[...]: em seu Tractatus Compositionis Augmentatus (c. 1657), ele [Christoph Bernhard] opde o stylus gravis

(antiquus, ecclesiasticus) ao stylus modernus (luxurians, theatralis), que se subdivide novamente em
communis e comicus (recitativus, oratorius). Ele afirma que, no estilo antigo, ‘a harmonia predomina sobre o
discurso’ [harmonia orationis domina), enquanto no stylus communis, ha igual predominncia entre palavra
e harmonia; finalmente, no stylus comicus, ‘o discurso é senhor absolutissimo da harmonia’ [oratio
harmoniae domina absolutissima]”. (DAMMANN, 1995, p. 106 apud LUCAS, 2014, p. 134).
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(1) uma sequéncia de notas em uma voz repetida em uma altura mais aguda ou mais
grave; (2) duas vozes movimentando-se em movimento paralelo ascendente ou
descendente; (3) um aumento gradual ou elevagdo no som e nas notas, criando um
aumento na intensidade (1997, p.220).

Figura 28 - Compassos 30 a 42 do Capriccio...
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Fonte
https://vmirror.imslp.org/files/imglnks/usimg/9/92/IMSI.P03319-Bach - BGA - BWV 992 .pdf.

Importante considerar que a breve analise apresentada acima ndo pretende exaurir as
possibilidades de interpretagdo das figuras de retorica da referida composi¢ao nem estabelecer
um canone, estando passivel de discordincias e desdobramentos conceituais mais amplos.
Além disso, uma analise mais detalhada podera revelar ainda outras figuras ndo contempladas
por esta pesquisa. Nao sendo este o objetivo desta tese, considera-se suficiente esta exposi¢ao
de algumas das figuras caracteristicas da retorica barroca a fim de contextualizacdo do
assunto.

As figuras de retorica musical do periodo barroco apresentavam uma espécie de 1éxico
sonoro que, sendo associado a uma determinada expressdo, poderia dialogar com a memoria
de um ouvinte que seria, pelo menos em teoria, familiarizado com essa pratica. Assim, sua
reconhecibilidade poderia ativar imagens mentais diretamente relacionadas ndo s6 a outras
pecas do repertdrio, mas ao proprio ambiente cultural e social que estava inserida a referéncia.
Além disso, devido ao seu carater fortemente conceitual, a doutrina dos afetos pode ser

relacionada, por analogia, a representacdo do tipo extramusical proposta por Koelsch'®, haja

193 As teorias de Koelsch sobre os tipos de significagio musical serdo discutidas no terceiro capitulo desta tese.


https://vmirror.imslp.org/files/imglnks/usimg/9/92/IMSLP03319-Bach_-_BGA_-_BWV_992.pdf
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vista sua inten¢do evocativa que extrapola a estrutura estritamente musical, e se relacionando,
portanto, diretamente com a memoria auditiva.

Contemporaneamente, pode-se encontrar exemplos do uso das word paintings e
figuras retoricas especialmente na construgdo de frases ou elementos musicais relacionados a
uma semantica textual, como nas modernas cang¢des populares, por exemplo. Entretanto,
devido as caracteristicas construtivas do repertério a ser abordado nesta tese, essa
caracteristica ndo serd aprofundada nas andlises, haja vista que se relaciona a uma pratica
vinculada a principios estruturais tonais nao contemplados nas obras selecionadas — embora

entende-se que podem ocorrer citagdes ou simulagdes tonais em obras pos-tonais.

3.2.2 A teoria das topicas

Outro conceito que procurou atribuir significado & musica ¢ a chamada “teoria das
topicas”. Em linhas gerais, as topicas sdo “[...] figuras caracteristicas [...] associadas a varios
sentimentos e afetos [...]” (RATNER, 1980 apud AGAWU, 2009, p. 42). Assim, as topicas
sdao um conjunto de elementos musicais (motivos, texturas, padrdes ritmicos, figuracdes
melddicas, andamentos, progressdes harmonicas etc.) padronizados e consagrados pelo uso,
utilizadas em composi¢cdes desde o inicio do século XVIII, mas mais frequentemente
associadas a composi¢oes do classicismo vienense (RATNER, 1980). No século XIX,
ganharam nova expressdo a partir da exploracao da sobreposicdo de topicas contrastantes a
fim de enfatizar tensdes, gerar ambiguidades e ampliar a dramaticidade expressiva da obra
musical (HATTEN, 1994).

Estas figuras foram categorizadas por Ratner no livro Classic Music: Expression,
Form and Style, de 1980, e posteriormente discutido por diversos autores — por exemplo,
Agawu (1991), Klein (2004, 2005), Micznik (2001), Monelle (1992, 2000) —, mas
especialmente no livro Musical Meaning in Beethoven: Markedness, Correlation, and
Interpretation (1994), de Robert Hatten, a analise topica ganha novo folego a partir de uma

teoria mais ampla de significados expressivos que considera, entre outros aspectos:

Como a oposi¢do de elementos musicais ddo origem a oposigdes expressivas, como
a justaposi¢do de tipos expressivos revelam novas interpretagdes expressivas, €
como correlagdes individuais e especificas de cada peca se tornam codificadas em
uma caracteristica estilistica convencional (tipo) que, por sua vez, serve como
material cru para novas correlagdes expressivas (ALMEN, 2008, p. 72).

Hatten parte do principio da oposi¢do entre as redes de significados ao apontar que as

topicas de Ratner podem envolver uma mistura de categorias como “estilo, word painting,
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associacao motivica, ocasido social, e nivel de discurso (alto/médio/baixo)” (HATTEN, 1994,

p. 74-75). Segundo tal conceito, as tdpicas passam a ser:

Tipos estilisticos ricamente codificados que carregam caracteristicas ligadas a afeto,
classe e ocasido social, tais como estilos religiosos, estilos aprendidos e estilos de
danga. Em formas complexas, essas topicas se misturam, proporcionando uma base
para alusdes musicais (HATTEN, 1994, p.x).

Assim, as topicas conferem caracteristicas particulares para cada elemento musical,
auxiliando seu reconhecimento no discurso sonoro e fortalecendo a ideia de oposi¢ao que sera
constatada ao longo da narrativa composicional.

Dentre as topicas mais comuns, podem-se citar, por exemplo, os diversos tipos de
dancas estilizadas, como o Minueto, a Passepied, a Sarabanda, a Valsa, o Ldndler, a Bourrée,
a Gavotte, a Gigue etc.; os estilos militar e de caca, caracterizados por figuras que lembram
toques de fanfarra, sinais de trompa etc.; o estilo cantabile, pegas com andamento geralmente
moderado, linhas melddicas com valores relativamente mais longos e ambito restrito de
alturas; o estilo “brilhante”, composto geralmente por passagens rapidas e virtuosisticas de
forte intensidade sentimental; a “Abertura Francesa”, de carater pomposo e andamento de
marcha lenta, caracterizada pelo uso de figuras ritmicas pontuadas; e o Sturm und Drang,
referindo-se ao estilo literario das primeiras manifestacdes do Romantismo alemao,
caracterizado por atividade ritmica turbulenta, alta densidade na textura musical, harmonias
em modalidade menor, cromatismos inesperados e dissonancias agressivas (RATNER, 1980).
Agawu (1991) fornece uma listagem das principais topicas abordadas em seu livro, ilustrando
a variedade de géneros que podem ser encontrados numa composi¢dao, conforme figura 29

abaixo:

Figura 29 - Lista sumaria de topicas musicais.
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1. alla breve * 15. Mannheim rocket
2. alla zoppa 16. march
- 3. amoroso 17. minuet
\A4. aria 18. musette
5. bourrée 19. ombra
6. brilliant style 20. opera bufta
7. cadenza 21. pastoral
8. sensibility (Empfindsamkeit) 22. recitative
9. fanfare 23. sarabande
,10. fantasy 24. sigh motif (Seufzer)
11. French overture 25. singing style
12. gavotte 26. Sturm und Drang
13. hunt style 27. Turkish music

14. learned style

Fonte: Agawu (1991, p. 30).

Todas essas tipologias eram chamadas genericamente, na época, de estilo galant ou
“livre”, e estavam ligadas essencialmente ao teatro e a musica de cimara (RATNER, 1980).
Por outro lado, o chamado estilo “estrito” ou estilo “aprendido” (também denominado estilo
“culto”) estava associado, essencialmente, & musica sacra, caracterizado pelo emprego rigido
de regras de progressdes harmonicas e melodicas, frequentemente contendo passagens

imitativas, carater fugado ou em canone e geralmente contrapontistico.

No excerto a seguir do Quarteto de Cordas Op. 13 n. 2 (1827), do compositor alemao
Felix Mendelssohn (1809-1847), estdo destacadas trés ocorréncias topicas principais:
enquanto os compassos iniciais do Adagio apresentam caracteristicas relacionadas a
composi¢ao coral e ao estilo sacro (destacado em vermelho), a figura pontuada (destacada em
verde) confere um cardter austero e que sera desdobrado posteriormente na se¢do rapida. A
figura¢do em si (nota longa pontuada — nota curta) remete a topica militar, mas apenas sera
integralmente caracterizada com o temperamento herdico a partir da se¢do seguinte. Além
dessas duas, o trinado escrito para a viola no final da se¢do (destacado em azul) relaciona-se
com o estilo ombra'™, ligado a eventos sobrenaturais e misteriosos, procurando criar um
clima de suspense que prenuncia a entrada do Allegro por meio da dindmica anotada pp
(muito suave) com crescendo, conforme pode ser visto na figura 30 abaixo:

Figura 30 - Compassos iniciais do Adagio do Quarteto Op. 13 n. 2, em L4 menor, de Félix
Mendelssohn, destacando a escrita em estilo coral e a topica ombra.

194 Sobre a utilizagdo deste recurso nas composi¢des do séc. XVIII, ver McClelland (2012).
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Fonte:

Na secdo seguinte, o Allegro vivace inicia de maneira turbulenta representada pelos
gestos curtos e rapidos de semicolcheias em gradual ascendéncia e crescendo em intensidade
(destacado em roxo), continuando a ideia anterior iniciada pelo trinado escrito da viola.
Relacionado ao estilo Sturm und Drang'?”, ideia refor¢ada pelos agressivos sforzati ao longo
da passagem, esta se¢do funciona como um ponto de inflexdo entre o estado de animo do
Adagio (carater sobrio, lento e na tonalidade de La maior) e o estado intrépido e expressivo do
Allegro vivace (marcado pelas figuras pontuadas da topica militar, rapido e na tonalidade de
L4 menor'®). Conforme pode ser visto no excerto abaixo, antes do inicio do tema
propriamente dito — chegado apenas apos a resolugdo para a tonica em La menor — ha uma
preparagdo em estilo fugato apresentando “entradas falsas”, suscitando ideia de desordem:
primeiramente apresentada pela viola em registro agudo, passando imediatamente no
compasso seguinte ao violino II, chegando a seguir ao violoncelo, para finalmente ser
apresentado integralmente pelo violino I, como que disputando quem de fato teria a fungdo de

dar inicio ao tema (destacado em verde). Note-se ainda um motivo construido com graus

15 Traduzido comumente por “Tempestade e Impeto™, o termo faz alusdo a0 movimento proto-roméintico na
literatura e na musica de regides europeias de fala alema que ocorreu entre o final da década de 1760 e o inicio
dos anos 1780. Para uma leitura aprofundada sobre a utilizacdo do Sturm und Drang na musica, ver Caplin
(2009).

1% Chama atengdio o fato de a musica apresentar um tipo de introdugdo lenta que, ndo sé € escrita numa
tonalidade maior (contrastando com o Allegro que se segue em modo menor), mas também por ser retomada no
final do dltimo movimento da obra, aspecto que serd destacado mais a frente nesta tese.


https://ks15.imslp.org/files/imglnks/usimg/3/34/IMSLP10972-Mendelssohn_-_String_Quartet_No._2.pdf
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conjuntos semelhante a uma bordadura ornamentada e um salto ascendente que sera
posteriormente posteriormente reaproveitado no Tema Subordinado (destaque azul), conforme

figura 31 abaixo.

Figura 31 - Inicio do Allegro vivace: Sturm und Drang e uso do estilo fugato com topica
marcial.

Do ponto de vista da narrativa musical, a apari¢ao deste motivo nesse ponto da musica
prenuncia o Tema Subordinado que aparecera mais adiante na tonalidade de Mi menor,
dialogando com a memoria ao gerar familiaridade. O carater diferencial desse motivo
contrasta com o motivo da ideia inicial do Allegro vivace, adquirindo autonomia e
particularidade. Além disso, esta se¢do ¢ particularmente interessante por sobrepor as
unidades motivicas caracteristicas do Tema Principal (figura de colcheia pontuada -
semicolcheia de natureza marcial) com o Tema Subordinado (figura ornamentada, saltos e
melodia de aspecto cantabile), conforme figura 32.

Figura 32 - Transi¢do para o segundo grupo tematico e estabelecimento do novo tema com
motivo transposto a partir do compasso 59.


https://ks15.imslp.org/files/imglnks/usimg/3/34/IMSLP10972-Mendelssohn_-_String_Quartet_No._2.pdf

Mi menor

Fonte:
https://ks15.imslp.org/files/imglnks/usimg/3/34/IMSLP10972-Mendelssohn - Strin uartet No. 2.pdf.

Importante destacar que, conforme mencionado, mais do que apenas figuras
ritmico-melddicas, esta teoria considera todos os parametros sonoros que compdem um
determinado contexto musical como formadores das topicas (RATNER, 1980), ou seja, o tipo
de textura musical, a caracteristica timbrica, o tipo de instrumento usado, o plano de
acompanhamento, as dinamicas etc. Especialmente apos terem sido complementadas por
Hatten (1994), esses elementos foram associados a determinados afetos e expressividades,
suscitando a interpretagdo das topicas sob um ponto de vista social, cultural e historico'”’
Exemplos disso sdo as relagdes tracadas entre os chamados estilos “baixos” com a Opera
buffa, “médios” com o estilo “galante” em geral, e “altos” relacionados a musica para a igreja
(HATTEN, 1994). No entanto, consideragdes mais profundas sobre essas questdoes fogem do

escopo deste trabalho.

No que concerne ao uso das topicas como um elemento de articulagdo formal, ¢é
possivel projetar caracteristicas particulares para cada secdo de modo a configurar se¢des

estruturais contrastantes. Considerando a estrutura mais frequente da Exposi¢cdo do 1° mov. de

197 “O conceito de topica nos fornece uma ferramenta (especulativa) para a descrigdo imaginativa de textura,
postura afetiva, e sedimentacao social na musica classica”. (AGAWU, 2009, p. 42).


https://ks15.imslp.org/files/imglnks/usimg/3/34/IMSLP10972-Mendelssohn_-_String_Quartet_No._2.pdf

78

uma Sonata Cléassica em modo maior, por exemplo, pode-se especular as seguintes relagdes

entre suas diferentes se¢des, conforme figura 33 abaixo:

Figura 33 - Relacionamento hipotético das diferentes secdes da Exposi¢do de uma Forma

Sonata Classica.

Secao formal: Tema Principal Transicao Tema Subordinado
Sintaxe harménica: Regido de tonica Modulagao Regido de dominante
Articulacao topica: Estilo culto Sturm und Drang Cantabile

Fonte: o autor.

Obviamente, as relagdes acima sdo apenas especulacdo. Entende-se que a transicao
pode apresentar outras caracteristicas topicas, assim como, em uma Sonata em modo menor,

o tema subordinado pode ocorrer no III grau, ou regido de mediante.

Dessa forma, torna-se possivel projetar a aplicacao das estruturas topicas para além da
mera descricdo de eventos sonoros, relacionando-a diretamente a zonas de organizagao
formal. Gragas as suas particularidades, as topicas apresentam caracteristicas que possibilitam
a articulacdo estrutural do discurso sonoro a partir do contraste dos seus elementos
constitutivos. Ao lidar com a memoria, podem auxiliar a percepcao da organizagdo funcional
da estrutura da obra musical, configurando zonas estilisticas antagdnicas. Assim, do ponto de
vista do ouvinte, por mais que eventualmente lhe falte conhecimento técnico dos eventos
musicais, pode ser possivel conceber “regides” sonoras caracteristicas que, em ultima andlise,
organizam e estruturam a narrativa sonora. Em outras palavras, por mais que, eventualmente,
um ouvinte ndo treinado musicalmente nao consiga ou nao saiba distinguir tonalidades
diferentes envolvidas num determinado trecho musical, possivelmente conseguira perceber
caracteristicas ritmicas, timbricas, de contorno melddico e de intensidade mais salientes que

podera tomar como parametro para diferenciar dreas musicalmente opostas.

Embora concebida para revelar aspectos extramusicais de musicas do Classicismo e
Romantismo, as premissas da teoria das topicas se fazem presentes em composicoes
posteriores e formam uma espécie de imagindrio composicional interdiscursivo, revelando-se
um recurso bastante util também para a andlise da narratividade em uma obra. Assim, a

proxima se¢ao abordara brevemente a questao de narratividade em musica.
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3.3. Sobre a ideia de narratividade

Em musica, uma narratividade ¢ baseada em categorias espaciais, temporais e
atoriais'®® '”(ALMEN, 2008). Estas categorias criam um elo entre eventos musicais, frases,
secdes, movimentos etc., € fornecem energia para a musica se desenvolver no tempo. Na
critica de Byron Almén (2008) a analise de Eero Tarasti da Balada em Sol menor de
Chopin''?, 0 autor diz que uma narrativa “envolve a coordenagio de elementos multiplos que
envolvem diferentes mecanismos de significado e diferentes niveis de foco ou alcance
temporal” (2008, p. 22). Assim, em linhas gerais, uma narratividade “¢ uma espécie de
discurso, uma manifestagdo de algum contetido em um determinado meio” (PASLER, 2008,
p. 27) e, como discurso, ¢ “fundamentalmente dependente da interpretacio do ouvinte,
analista e/ou performer”. (ALMEN, 2008, p. 21). Contudo, é importante ressaltar que uma
andlise da narrativa de uma obra sempre serd fruto da identificacdo e relacionamento de
elementos que articulam os eventos musicais — relacionados a ideia de atorialidade e,

obviamente, & memoria.

Exemplo disso ¢ o Quarteto Misto (1945), escrito para flauta, clarinete, violino e
violoncelo, composi¢do da chamada “fase dodecafonica™"' do compositor brasileiro César
Guerra-Peixe (1914-1993), periodo compreendido entre os anos 1944 e 1949, e considerada
uma das obras mais representativas deste compositor nessa fase (EGG, 2004). Esta obra
exemplifica parte do ideario técnico composicional trazido poucos anos antes pelo tedrico

alemio H. J. Koellreutter (1915-2005) ao Brasil: o serialismo dodecafonico''?.

Gozando do seu periodo aureo na Europa, a técnica dodecafdnica representou um
marco na musica de diversos compositores brasileiros na primeira metade do século passado,
e ¢ notavel a influéncia que exerceu na obra de Claudio Santoro (1919-1989), Eunice Catunda
(1915-1990) e Edino Krieger (1928), todos, juntamente com Guerra-Peixe, membros do

“Grupo Musica Viva”. No entanto, o dodecafonismo representava o extremo oposto dos ideais

1% Entretanto, vale ressaltar que “elementos atoriais ndo sdo essenciais a narrativa musical, mas sdo um dos
dispositivos que podem ser traduzidos com sucesso da narrativa literaria”. (ALMEN, 2008, p. 23).

19«A atorialidade forma um dos niveis mais pertinentes e mais claramente destacados de uma obra. A mais
obvia — emocional e fenomenal — impressao de primeiridade é que este nivel é baseado em poucos atores bem
definidos” (TARASTI, 1994, p. 161).

119 A referida analise encontra-se no livro A Theory of Musical Semiotics (1994), do music6logo e semiologista
Eero Tarasti.

"' Conforme o proprio compositor: obras da “fase dodecafonica” (1944-1949), obras da “fase nacionalista”
(1949 em diante) e obras da “fase inicial” (até 1944) (EGG, 2004).

!12 Para mais profundidade sobre o assunto, aconselha-se a leitura de Souza (2011).
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nacionalistas de alguns compositores da época, causando grandes embates entre seus

defensores e seus opositores'"”.

Nesta obra, elementos atoriais, representados por configuracdes musicais
caracteristicas nos quatro instrumentos musicais, interagem com a série dodecafonica de
maneiras distintas. Assim, grande parte da composi¢do ¢ marcada por contrastes claros entre
um grupo instrumental e outro. Considerada uma das premissas da analise narrativa'', o
conflito entre esses atores serd explorado pela composicdo tanto do ponto de vista da
elaboracdo dos motivos musicais quanto na organiza¢do geral em movimentos contrastantes.
Além disso, a série dodecafonica ¢ tratada de maneira bastante livre, fruto da visdo menos
radical que Koellreutter trouxe ao Brasil da aplicacdo serial. No primeiro movimento, a série
que servira de material composicional ¢ elaborada a partir da jun¢do de duas unidades
motivicas distintas (figura 34). A 12? altura da série (Mi) serd apresentada apenas quando a

frase retornar ao primeiro motivo:

Figura 34 - Compassos iniciais do 1° mov. do Quarteto Misto, de Guerra-Peixe.
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Fonte: https://musicabrasilis.com/partituras/guerra-peixe-quarteto-misto.

Estes dois motivos serdo apresentados de diversas maneiras ao longo de todo o
movimento, mas sempre manterdo sua inteligibilidade. Sua configuracgdo ritmica, aliada ao

intervalo caracteristico de segunda — além da unidade Mib-Ré — serdo preservadas em sua

3 A este respeito, a famosa “Carta aberta aos musicos € criticos do Brasil” (1950), do compositor Camargo
Guarnieri (1907-1993), representa um dos posicionamentos mais oposicionistas a esta técnica. Para maior
esclarecimento sobre o assunto, sugere-se a leitura de Egg (2006).
"4 Cf. ALMEN (2008, p.23): “Juntamente com a coordenagdo de miltiplos niveis e caracteristicas musicais, o
papel central do conflito na andlise narrativa deve ser enfatizado”.
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esséncia, organizando o discurso musical para a memoria. Dessa forma, de acordo com
Almén, “[...] uma trajetoria narrativa [...] aparece quando um ouvinte pode reconhecer uma
oposi¢ao fundamental dentro de uma obra e observar seu progresso e, particularmente, seu

resultado”. (2008, p.70).

Remetendo a teoria das topicas, o primeiro motivo apresenta caracteristicas
marciais'’®, identificada pela figura de colcheia pontuada-semicolcheia e articulagdes

116 imediatamente finalizada com um decrescendo

staccato, denotando vigor e assertividade
que se ligard ao inicio do segundo motivo, ritmicamente mais instavel. Formado pela figura
de tercina, o segundo motivo, na maior parte das vezes nesta obra, ¢ apresentado de forma
acéfala, criando uma oposicao clara a figura marcial, mais afirmativa e com inicio tético.
Contudo, serd essencialmente seu carater volatil, mesclando quidlteras e
colcheias/semicolcheias, que a diferenciara da topica marcial. Interessante notar que as alturas
Ré-Sol-Mib do final do segundo motivo sdo as mesmas do inicio da musica, mas em outra
sequéncia. Durante todo o primeiro movimento, observa-se uma constante interacdo entre
estas figuras topicas, com momentos de sobreposi¢do e intera¢do entre os naipes. Além disso,
os dois motivos sdo construidos por unidades de graus conjuntos aliados a saltos ou

vice-versa, normalmente contradirecionais, o que ndo deixa de ser uma das situagdes mais

habituais de construcao melodica quando se deseja contrastar ideias.

A narrativa sonora sera construida a partir da transformagao que a unidade Mib-Ré-Sol
com a topica marcial sofrerd no decorrer da obra e sua interagdo com as figuras de tercina. Na
anacruse para o compasso 11, ja ¢ visivel sua primeira transformagao (Figura 35):

Figura 35 - Compassos 10 e 11, transformagdo do motivo marcial preservando unidade
Mib-Ré-Sol.

"> “No entanto, alguma distingdo pode geralmente ser feita entre as referéncias de caga e militar. O fator mais
obvio ¢ a formula de compasso. Toques de caca sdo quase exclusivamente em métrica 6/8, tanto na Franga como
na Alemanha. Os sinais de cavalaria dos trompetes, por outro lado, eram frequentemente em common time [ou
seja, C ou 4/4]”. (MONELLE, 2006, p. 82).

116 “podemos supor que o estilo militar traz sugestdes de agdo militar e, portanto, talvez, de heroismo € bravura”.
(MONELLE, 2006, p. 4).
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Fonte: https://musicabrasilis.com/partituras/guerra-peixe-quarteto-misto.

Uma segunda transformagdo do motivo ird aparecer no compasso 17 (Figura 36),
agora apresentada em figuras de tercina e Mi natural ao invés do Mib. Importante notar que
mais duas alturas sdo organizadas na mesma sequéncia do inicio, Lab e Sib. Ademais, a figura
de tercina que seguird fard uma referéncia ao inicio da obra ao completar a frase iniciada pelo

violoncelo, criando a oposi¢do necessaria para a articulagao de ideias contrastantes:

Figura 36. Compassos 17 e 18: sequéncia Ré-Sol-Mi (natural) com Lab-Sib subsequente.
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Fonte: https://musicabrasilis.com/partituras/guerra-peixe-quarteto-misto.
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No final do compasso 22, ha uma terceira transformacdo do motivo (figura 37).
Note-se que todas essas transformacdes sdo apresentadas pelo violoncelo, e esta versao se
aproxima sobremaneira do motivo original. Além disso, as figuras da segunda topica sempre
aparecem associadas como uma forma de resposta ao primeiro motivo:

Figura 37 - Compassos 21 a 24: unidade Mib-R¢-Sol com mesma configuracao do inicio,
vindo de motivo em tercina da segunda topica.
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Fonte: https://musicabrasilis.com/partituras/guerra-peixe-quarteto-misto.

Uma espécie de desenvolvimento deste motivo aparece a partir do compasso 30
(figura 38). A mesma figuracdo ritmica do inicio ¢ mantida, mas as alturas mudam, e ha
grande interacdo entre os agentes, incluindo uma sobreposi¢cdo dos dois motivos geradores da

musica:

Figura 38 - Compassos 30 a 34 do Quarteto...
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Fonte: https://musicabrasilis.com/partituras/guerra-peixe-quarteto-misto.

Os agentes topicos interagem entre os quatro instrumentos, embora seja perceptivel
uma certa associagdo das topicas marciais as cordas e a topica cantabile aos sopros. Dessa
forma, o primeiro movimento serd marcado pela tentativa de imposi¢ao da topica marcial,
cuja figuragdo motivica € usada para articular a estrutura formal ao iniciar cada nova secdo de

interacoes.

No segundo movimento (figura 39), o conflito se intensificara a partir da constante
alternancia entre entre subdivisdes bindria e ternaria da pulsa¢do, mas representard um
desfalecimento das figuras tdpicas, ainda presentes, mas bem menos caracterizadas. Como
narrativa, apresenta um discurso menos assertivo e menos pronunciado do ponto de vista

dindmico, embora o conflito permaneca no nivel métrico e estrutural.

Figura 39 - 2° mov. Compassos iniciais do Quarteto...
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Fonte: https://musicabrasilis.com/partituras/guerra-peixe-quarteto-misto.

O terceiro movimento (figura 40) representa um complemento do primeiro
movimento, guardando diversas caracteristicas estruturais — como, por exemplo, a secdo lenta
interna — e fazendo ressurgir o embate entre topicas notadamente marciais e cantabile. A

propria estrutura inicial, com dois motivos bem definidos, remete ao inicio da propria obra:

Figura 40 - 3° mov. Compassos iniciais, relacdo topica semelhante ao inicio da obra.
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Particularmente, ¢ notdvel a secdo do Zempo I a partir do compasso 54, na qual a
musica comega a esbogar uma resolucao para os conflitos a partir de uma maior interagao

entre os instrumentos de naipes diferentes (figura 41):

Figura 41 - Compassos 53 a 57: Interagao topica e homorritmia entre instrumentos de
naipes diferentes.
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Fonte: https://musicabrasilis.com/partituras/guerra-peixe-quarteto-misto.

A obra terminard com carater de peroracdo, com o violino chegando ao seu registro
mais agudo e todo o grupo em dinamicas ff acentuadas. Ha um corte estrutural abrupto a trés
compassos do final, com o maior ponto de siléncio de toda a composi¢do, levando a um
ritardando que conduzird a unica homorritmicidade do grupo inteiro nos dois compassos
finais, completando a narrativa como uma espécie de “acordo”. Importante ressaltar que esta
frase final ¢ composta pelos mesmos fragmentos motivicos que deram origem as topicas
apresentadas e trabalhadas ao longo de toda a obra, representando uma sintese de tudo que foi

apresentado anteriormente, e encerrando a narrativa proposta pela composicdo, conforme a

figura 42.

Figura 42 - Compassos finais e Gltimo antincio da topica marcial, com homorritmia geral.
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Fonte: https://musicabrasilis.com/partituras/guerra-peixe-quarteto-misto.

No contexto geral da composicao, a obra apresenta uma clara reparti¢ao tripartite, com
dois movimentos rapidos nas pontas € um movimento lento no meio, dialogando diretamente
com a nogao tradicional de partes de andamento contrastante. Além disso, ambos movimentos
rapidos possuem uma secdo lenta interna, formando, eles proprios, um esquema ternario
(Figura 43):

Figura 43 - Esquema formal geral da obra, evidenciando suas relagdes ternarias. As partes em
cinza claro se referem as se¢des rapidas, as brancas se referem as lentas.

1°. Mov. (123 comps.) 2°. Mov. (45 | 3° Mov. (66 comps.)
comps.)
Allegro | Molto Tempo |Lento (c. 69 | Vivace Larghetto | Tempo |
(c. 120 [ meno I bpm) (c. 132 (c.50
bpm) bpm) bpm)

Fonte: o autor.

Na analise deste Quarteto, por meio do uso da teoria das topicas, foi possivel destacar
duas figuras consideradas antagonicas e especular sobre seu conflito. Conclui-se que, postas
em oposicdo, uma narrativa foi criada através da interacdo, variacdo, justaposi¢do,
sobreposi¢do, fragmentacdo e desintegracdo dessas figuras, de modo a gerar uma logica
construtiva para a organizacdo formal da obra. Logo, ao aplicar tais conceitos a uma obra do
repertorio dodecafonico do final da primeira metade do século XX, a analise narrativa se
mostrou vidvel como ferramenta para o esclarecimento de seus esquemas formais e

eXpressivos.
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Modernamente, ao lidar com uma audicao baseada em “clich€s” musicais, o conceito
das topicas musicais pode ser observado de forma diluida, por exemplo, na musica incidental
e na ideia de sound design de trilhas sonoras de filmes e séries'’’, por exemplo, nas quais
auxilia na formacao do contexto de uma determinada cena ao fornecer informagdes sonoras
acerca do “ambiente” no qual a trama se desenrola devido ao seu teor potencialmente
narrativo, favorecendo a interagdo com o ouvinte. Por sua vez, ao observar o desfalecimento
dos elementos tipicamente relacionados a estruturagdo tradicional nas tendéncias musicais
apos a segunda metade do século XX, considera-se que esta teoria passou a se relacionar a um
repertorio considerado ja historico — e, por conseguinte, ja consolidado na memoria auditiva
ocidental. Por fim, entendendo que as topicas fazem referéncia especialmente a caracterizagao
de espagos e ambitos distintos das pretensdes do repertdrio abordado nesta pesquisa, sua

contribuicao sera limitada, bastando o que foi apresentado.

3.4 Sobre os aspectos referenciais e intertextuais

Em uma obra musical, o didlogo com a propria histéria da composi¢do € constante.
Partindo do principio de que uma composi¢do — e, consequentemente, seu criador — intenta
exprimir uma ideia (seja ela musical ou ndo), a atitude de fazer escolhas pressupde uma
relagdo de comunicagdo da obra com seu passado, ¢ pode atuar na memoria dos ouvintes de
diversas maneiras. Quando compositores dispares como Hector Berlioz (1803-1869), Franz
Liszt (1811-1886), George Crumb (1929-2022) e diversos compositores de trilhas sonoras de
filmes fazem uso da sequéncia medieval latina Dies Irae (Dia de ira) nas suas respectivas
composi¢cdes, todos almejam suscitar imagens a mente do ouvinte que, ao identificar a
presenga desta melodia caracteristica, busque relacdes de apreensdo, temor e assombro
associados ao Dia do Juizo Final biblico. Enquanto parte integrante das missas de Réquiem do
ritual romano dedicadas aos mortos, o texto narra o dia do julgamento final, dai sua acepgao
comumente empregada pelos compositores. Entende-se, portanto, que a referéncia a esta
melodia realizada pelos compositores visa evocar expressdes que sdo, assim, compartilhadas
por uma variedade de obras e tendéncias composicionais ao longo da historia da musica

ocidental. No entanto, o reconhecimento desse referencial — que pode, por analogia, ser

17 Sobre a histéria do uso de musica em filmes, ver Cooke (2012). Sobre os efeitos psicolégicos dessa categoria
de musica nos ouvintes, ver Boltz, Schulkind e Kantra (1991), Cohen (2002).
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relacionado a uma referéncia externa a obra — pressupde um ouvinte familiarizado com o
repertorio classico europeu, pois, do contrario, nem a citacdo nem seu contexto poderdo ser
assimilados. Além disso, pressupde tanto a consolidacdo quanto a evocagdao de um tipo de
memoria de longa duragdo no ato do reconhecimento e associa¢do. Ou seja, por mais que o
compositor explicite essa melodia no contexto musical, ou a mesma sirva como suporte
fonografico a uma cena de um filme, por exemplo, é necessario que o ouvinte faca a
identificacdo e crie a relagdo mnemoénica com o contexto — pois, caso contrario, esta

referéncia podera ser ouvida “apenas” como fendmeno sonoro autdbnomo.

Além disso, a referencialidade pode ser observada, por exemplo, nas relagdes musicais
inerentes a propria obra. Quando, na se¢do de recapitulacdo de uma forma Sonata classica, sao
rememorados os temas apresentados na secao de exposi¢ao dessa mesma obra, a referéncia se
torna a propria composi¢ao e seus elementos tematicos e motivicos, que sdo redistribuidos e
rearranjados de forma a trazer coesdo tonal e estrutural para a composicdo. Dessa forma,
pode-se dizer que hd um tipo de referéncia interna, haja vista a relagdo que ha entre seus
elementos constituintes. Imaginando que esses elementos dizem respeito a uma unica pega ou
movimento de uma obra maior com varios movimentos, pode-se dizer, entdo, que a referéncia
interna se dd no aspecto micro da composi¢ao — visto que € possivel que, no aspecto macro
(ou seja, considerando uma obra multimovimentos como um todo) possam surgir ainda outras

relacdes referenciais.

Abordando o repertorio histérico ocidental, o Quarteto de Cordas Op. 13 n. 2 de
Mendelssohn — apresentado na breve analise topica neste capitulo — é, também nesse sentido,
pleno de referéncias internas e externas, tanto a outras obras do proprio compositor quanto a
composi¢des e compositores que, de alguma forma, parecem ter exercido influéncia na sua
técnica e pensamento musicais. De fato, a propria escolha da instrumentacdo ¢, em si, um
aspecto da permanéncia de uma tradi¢do, cuja origem remonta ao Trio Sonata barroco
(JONES, 2003) e perpassa todos os periodos musicais seguintes, podendo ser encontrado até
os dias de hoje. Mais especificamente, os ultimos Quartetos de Cordas'® do compositor
alemao Ludwig van Beethoven (1770-1827) foram os que mais influenciaram a referida obra
de Mendelssohn pelas suas conexdes entre estrutura e dimensao expressiva (TAYLOR, 2010).
Sobre esse assunto, Hefling discute a tradi¢do austro-germanica deste género composicional

no século XIX e diz que, dentre os principais elementos de referenciagdo entre o referido

18 Notadamente, os Op.127 em Mi bemol maior (1825); Op.130 em Si bemol maior (1825); Op.131 em D6
sustenido menor (1826); Op.132 em L4 menor (1825); Op.133 “Grosse Fugue” em Si bemol maior (1825); e
Op.135 em Fa maior (1826).
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Quarteto de Mendelssohn e — mais especificamente — o Op. 132 de Beethoven — também em
La menor —, pode-se notar as “conexdes motivicas entre as duas obras [...], especialmente nos
seus primeiros movimentos, € ambas empregam um apaixonado recitativo do violino para

introduzir os seus finali”. (HEFLING, 2003, p. 235).

No entanto, uma referencialidade interna ainda mais explicita ¢ evidenciada na relagdo
existente entre o Adagio do primeiro movimento (figura 44) e a Coda do Gltimo movimento
(figura 45). Esse aspecto ciclico (no sentido de um elemento que retorna apos decorrido um
determinado espaco de tempo) ¢ uma das principais caracteristicas deste quarteto, no qual a
estrutura coral ¢ utilizada para propor uma espécie de “pergunta” (por meio de um pedal de
dominante) que tera sua “resposta” (a resolucdo na tonica) apenas no final do ultimo
movimento da obra. Além disso, ha também a presenca do elemento ciclico na organizacao
tonal deste quarteto — que, embora escrito na tonalidade de La menor, se inicia e ¢ concluido
com andamentos Adagio em La maior, tonalidade homonima que expande a chamada “terca
de Picardia”, conforme a tradi¢do musical ocidental desde a Renascenga'’, para um

movimento inteiro.

Figura 44 - Adagio do primeiro movimento do Quarteto Op.13 n.2, a “pergunta” sem

“resposta”.
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19 De acordo com Cooke (1959, p. 57): “Os compositores ocidentais, expressando o 'correto’ da felicidade por
meio de uma terca maior, expressaram o 'errado’ da dor por meio da ter¢ca menor e, durante séculos, as pegas em
tonalidade menor tiveram que ter um 'final feliz' — um acorde maior final (a 'tierce de Picardie') ou uma quinta
simples [no caso, um acorde sem a terga]".


https://ks15.imslp.org/files/imglnks/usimg/3/34/IMSLP10972-Mendelssohn_-_String_Quartet_No._2.pdf
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Figura 45 - Adagio come I, coda do Gltimo movimento da mesma obra, a “pergunta” com a
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Fonte:
https://ks15.imslp.org/files/imglnks/usimg/3/34/IMSLP10972-Mendelssohn - String Quartet No. 2.pdf.

Além das relagdes harmonicas existentes entre as duas segdes lentas — relacdes de
dominante e tonica que, por analogia, podem ser associadas a uma estrutura de expectativa e
resolucdo, ou, nesse sentido, a pergunta e sua resposta —, também se destaca a reutilizacao de
texturas e motivos caracteristicos que auxiliam a organizar os eventos sonoros na memoria.
Novamente, acredita-se que, a despeito de o ouvinte conhecer ou ndo os parametros técnicos
que norteiam uma composicdo (relagdes harmodnicas, ritmicas, melddicas etc.), a
reconhecibilidade de figuras caracteristicas pode auxiliar a criar mentalmente uma narrativa
coerente dos eventos sonoros, percebendo recorréncias, derivacdes e contrastes, e

proporcionando noc¢ao de forma e estrutura na musica.

Ainda sobre o referido Quarteto, um aspecto intertextual em particular se destaca: o
motivo Ist es wahr? da primeira peca dos 12 Lieder Op. 9, também de Mendelssohn. As
relacdes de narratividade existentes no Quarteto encontram uma dimensdo extrinseca nesta
obra, composta igualmente no ano de 1827. Compreendendo doze Lieder, a peca intitulada
Frage (Pergunta) apresenta o mesmo motivo da anacruse para o compasso 14 e compasso 15

do Adagio inicial do Quarteto (figuras 46 e 47 a seguir):

Figura 46 - Motivo Ist es wahr? de Frage, Op. 9 n. 1.


https://ks15.imslp.org/files/imglnks/usimg/3/34/IMSLP10972-Mendelssohn_-_String_Quartet_No._2.pdf
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f.

Por narratividade, entende-se “a presenga de algum principio organizador, alguma
macroestrutura e sintaxe que permite o entendimento categorico da configuragdo de uma obra
e sua semantica” (PASLER, 1993, p. 5). Dessa forma, ¢ possivel criar um elo narrativo entre
as duas obras, que ¢ ainda potencializado pelo proprio texto poético do Lied. Nesse sentido, a
indagacio Ist es wahr? (E verdade?) — frase inicial do poema de autoria incerta, atribuido ao
poeta alemao Johann Heinrich Voss (1751-1826), mas provavelmente escrito pelo proprio

Mendelssohn (TAYLOR, 2010) —, se relaciona, por analogia, a ideia da “pergunta” no


http://conquest.imslp.info/files/imglnks/usimg/3/3f/IMSLP29138-PMLP22667-Mendelssohn_12_Lieder_Op9.pdf
http://conquest.imslp.info/files/imglnks/usimg/3/3f/IMSLP29138-PMLP22667-Mendelssohn_12_Lieder_Op9.pdf
http://conquest.imslp.info/files/imglnks/usimg/3/3f/IMSLP29138-PMLP22667-Mendelssohn_12_Lieder_Op9.pdf
http://conquest.imslp.info/files/imglnks/usimg/3/3f/IMSLP29138-PMLP22667-Mendelssohn_12_Lieder_Op9.pdf
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Quarteto, que ird “pairar” sobre os demais movimentos até, finalmente, retornar com o0 mesmo

carater no final da obra com a “resposta”.

Do ponto de vista global da obra, o Adagio inicial em L4 maior cria uma “estrutura de

expectativas” que introduz o Allegro vivace em La menor elaborado na Forma Sonata
g

classica. No entanto, a narrativa disférica que se segue a partir da relagdo tonal entre 0 modo

maior € o modo menor e que, apenas no final da obra, retorna ao La maior, possui associagoes

expressivas afeitas ao ideario romantico de transcendéncia, podendo ser interpretada como:

[...] uma caida em desgraga mitica, seguida por um longo e agonizante processo de
redengdo levando a reconciliagdo final e parusia, ou como parte de uma narrativa em
“flashback”, com os eventos internos sendo recontados como em um tempo passado

(TAYLOR, 2010, p. 48).

A figura 48 a seguir ilustra essa trajetoria da obra:

Figura 48 - Trajetoria formal paradigmatica do Quarteto Op.13 n.2.

Ideal
(Mofte-Intreduction)

Actual ; -
(First Movement)

Fonte: Taylor (2010, p. 48).

Convergence

r [Coda)

Além disso, o aspecto ciclico, com o Adagio inicial retornando na Coda do ultimo

movimento, contribui para o carater organizacional da obra em uma estrutura quase como de

um arco narrativo (figura 49):

Figura 49 - Visao geral da estrutura ciclica em multiplos niveis.
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[Frage] = ™ Frage

Introduction — ~ Coda —

Fonte: Taylor (2010, p. 49).

Assim, o aspecto intertextual, entendido como uma referéncia a uma narrativa situada
fora do tempo da obra, € ressaltado neste quarteto em diferentes niveis. Além da associagdo
motivica e expressiva com o Op. 9 n. 1, a propria ideia de uma estrutura baseada em motivos
associados a uma pergunta possui precedentes. Neste caso, a obra mais diretamente
relacionada ¢ o Quarteto de Cordas Op. 135, em Fa maior, de Beethoven. Mais
especificamente, a estrutura do ultimo movimento desse quarteto apresenta motivos
igualmente relacionados a uma ideia de pergunta. Beethoven intitula 0 movimento de Der
schwer gefasste Entschluss (A decisdo tomada com dificuldade), e apresenta dois motivos: um
“interrogativo” chamado Muss es sein? (Deve ser?), caracterizado por uma terca menor
descendente seguido por uma quarta diminuta ascendente; e um “exclamativo”, chamado Es
muss sein! (Deve ser!), compreendendo uma terca menor ascendente seguida por uma quarta
justa descendente (figura 50), ou seja, as figuras interrogativas e exclamativas sao

representadas de forma espelhada'®.

Figura 50 - Inicio do tltimo movimento do Quarteto de Cordas Op. 135 de Beethoven.

120 Sobre a direcionalidade das configuragdes melédicas e sua possivel relagdo com sentencas declarativas,
imperativas e interrogativas, recomenda-se a leitura do interessante trabalho de Chow e Brown (2018).
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f.

Novamente, vale lembrar que o ouvinte ndo treinado musicalmente dificilmente sabera
que estd ouvindo um intervalo de 3* ou de 4°. No entanto, possivelmente perceberd que a
“direcao” do som mudou: um perfil melddico ascendente se tornou descendente e vice-versa,
ou uma sonoridade saida de uma regiao mais grave se moveu em direcdo a uma mais aguda e

depois se inverteu, por exemplo''.

Essa leitura permite criar uma rede de referéncias que situam o Quarteto de
Mendelssohn como uma obra na qual estrutura e conteido expressivo se fundem para criar
uma narrativa intertextual rica em possibilidades interpretativas. De acordo com Klein (2005),
pode-se considerar um texto apenas relacionado ao seu tempo, criando uma intertextualidade
histérica, ou abri-lo a outras temporalidades, se relacionando a uma espécie de
intertextualidade “trans-histérica”. Assim, entende-se que as multiplas referéncias que podem
ser associadas a um determinado estilo podem enriquecer a apreciacao estética da obra como
um todo, podendo contribuir para a narrativa musical de forma a intensificar os conflitos
expressivos e ressaltar aspectos estruturais sem necessariamente demandar conhecimentos
técnicos por parte do ouvinte. Nesse sentido, pode-se observar que as relagdes de
intertextualidade tecidas por uma obra musical podem enriquecer a audi¢ao pelo constante
didlogo com diversas linguagens e canones, podendo elevar a experiéncia estética e
contribuir para a apreciacdo auditiva de forma mais ampla. Além disso, a partir do
reconhecimento de recursos expressivos € contextuais que situam uma determinada obra, a

memoria auditiva pode associar significados para o objeto sonoro adicionando ainda outras

121 Cf. Dowling et al (1995), Tervaniemi et al (2003).


http://conquest.imslp.info/files/imglnks/usimg/7/78/IMSLP04770-Beethoven_-_String_Quartet_No.16_Dover.pdf
http://conquest.imslp.info/files/imglnks/usimg/7/78/IMSLP04770-Beethoven_-_String_Quartet_No.16_Dover.pdf
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camadas de complexidade estética. Dessa forma, embora ndo se pretenda aprofundar na
questdo extramusical, os estudos de Koelsch sobre significagdo apresentados a seguir
norteardo esse entendimento e fornecerdo o aporte tedrico para a investigacdo do aspecto

intramusical no decorrer desta tese.

3.5 Sobre a ideia de significacdo na musica

No décimo capitulo do livro Brain and Music (2013), o psicologo e neurocientista
Stefan Koelsch categorizou trés tipos de significagdo em musica, relacionando-os com os
diversos tipos de memoria, denominadas de significacdo extramusical, intramusical e
musicogénica. Partindo da ideia de semantica musical como uma teoria que assume que a
musica possui significado, esse conceito inclui tanto a maneira como uma informacao musical
¢ transmitida quanto como ela ¢ interpretada pelos individuos (KOELSCH, 2013). As etapas

desse processo abordam o “armazenamento de informacéo significante, uma ativacio de

122

representacoes ~° dessa significacdo, uma selecdo dessas representagdes € uma integracao

entre a informagao semantica representada e seu contexto” (KOELSCH, 2013, p. 181, grifo
nosso). Dessa forma, sabendo que a memoria tem por fungdo a “retencao ao longo do tempo
de representagdes internas dependentes da experiéncia, ou da capacidade de reativar ou
reconstruir tais representagdes” (DUDALI 2007, p. 15), entende-se que o processo de atribuir
significado esta intimamente relacionado com os mecanismos de formagao das memorias. No
caso da musica, considera-se, por conseguinte, que a memdoria tem papel fundamental para a

construcdo de significado. No entanto, conforme o autor aponta:

E importante diferenciar o “significado da musica” (no sentido de “como funciona
um sistema musical no que diz respeito a sua capacidade de transmitir informagao
significante”) e os processos subjacentes a emergéncia de significado devido a
interpretagdo da informagdo musical por um individuo. O primeiro trata da musica e
do seu significado como objeto (e de questdes como “a musica tem significado?”,
“que tipos de significado a musica pode transmitir?”, “quais sdo as diferengas entre a
musica e a linguagem no que diz respeito ao significado?””), enquanto o tltimo trata
dos processos subjetivos relacionados a interpretacdo da informacdo musical (e a
interpretacdo dos efeitos psicologicos e fisiologicos da percepg¢do musical) que dio
origem ao significado. Tal distingdo ¢ importante porque, por um lado, um sistema
musical pode ser usado para transmitir informagdes significantes especificas e, por
outro lado, a informacdo musical pode evocar associagdes significantes num
receptor, embora este significado especifico ndo tenha sido intencionado para ser
transmitido pelo emissor (KOELSCH, 2013, p. 156).

12 Aqui, o termo “representagdo” se refere sempre a “representacdo interna”, ou seja, “uma versdo estruturada
neuronalmente codificada do mundo que potencialmente poderia guiar o comportamento”. (DUDAI 2002, p.
133).
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Obviamente, a ideia de que a musica pode carregar significado ndo é exclusiva de
Koelsch. Ao longo dos tempos, abundam textos e autores dedicados ao assunto, apresentando,
cada qual ao seu modo, conceitos igualmente relevantes. No entanto, enquanto método
investigativo, a chamada “anélise hermenéutica” em musica ressurgiu nas ultimas décadas do
século XX como uma espécie de reagdo as abordagens absolutistas e formalistas sobre a
analise musical, propondo uma revalorizagcao do aspecto narrativo da musica e uma reflexao
do aspecto semantico da musica, sendo largamente influenciada pela semidtica e pela

semiologia (KRAMER, 2010).

De acordo com Koelsch (2013), durante a audi¢do ou performance musical, um
significado pode ser criado a partir de diversas fontes simultaneamente, de modo que as trés
categorias de significacdo frequentemente se sobrepdem e se complementam. A figura 51 a

seguir resume as trés dimensdes da significacdo musical segundo o autor:

Figura 51 - sinopse dos trés tipos de significagdo musical.

extramusical musicogénica
intramusical

iconica | indicial | simbdlica fisica emocional | pessoal

Fonte: Koelsch (2013, p. 157).

Sabendo que a significacdo musical pode também emergir de relagdes em larga escala
(como relagdes entre as frases, partes € movimentos de uma obra), pode-se, portanto,
averiguar a presenca das trés categorias de significagdo em uma mesma obra musical. Embora
um panorama mais amplo fuja do escopo desta pesquisa, os conceitos apresentados por
Koelsch serdo brevemente apresentados a luz de alguns conceitos historicos a titulo de

contextualizagao.

3.5.1. Significacao extramusical

Em linhas gerais, para Koelsch (2013), a significacio extramusical (a uUnica
considerada “conceitual” pelo autor) pode ser gerada a partir de um referente externo ao
mundo musical. Um caso tipico ¢ a chamada musica programatica, como o poema sinfonico,
por exemplo. Segundo o autor, essa categoria compreende trés dimensdes de significancia:

iconica, indicial e simbdlica, reminiscentes daquelas apresentadas por Charles S. Peirce
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(1931/1958) — embora ndo elaboradas em direta relagdo com a musica'?

. Assim, enquanto a
dimensdo iconica de uma musica pode emergir quando sua informac¢do musical relembra o
som de objetos, ou a qualidade desses objetos, ou at¢é mesmo a qualidade de conceitos
abstratos, o significado indicial pode emergir de sinais indicando um estado interno do
individuo, inerente ao sinal em si, mas sem indicar a presenca daquilo (KOELSCH, 2013).
Por fim, um sinal de qualidade simbdlica pode ser, por exemplo, um hino sacro retratando a
palavra “devocao” (KOELSCH, 2013). Leonard Meyer (1956) refere-se a essa classe como

“sentido designativo'**”

, surgido da experiéncia musical, podendo desempenhar um papel
importante na formagdo da experiéncia afetiva, enquanto Nattiez (1990) atribui o termo
« A , ” T P A .
referéncia extrinseca”, estabelecendo, além disso, uma divisdo em outras trés grandes areas:

dimensdo espago-temporal, cinética e afetiva'®.

Um dos estudos anteriores realizado por Koelsch e Steinbeis (2008) revelou que um
unico estimulo musical (no caso, um acorde mais ou menos “prazeroso”), pode influenciar o
processo semantico de uma palavra, podendo ativar representacdes afetivas igualmente para
musicos e ndo-musicos'*®. Esse experimento, juntamente com outros, sugere que, ao ouvir
musica, nosso cérebro tenta descobrir as intengdes de quem esta produzindo aquele som
(KOELSCH, 2013). Assim, esse tipo de significagdo musical seria derivada, em parte, do
reconhecimento do individuo de que cada nota musical reflete um ato intencional do
compositor, sinalizando alguma relevancia pessoal, e representando, portanto, uma
comunicagdo entre intérprete e ouvinte. A titulo de exemplificagdo, a analise a seguir parte do
modelo de Koelsch para conjecturar possiveis linhas interpretativas destacando o aspecto da

significagdo extramusical. Assim, no primeiro movimento da Sonata Op. 27 n.2, do

122 Embora o estudo das teorias peirceanas nio seja o objetivo deste trabalho, é importante mencionar que, na
dimensdo fenomenologica, Peirce define uma categoria de interpretantes segundo uma tricotomia extraida
diretamente das categorias de primeiridade, secundidade e terceiridade: interpretante emocional, energético e
logico (SANTAELLA, 1995). Nesse sentido, um interpretante emocional corresponde ao primeiro efeito
semidtico, qualidade de sentimento pré-linguistico. O interpretante energético, por sua vez, ¢ aquele que
demanda uma acdo e despende energia para interpretar. Por fim, o interpretante 16gico esté ligado a capacidade
de mudanca gerada pelo processo de consciéncia (SANTAELLA, 1995). Uma aplicacdo desses conceitos em
musica pode ser vista em Karbusicky (1986).

124 “Designative meaning”.

125 “Toda melodia inclui um esquema cinético envolvendo certos recursos musico-ritmicos [musico-rhythmic][...]
que podem ser projetados como espago, simbolizado como um contorno de movimento corporal ou repouso
corporal apropriado para caracterizar uma atitude, um estado, ou um sentimento” (FRANCES, 1958 p. 314-15
apud NATTIEZ, 1990, p. 120). Ainda, “na melodia, de fato, a organizag¢do da duragdo (comprimento das notas,
siléncios), pode ser interpretada no sentido de um motor ou for¢a motriz; amplitude tonal sugere amplitude de
movimento; finalmente (como vimos), a dire¢do da melodia sugere um movimento de cima a baixo ou
vice-versa” (FRANCES, 1958, grifos do autor).

126 Nota-se que o autor constantemente menciona estudos utilizando acordes e qualidades genéricas sobre
acordes em ambiente tonal. No entanto, ndo menciona estudos em acordes ndo tonais, aglomerados sonoros e
sistemas ndo tonais, sem mencionar sistemas musicais fora dos sistemas de afinac¢do temperada.
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compositor alemado Ludwig van Beethoven (1770-1827), a significa¢do extramusical pode ser

representada pelo contexto estrutural no qual a composi¢do de uma Sonata (aqui referida

99127

como uma estrutura multimovimentos) no estilo “quasi una fantasia”'*" se insere. Conforme

Jones:

Em primeiro lugar, comparada com a sonata, a fantasia permite maior liberdade de
modulacdo para tons remotos; paradoxalmente, enquanto a exploracdo de tons
remotos parece carecer de disciplina em comparacdo com a gama tonal confinada da
sonata, ela exige uma compreensdo mais completa da harmonia. Em segundo lugar,
[C. P. E. ] Bach recomenda que a articulagdo cadencial deve ser fraca em uma
fantasia, uma vez que judiciosamente as cadéncias de engano colocadas podem
minar as expectativas do publico - uma das belezas da improvisacdo. Finalmente,
uma énfase ¢ colocada na importdncia da variedade na figuragcdo, porque o
inesperado € caracteristico de uma fantasia (JONES, 2003, p. 58).

Embora esta obra esteja escrita de acordo com a tradigdo tonal, a oposicao entre uma
estrutura prescritiva e outra mais “frouxa” apresenta ambiguidades onde um sistema de
expectativas estabelecido pelo formalismo da Sonata Cléassica se contrapde a
imprevisibilidade tipica do género Fantasia. Conforme Jones (2003), ¢ possivel configurar a

seguinte comparacao entre esses dois géneros, conforme a figura 52:

Figura 52 - Comparagao das caracteristicas estilisticas entre a sonata e a fantasia.

"Ao luar" e outras Sonatas

Sonata Fantasia

Premeditada improvisada

Multimovimentos linico movimento

Relativa restricio formal relativa liberdade formal

Modulacoes permitidas limitadas Modulacao livre permitida

Cardter afetivo unificado Cardter afetivo variado

Temas claramente estruturados Ideias podem ser frouxamente estruturadas

Forte continuidade garante Ideias podem ser fracamente conectadas,
compreensibilidade disjuncoes sdo caracteristicas

Fonte: Jones (2003, p. 58).

Nesse sentido, o primeiro movimento, assinalado “Adagio sostenuto”, opde-se ao
tipico “Allegro” consagrado pela tradi¢gdo do género Sonata. Essa escolha se justifica pelo
carater de “fantasia” que permeia essa obra como um todo, com o compositor se “permitindo”

uma maior liberdade na estruturacdo da peca. Segundo Jones:

127 Juntamente com a Op.27 n.1 (em Mib maior), esta Sonata foi escrita em 1801 e publicada em 1802 sob o
mesmo opus e igualmente nomeadas por Beethoven.
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Ja na miusica posterior de Haydn e Mozart a distingdo entre estilos "livres" e
"estruturados" estava comecando a se desintegrar: fantasias notadas adquiriram
caracteristicas formais caracteristicas da sonata e tropos de fantasia'®
desempenhavam um papel cada vez mais importante em sonatas, sinfonias e
concertos (JONES, 2003, p. 59).

Dessa forma:

O perigo e a intensidade da fantasia podem ser experimentados com a seguranga da
sonata bem ordenada, mantendo as qualidades reveladoras do artista genuino.
Assim, com seu titulo hibrido, Beethoven estava exigindo que as sonatas do Op. 27
fossem julgadas de acordo com um conjunto ndo convencional de critérios nos quais
o sentimento, tanto quanto a beleza formal, desempenha um papel fundamental
(JONES, 2003, p. 64).

Habitualmente, o género Sonata para piano — conforme consolidado durante o
Classicismo (periodo compreendido de meados do século XVIII até a virada para o século
XIX) — compreende trés ou quatro movimentos de carater contrastante, a saber: um primeiro
andamento rapido, um segundo andamento moderado ou lento, um terceiro movimento com
carater de danca — geralmente um Minueto e, posteriormente, um Scherzo —, e,
eventualmente, um quarto e ultimo movimento de andamento frequentemente mais rapido do
que o primeiro (BERRY, 1976; CAPLIN, 1998, 2013; ROSEN, 2002; HEPOKOSKI;

129 Dessa

DARCY, 2006), normalmente com aspecto de peroragdo e fortemente conclusivo
forma, observando a disposi¢do de cada um dos trés movimentos na referida sonata, pode-se
inferir que esta obra se inicia @ maneira que seria esperada tradicionalmente para um segundo
movimento, ao passo que seu segundo movimento de fato (Allegretto) possui andamento
moderadamente rapido, compasso ternario, carater e estrutura de um Scherzo e Trio (como
terminam muitas Sonatas em trés movimentos), € seu movimento final comporta a Forma
Sonata tradicional, mas em Presto Agitato, combinando caracteristicas tanto de um primeiro
movimento (por ser o mais extenso e tecnicamente mais dispendioso), quanto de um
movimento final, com carater turbulento e virtuosistico, prenunciando o que viria a se tornar

uma caracteristica da musica de Beethoven e que influenciou boa parte da musica do

Romantismo: o de deslocar o movimento considerado “mais importante” da sonata para o

128 “A fantasia, portanto, fornece os meios procedimentais pelos quais uma topica mais ampla, a tonalidade, é
discutida” (AGAWU, 1991, p.47). Segundo o autor, “as topicas s@o sinais musicais. Consistem em um
significante (uma determinada disposi¢do de dimensdes musicais) ¢ um significado (uma unidade estilistica
convencional, muitas vezes, mas nem sempre, referencial em qualidade). Significantes sdo identificados como
uma unidade relacional dentro das dimensdes da melodia, harmonia, métrica, ritmo, e assim por diante, enquanto
o significado ¢ designado por rotulos convencionais extraidos principalmente da historiografia do século X VIII
(Sturm und Drang, fanfarra, estilo aprendido, estilo sensibilidade e assim por diante)”. (AGAWU, 1991, p. 49).
12 Pode-se, eventualmente, encontrar composicdes com menos ou mais movimentos. No entanto, sdo
considerados exemplos excepcionais, que fogem a regra comum.
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final da obra (ideia estendida também para a musica de camara e para a musica sinfonica).
Além disso, este movimento possui momentos de descontinuidade e maleabilidade do

material musical tipicos dos géneros ligados a improvisagio'*’

. Chama a atengao, ainda, que o
segundo movimento estd escrito na tonalidade de Réb maior, tonalidade homoénima

enarmonizada maior do tom de Do# menor da Sonata como um todo.

O aspecto evocativo do primeiro movimento € mencionado por diversos compositores
e criticos do século XIX e posteriores (ROSEN, 2002). No entanto, a relacdo imagética mais
frequente — ndo sem ferrenha oposi¢do, no entanto — parte da propria designacdo “ao luar”,
cunhada, ao que parece, pelo poeta e critico musical alemao Ludwig Rellstab (1799-1860) em
1832, ou seja, cinco anos apds a morte de Beethoven e trinta anos ap6s a composi¢io da
referida obra. Essa afirmagdo partiu do musicélogo Wilhelm von Lenz (1809-1883), que,

segundo Maconie, escreveu, em 1852:

Rellstab comparou essa obra a um bote, visitando, a luz do luar, as partes remotas do
lago Lucerna na Suiga. A alcunha Mondscheinsonate, que vinte anos atras fez os
connoisseurs bradarem na Alemanha, ndo tem outra origem (LENTZ, 1852 apud
MACONIE, 2010, p. 279).

Rellstab de fato escreveu sobre esta sonata em uma histéria intitulada Theodor: eine
musikalische Skizze (Theodor: um esbo¢o musical), publicada em 1824, na qual um dos

musicos representados imagina o primeiro movimento desta sonata da seguinte maneira:

O lago repousa sob o brilho crepuscular da lua, ondas abafadas atingem a costa
escura; montanhas sombrias e arborizadas erguem-se e isolam o lugar sagrado do
mundo; cisnes fantasmagoricos deslizam com sussurros murmurantes na maré, ¢
uma harpa eblica emite sons misteriosos de desejo apaixonado das ruinas (1824, p.
274).

Como se vé, a descricdo de Rellstab d4 conta de um contexto muito mais amplo, no
qual a luz do luar ilustra apenas um dos eventos descritos. Seja como for, o primeiro
movimento desta obra ¢ pleno de evocagdes ¢ ilustra o imaginario do Romantismo em musica

que estava por vir, adequando-se perfeitamente a um espirito de devaneio''.

Pertencendo a longa tradicdo da chamada “musica funebre” (Trauermusik) outra
relagdo extramusical pode ser extraida a partir de um conjunto de ideias musicais e
dispositivos formais elaborados e desenvolvidos nos séculos XVII e XVIII para representar
reagOes a morte e sofrimento (JONES, 2003). Beethoven utiliza certos elementos relacionados

a essa pratica, como configuracdes melddicas cromaticas e figuras de acompanhamento

130 Caracteristica também observada em Haydn, mas, no caso deste, relacionada a estética do Sturm und Drang —
embora nunca diretamente mencionada pelo compositor. Cf. Brown (1992).
I Cf. Rosen (2004).
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repetitivas. Além disso, mesmo a “incomum tonalidade de D6 sustenido menor carregava
conotagdes concretas para os contemporaneos de Beethoven” (JONES, 2003, p. 137),

relacionando-se a aspectos de lamentag¢do, desespero e peniténcia'®?, conforme a figura 53

abaixo.
Figura 53 - Compassos iniciais da Sonata op.27 n.2 “ao luar”, de Beethoven.
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Fonte: Offenbach: Johann André, n.d.

Um dado curioso sobre a configuracao melddica deste movimento € que, conforme
apontado por Fischer (1959), ele lembra bastante o Trio do final da 1* cena da 6pera Don
Giovanni (1788), de W. A. Mozart (1756-1791), na passagem que narra exatamente o
assassinato do Commendatore, um dos personagens desta Opera, conforme a figura 54 a
seguir.

Figura 54 - Compassos iniciais de “Ah, soccorso! son tradito", tfinal do Ato I da 6pera Don
Giovanni, de Mozart. Note-se a figuragdo de arpejos ascendentes em tercinas por sobre uma

camada de notas longas e sustentadas. Até mesmo a sobreposicao de subdivisao ternaria com
a subdivisdo bindria da linha melddica sdo evocadas na Sonata de Beethoven.

132 Conforme varios autores, dos quais pode-se citar, dentre outros, C. F. D. Schubart ("Deen zu einer Asthetik der
Tonkunst, c. 1784); J. H. Knecht (Gemeinniitzliches Elementarwerk, 1792); J. A. Schrader (Kleines

Taschenwdérterbuch der Musik, 1827); R. Steblin (A History of Key Characteristics in the Eighteenth and Early
Nineteenth Centuries,1983).
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Fonte: Leipzig: F.E.C. Leuckart, n.d.

Nesta passagem, os seguintes textos se sobrepdem, com a musica sendo associada ao

aspecto funesto deste trecho:

(O Commendatore)
Ah, soccorso! son tradito!
L'assassino m'ha ferito,
E dal seno palpitante

Sento l'anima partir.

(Ah, socorro! Fui traido! O
assassino me feriu,
E com o peito palpitante

Sinto minha alma partir).

(Don Giovanni)
Ah, gia cade il sciagurato,
Affannoso e agonizzante,
Gia dal seno palpitante

Veggo l'anima partir.

(Ah, o infeliz ja esté caindo,
Sem folego e agonizante,
Ja dos peito palpitante,

Eu vejo a alma partir).

(Leporello)
Qual misfatto! qual eccesso!
Entro il sen dallo spavento
Palpitar il cor mi sento!

lo non so che far, che dir.

(Que crime! que excesso!
Eu estou assustado
Sinto meu coragao palpitar!
Eu ndo sei o que fazer, o que

dizer).

H4 de se destacar, ainda, aspectos relacionados a ideia das topicas musicais (ja

mencionadas anteriormente), como a figura no baixo escrita em pizzicatti e dinamica pp,
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associadas habitualmente ao estilo ombra, buscando conferir um carater misterioso e

133

soturno>°. Abunda o aspecto ligubre neste excerto, que, assim como o primeiro movimento

da referida sonata de Beethoven, faz referéncia a uma expressdo extramusical'*.

Por fim, a partir da existéncia de um perfil melédico reconhecivel ¢ memorizavel,
entende-se que, mesmo um ouvinte ndo versado nos meandros composicionais € nos
intrincamentos técnicos empregados numa obra musical, pode recorrer & memoria para evocar
sentimentos e afetos, atribuindo significados e criando uma narrativa discursiva coerente por
meio da organizagdo dos sons em sua mente. Sendo assim, as pesquisas apresentadas pelos
neurocientistas podem auxiliar a compreender como se da essa relagdo entre ouvinte e objeto
sonoro e contribuem para um entendimento mais amplo do fazer musical e suas relagdes

sociais, estéticas e culturais, podendo ser aplicadas as mais diversas tendéncias musicais.

3.5.2 Significa¢do musicogénica

A categoria musicogénica surge dos processos de resposta fisica, emocional e pessoal
de um individuo evocados ao ouvir determinadas musicas (KOELSCH, 2013). Importante
ressaltar que, enquanto as significagcdes extramusical e intramusical tratam da significacdo a
partir da interpretagdo dos elementos musicais, esta categoria trata especificamente dos afetos
evocados pela musica no ouvinte. Assim, a significagdo musicogénica considera a agdo do
individuo perante o estimulo recebido, ou seja, embora os elementos sintaticos presentes em
uma musica possam implicar uma acdo de movimento, ¢ necessario que o ouvinte reaja

respondendo a este impulso.

Especialmente durante uma musica realizada em grupo, a musicogenia se torna
relevante para o entendimento das agdes coordenadas entre os membros a fim de sincronizar
movimentos e comunicar determinadas intengdes (KOELSCH, 2013). Assim, a cooperacao, o
engajamento, a coesdo de grupo e o sentimento de pertencimento entre os participantes —
algumas das fung¢des sociais promovidas pela pratica musical (PEARCE; ROHRMEIER,
2012) — podem ser proporcionados pelo aspecto musicogénico da musica e representa um

dominio que “poderia ser melhor pensado ndo como um dominio autdbnomo, mas como um

133 Cf. McClelland (2012).

134 Pode-se, ainda, observar um aspecto intertextual e uma relagdo de narratividade extrinseca entre ambas as
composicdes (Cf. AGAWU, 2009). Um aprofundamento nesses conceitos, bem como o de narratividade
intrinseca, ja foi anteriormente apresentado nesta tese.
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modo de comunica¢do humana que ¢ homodlogo a aspectos de interagdo linguistica”. (CROSS,
2011, p. 117). No entanto, ao se comparar musica e linguagem, embora musica seja — ao que
parece — semanticamente menos especifica do que a linguagem'®, ela pode “ser mais
especifica quando transmite informagdes sobre sensagdes que sdo problematicas de se

expressar com palavras, porque pode operar antes da reconfiguracdo das sensacdes em

palavras”. (KOELSCH, 2013, p. 180). Sobre isso:

A reconfigura¢do de uma sensagdo percebida para dentro da linguagem envolve a

LRI T3

ativacdo de representacdes de conceitos significantes (como “alegria’, “medo” etc.).
Tal ativagdo presumivelmente acontece sem deliberagdo consciente € mesmo sem
verbalizagdo consciente (aberta ou encoberta), similarmente as ativagdes de
conceitos a partir da qualidade dos signos extramusicais, das quais os individuos
muitas vezes ndo sdo conscientes (KOELSCH, 2013, p. 180).

No entanto, ¢ importante lembrar que, conforme o autor aponta, a categoria
musicogénica ainda carece de uma validagdo empirica mais ampla. De qualquer forma, os
experimentos neuronais conduzidos por Koelsch (2013) indicam que um ouvinte relaciona
informagdes musicais a conceitos extramusicais, mesmo sem uma intengao consciente. Sendo
assim, esses estudos foram importantes por demonstrar que uma informagao musical pode
iniciar representagcdes de conceitos significantes. Devido ao seu cardter altamente empirico,

nao se pretende ampliar os conceitos dessa categoria nesse momento.

3.5.3 Significacio intramusical

A categoria da significagdo intramusical (juntamente com a significacdo
musicogénica, as duas consideradas “nao-conceituais” pelo autor), por sua vez, diz respeito
aos aspectos que emergem a partir de uma referenciagdo de um elemento estrutural a outro,
como a recapitulacio de uma estrutura de Sonata Classica a respectiva exposi¢do, por
exemplo. Esse tipo € referido por Meyer (1956) como “sentido incorporado'*®”, baseado em
um estimulo de uma experiéncia passada que leva o ouvinte a um evento musical consequente
mais ou menos definido. Outras defini¢des semelhantes sdo empregadas, como a de Nattiez,
que usa o termo “referéncia intrinseca”, ou seja, a ideia de que o significado musical ¢
transmitido pela propria estrutura musical (NATTIEZ, 1990), enquanto tanto Alperson (1994)

quanto Koopman e Davies (2001) ddo o nome de “sentido formal'*™, relacionando-se com a

133 Ver Slevc e Patel (2011), Fitch e Gingras (2011).

136 “Embodied meaning”.

57 “Formal meaning”.
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experiéncia dindmica conforme ela se desdobra em tempo real, exigindo um envolvimento

total com a obra.

Utilizando frases formadas por palavras, o autor procura demonstrar que, na
linguagem, as possibilidades relativamente limitadas de desfecho determinam a expectativa
criada para transmitir uma determinada ideia (KOELSCH, 2013). Assim, esse tipo de
representacdo projeta a criagdo de expectativas que sdo, a principio, pouco especificas, mas
com o desenrolar da estrutura tende a se tornar mais e mais especifica. Dessa forma, apenas
uma pequena quantidade de integragdo semantica ¢ necessaria ao final de uma estrutura mais
prescritiva, haja vista que os elementos tendem a corroborar com a expectativa projetada. No
entanto, caso algo inesperado ocorra no decorrer ou no final dessa estrutura, uma maior dose
de integracdao semantica sera requerida (KOELSCH, 2013). No caso da musica tonal, convém

mencionar que:

[...] o significado intramusical pode emergir do contexto harmoénico, ou — em um
nivel mais abstrato — da constru¢do da estrutura. Tal estrutura tem uma certa
estabilidade (por exemplo, uma estrutura harmonica consistindo em acordes do
nicleo harmonico'® ¢ mais estdvel comparada & uma estrutura consistindo
principalmente de acordes ndo pertencentes ao niicleo harmonico). [...] Além disso,
[...], o significado intramusical pode emergir de incongruéncia harmoénica, ou —
novamente, num nivel mais abstrato — de uma violacdo de uma (esperada) estrutura
(KOELSCH, 2013, p. 175).

A estabilidade estrutural na musica tonal esta relacionada a hierarquia existente entre
as notas e os acordes estabelecidos pela tonalidade, e ¢ baseada em uma estrutura “livre de
conhecimento™® (KOELSCH, 2013), ou seja, uma estrutura previamente disposta e
reconhecida (no caso, o sistema tonal), ndo necessitando formar um novo conhecimento sobre
ela. No entanto, o autor diz que, caso as expectativas criadas ndo sejam atendidas,
frequentemente ha a existéncia de uma estrutura “poOs-violagdo” (por exemplo, uma
determinada estrutura de acordes que se segue apds uma cadéncia de engano), levando, por
sua vez, a uma resolucdo da estrutura violada (KOELSCH, 2013). As fun¢des dos acordes que
participam da estrutura violada possuem, dessa forma, um significado intramusical diferente

caso estivessem na estrutura ndo violada. Além disso:

A diferenciacdo entre a estrutura pos-violagdo e sua resolucdo ¢ importante porque
esses fenomenos estruturais podem dar origem a diferentes respostas emocionais,
nomeadamente, tensdo devido a antecipagdo da resolucdo durante a estrutura
pos-violacao, e relaxamento durante a resolucdo (KOELSCH, 2013. p. 175).

138 “Harmonic core”.
139 ««

Knowledge-free”.
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Finalmente, o uso de metaforas — curiosamente, conceitos mais proximos a
significagdo extramusical — sdo usadas com frequéncia nas descrigdes analiticas musicais
mesmo na defini¢do de principios intramusicais (nesse sentido, “ndo-referenciais”)'’, de
forma que essas definigdes nao sao auto excludentes. Além disso, ¢ importante considerar que
essas estruturas estdo implicitamente relacionadas a criacdo de expectativas, cuja violagdo ou
cumprimento possui efeitos emocionais especificos (tais como tensdo, suspense ou

relaxamento)'!

. Sobre esse aspecto, Meyer (1956) sugere que os mesmos estimulos musicais
podem provocar predisposigdes, inibi¢cdes, e fornecer resolucdes relevantes e significantes,
corroborando sua hipotese de que um afeto em uma musica pode surgir quando uma
expectativa ¢ temporariamente inibida ou permanentemente bloqueada. Dessa forma, segundo

suas palavras, seu estudo se preocupa:

Com um exame e analise daqueles aspectos do significado que resultam do
entendimento e da resposta aos relacionamentos inerentes ao progresso musical, e
ndo de quaisquer relagdes entre a organizacdo musical e o0 mundo extramusical de
conceitos, agdes, personagens e situacdes. A posicao adotada admite pontos de vista
tanto formalistas quanto absolutamente expressionistas'** (MEYER, 1956, p. 3).

Pode-se, entdo, imaginar que uma estrutura de expectativas ¢ criada ao se ouvir uma
determinada musica, “pré-programada” de acordo com o que ¢ esperado de cada estilo
musical. Quando algo inesperado ou surpreendente acontece, Meyer diz que podem ocorrer
trés coisas: primeiramente, a mente suspende temporariamente o julgamento do que estd
ouvindo na esperanca de que o que vird a seguir ird auxiliar na compreensdo do evento
inesperado passado. Apds isso, caso ndo haja esclarecimento, a mente pode rejeitar todo o
estimulo ocorrido e poderd haver irritacdo. Finalmente, a consequéncia que foi esperada
podera ser vista como um desvio proposital. Obviamente, no ouvinte, essas respostas
emotivas irdo depender, em parte, do carater da obra e do seu contetido designativo (MEYER,
1956). Essas etapas sdo relevantes para se entender como se da, especialmente num repertorio
ndo familiar, a associagdo entre a memoria ¢ a percep¢ao musical, conforme serd visto no

quarto capitulo desta tese.

A discussdo em torno da significagdo musical pressupde assumir que a musica possui,

em algum grau, o poder de comunicar. Para comunicar uma ideia, € necessario um emissor

140 Ver, por exemplo, Cook (1992).

! Ver Huron (2006), Lerdahl (2001), Pearce e Wiggins (2012).

14240 formalista poderia argumentar que o significado da musica reside na percepgdo € compreensio das
relagdes musicais estabelecidas na obra de arte e que o significado na musica ¢ principalmente intelectual,
enquanto o expressionista argumentaria que essas mesmas relagdes sdo, de certo modo, capazes de sentimentos
excitantes e emogodes no ouvinte” (Meyer, 1956, p. 3).
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para proferir uma informagdo e um receptor para receber e interpretar essa informagao
(KOELSCH, 2013). Como, aparentemente, nenhuma tradicdo musical faz uso preciso de
codigos proposicionais, nao envolvendo quantificadores (“todos”, ‘“algum”, “nenhum”),
modais (“deve”, “necessita”) ou conectivos (“e”, “se...entdo”, “se e apenas se” etc.) (REICH,
2011; KOELSCH, 2013), argumenta-se que, mais do que uma “a¢do comunicativa”, a musica
instrumental apresenta essencialmente uma ‘“ag¢do expressiva” (SLEVC; PATEL, 2011),
distinguindo-se da linguagem pela maior liberdade na construgdo de proposigdes e
ambiguidade de significado e ndo possuindo condi¢des bindrias verificaveis (conceito de
certo-errado, por exemplo) (KOELSCH, 2013). No entanto, os experimentos neurobiologicos
realizados por Koelsch (2013) sugerem que determinados aspectos da comunicagdo musical
sdo, pelo menos parcialmente, processados com 0s mesmos mecanismos que 0s processos de
atribuicao de significado na linguagem. A despeito dos fatores culturais que definem como a

musica ¢ usada por uma determinada cultura, o autor aponta para o fato de que:

[...] os dois termos: “comunicagdo” (no sentido de transmissdo de informacdes
especificas e inequivocas) e “expressdao” (no sentido de transmissdo de informagdes
algo inespecificas e ambiguas) sdo normalmente usados como se existissem dois
dominios separados de transmissdo de informagdo significante (comunicacdo e
expressdo) com uma clara fronteira entre eles. Contudo, [...] este ndo parece ser o
caso (KOELSCH, 2013, p. 182-183).

Dessa forma, segundo Koelsch, devido a falta de divisdes claras entre musica e
linguagem, sera proposto mais adiante no seu livio o conceito de “continuum
musica-linguagem”. Entretanto, embora o entendimento dessa relacdo seja relevante, esta
abordagem foge do escopo desta pesquisa. Seja como for, entende-se que compreender como
o cérebro se comporta ao ouvir musica pode também ser importante para entender como o

cérebro processa informagao significante da linguagem propriamente dita.

Conforme corroborados pelos dados expostos pelo autor, uma teoria neurobiologica da
significagdo musical sugere que a musica pode comunicar significados em diversos niveis,
tanto relacionados as emogdes e afetos, quanto também as categorias semidticas de
significacdo iconica, indicial e simbolica. No entanto, o fato de poder comunicar significados
a partir da sua estrutura interna indica que a musica pode incluir informagdes significantes
dentro de um contexto semantico. Dessa forma, entende-se que a ideia de semantica musical
pode apresentar desdobramentos relevantes para o entendimento dos processos de apreensao,
apreciacdo, compreensao ¢ representagdo mental realizados por ouvintes e intérpretes. Além
disso, assumindo que os achados com base neuronal expostos por Koelsch possuem validade

cientifica a partir do uso dos equipamentos de EEG para afericdo do potencial cerebral
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relacionado a eventos (ERP'*), pode-se especular, por exemplo, uma comparagdo entre os
dados obtidos por Koelsch em ambiente harmoénico tonal tradicional com informacdes a
serem coletadas em um repertorio fora desse ambiente. No entanto, conforme foi observado,
embora haja estudos que contemplam um repertdrio ndo europeu, sdo quase inexistentes
pesquisas que tratam de um repertério fora do canone tonal ocidental. Mesmo quando ¢
abordado um repertorio musical de tradi¢do popular urbana ou folclorica, por exemplo, os
parametros musicais desse repertorio tendem a ser muito semelhantes aqueles encontrados nas
composi¢des da era da “pratica comum”, de forma que os achados sdo relativamente
consistentes entre si. Assim, o capitulo a seguir apresentard algumas justificativas para a

escolha do repertorio desta tese.

3 Para um aprofundamento sobre o funcionamento do ERP, ver Koelsch et al. (2004), Steinbeis e Koelsch
(2008), Koelsch (2009).
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Cap. 4 - Sobre a problemaitica cognitiva das tendéncias composicionais

pos-Segunda Guerra Mundial

4.1 Contexto historico

Em uma musica com parametros relativamente estaveis e construgdes motivicas mais

imediatamente reconheciveis, o “carater” geral da peca tende a ser apreendido e retido na

N e

memoria do ouvinte com mais facilidade, podendo ser relacionado a ideia de uma forma

musical, sendo possivel, inclusive, inferir o que possivelmente se seguird. Especialmente no

repertorio tonal, a harmonia € considerada um dos elementos fundamentais para a organizagao

do discurso sonoro, pois, segundo Nogueira:

[...] quanto mais simples, restritas e redundantes sdo as configuragdes harmonicas
que espalhamos ao longo do fluxo de eventos sonoros concorrentes € sucessivos que
constituem a obra musical, mais facil e confortavelmente formamos um sentido
(tonal) desta obra — sentido este ndo entendido em termos de uma seméantica
estruturalista que trata a forma musical como “esquema” formal, mas em termos de
uma semantica cognitiva que o concebe como apreensdo de coeréncias (2016, p. 2).

Dessa forma, a partir de uma “apreensao de coeréncias”, mesmo sem ouvir a musica

até o final, é possivel “projetar” os acontecimentos de forma mais ou menos precisa'*.

Surpreende, assim, a novidade, ou o que foge a expectativa previamente esperada. Sobre isso,

o compositor e regente francés Pierre Boulez diz que:

Antigamente, a percep¢do de uma forma baseava-se na memoria imediata € no
“angulo de audicdo” a priori. [...]. Até entdo, a musica ocidental, com sua forte
hierarquia preestabelecida para cada obra existente, se empenhara em estabelecer
pontos de apoio numa forma dada no inicio. Naturalmente, podia-se ter surpresas,
mas grosso modo a surpresa ocorria em fungdo de certos esquemas formais,
conhecidos da maioria. Na avaliagdo desses esquemas formais, a memoria real
desempenhava um papel importante; ela se orientava, por exemplo, por temas,
figuras totalmente constituidas que se podia facilmente compreender, sobretudo
quando estas eram curtas, expressivas e repetidas varias vezes. O papel da repetigao,
evidentemente, era confirmar de modo tranquilizador a percep¢do através da
memoria. Além disso, com a ajuda destes pontos memorizaveis, o ouvido [...]
dispunha de um “angulo de audi¢do” que podia ser novamente medido a partir de
pontos importantes da experiéncia de audigdo. E esta, portanto, a atitude da musica
ocidental classica: memoria real que se estende a objetos reais; um “angulo de
audicdo” relacionada com os pontos importantes da estrutura; conhecimento a priori
dos esquemas formais empregados; uma espécie de fundo musical comum da
sociedade (1963, p. 100-101).

14 Ver Huron (2006).
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Dentre esses “pontos memorizaveis”, aos quais Boulez se refere, o aspecto da

145 ¢ particularmente intrigante, pois estd intimamente relacionado a percep¢do de um

repeticao
esquema formal. O fato de se reiterar a secdo de exposi¢do de uma sonata, por exemplo, tera,
assim, um papel importante, j4 que cumprird a dupla fun¢do de assegurar a memoria da
estrutura que serd trabalhada e delimitar a finalidade de cada elemento da composi¢do. No
entanto, entendendo que a musica se articula no tempo, € importante pontuar que ela ndo sera

percebida como um mero elemento reiterado, pois, segundo Boucourechliev:

Nada ¢ idéntico a sua reedicdo no tempo. Entre A e Al passou algum tempo,
impuseram-se “momentos da vida que passa”, uma memoria ja informada e que
deforma. Esta pode conduzir-nos, se a obra esta proxima de nds, a uma recriacao
pessoal de um ou outro desses momentos, simultaneamente proxima e afastada do
original (1993, p. 41).

Dessa forma, tendo ja ouvido um determinado estimulo sonoro, este passa a ter seu
significado renovado numa segunda escuta simplesmente pelo fato de ja ter sido
anteriormente contactado pela memoria. Assim, na primeira vez que se ouve a exposi¢ao de
um determinado material musical, a memoria capta, percebe e organiza os elementos musicais
atribuindo-lhes coeréncia e logica estrutural; na repeti¢do deste material, ndo s6 se confirma
organizacdo prevista, como também se cria uma nova rede de significacdes e projeta-se
perspectivas do que potencialmente se seguira. Seja como for, entende-se que uma musica
com baixa taxa de repeticdo tenderd a apresentar condi¢gdes menos favoraveis para a
memorizagao e previsibilidade. Assim, sabendo que uma parcela do repertdrio contemporaneo
faz uso deliberado da nao repeticdo, sua escassez desafia os preceitos tradicionais de
apreensao de estrutura.

Conforme foi falado, a memoria — na condic¢do de elaboradora da morfologia musical
— pode ser entendida, também, como uma criadora de expectativas, na qual os eventos sonoros
sdo dispostos a fim de serem relacionados com o conhecimento prévio que se tem das
estruturas tradicionais da musica ocidental. No entanto, mesmo musicas do chamado
“atonalismo” ou do “serialismo dodecafonico” da primeira metade do século passado
apresentam, com frequéncia, aspectos formais andlogos aos encontrados na musica
centro-europeia dos periodos anteriores. No exemplo a seguir, o contorno melddico
caracteristico do inicio da Mondestrunken, primeira peca do Pierrot Lunaire Op. 21 (1912),
de Schoenberg, terd um fragmento retomado no final do movimento, funcionando como uma
espécie de Coda para a composi¢do, e conferindo coeréncia e unidade ao assegurar o vinculo

com a memoria auditiva construida no inicio da composi¢do, conforme as figuras 55 e 56.

145 Para um aprofundamento nesse tema, sugere-se a leitura de Margulis (2014).
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Figura 55 - Compassos iniciais de Pierrot Lunaire, Op. 21, de Schoenberg, com motivo
caracteristico ao piano.
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Fonte: http://conquest.imslp.info/files/imglnks/usimg/c/c8/IMSLP03959-Pierrot LunaireOp21.pdf.

Figura 56 - Coda do movimento com motivo melddico caracteristico ao piano.

T molto rit. . -
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* poco rit. . . molto rit. _ - - - 1

Fonte: http://conquest.imslp.info/files/imglnks/usimg/c/c8/IMSLP03959-Pierrot LunaireOp21.pdf.

Pelo aspecto geral da composi¢ao, pode-se dizer que esta primeira pega deste ciclo de
cangdes estd estruturada numa forma AA’B, tradicionalmente denominada de Bar Form,

utilizada na musica germanica desde o século XII e ressurgindo na cangdo de cAmara alema (o


http://conquest.imslp.info/files/imglnks/usimg/c/c8/IMSLP03959-Pierrot_LunaireOp21.pdf
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Lied) durante o século XIX'®, Embora acordes hierarquizados ligados aos preceitos da
harmonia tonal estejam ausentes nesta obra, a reconhecibilidade de um perfil motivico (tanto
melodico quanto ritmico) assegura a coesao e organizacao da estrutura formal da composigao,
passando a ser um dos elementos de maior relevo para a orientagdo das se¢des musicais'’.
Assim, entende-se que mesmo um repertorio pos-tonal pode oferecer elementos que articulam
a no¢do de forma musical de maneira consideravelmente tradicional. No entanto, quando se
trata de um repertdrio cujas expectativas estruturais ndo estao relacionadas diretamente com
os paradigmas habituais do tonalismo, o desenvolvimento de novas abordagens pela memoria
parece ser necessario. Conforme serd visto mais adiante, embora os parametros de
estabilidade e reconhecimento tonal ndo sejam prerrogativas para a distingdo de estruturas
morfologicas'®, caracteristicas na elaboracio do perfil motivico podem facilitar a

memorizagao de melodias.

4.1.1 Pierre Boulez

Especialmente nas tendéncias musicais pds-Segunda Guerra Mundial, mais 4rdua ¢ a
missdo perceptiva do ouvinte de organizar os eventos de forma coerente recorrendo a
memoria e a arquétipos formais concebidos a priori, j4 sem validade neste momento da
histéria musical. Geralmente, ¢ necessaria a fruicdo da obra na sua integralidade para se poder
realizar uma analise mais aprofundada da estrutura musical e inferir sua logica organizacional.
Além disso, especula-se que essa caracteristica demanda uma atitude mais “atenta” por parte
do ouvinte, haja vista que a auséncia de uma pré-concepgao estrutural forca a audi¢@o a atuar

em tempo real no relacionamento dos eventos sonoros. Conforme Boulez:

[...], como os esquemas formais de hoje ndo sdo mais pré-concebidos, mas se forjam
gradualmente numa espécie de tempo que se tece, s6 se pode conhecer a forma se ela
for uma vez “tracada” — no sentido de geometria; enquanto durar o tempo da
execugdo, movimentamo-nos através da obra, segundo uma espécie de trancas de
cordas [...], onde se avaliam mais e mais os pontos de orientacdo fornecidos pelos
critérios formais. Nao tenho, portanto, qualquer conhecimento da forma e meu
“angulo de audigdo” sO se estabelece a posteriori, uma vez desenvolvida
inteiramente a forma. (1963, p. 101, grifos do autor).

Essa distingdo entre a concepcdo de um plano formal tido a priori ou construido a

posteriori ¢ fundamental para se compreender como se da o discurso musical no repertério da

146 Cf, Souza (2007).

47 Cf, Krenek (1940).
148 Cf. Levitin (1999).
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musica atonal ocidental'®. Na primeira categoria, em que se sabe de antemdo a “forma”
musical (ou, pelo menos, se sabe que determinada musica possuird alguma estrutura
arquetipica), a memoria age de maneira a articular a nogao de estrutura de forma mais direta.
Na outra categoria, na qual o conhecimento da estrutura musical se d4 apenas apds a fruicao
completa da obra, a memoria passard a agir no reconhecimento de “classes de objetos”,
apelando para o que eles tiverem em comum no intuito de associd-los. Boucourechliev diz que
“este modelo [de funcionamento da estrutura musical] contempla duas escalas temporais: a do
curto prazo que rege as relacdes sonoras imediatas e a do longo prazo em que hé relagdes das
estruturas na forma” (1993, p. 26-27).

Para elucidar essa relacdo, Boulez categoriza esses dois tipos de percepcao da seguinte

maneira:

De um lado: memoria real que se exerce sobre objetos reais; de outro lado: memoria
virtual (paramemoria) que se exerce sobre classes de objetos. De um lado: “angulo
de audi¢d0”, conhecimento a priori; de outro lado: “adngulo de audicdo”,
conhecimento a posteriori (1963, p.102, grifos do autor).

Assim, para o autor, a obra deveria ser integralmente ouvida para que, apos passar por
um processo de “paramemoria”, seja reestruturada em sua organizacdo. Esta concepgao
convida o ouvinte a se tornar parte integrante do fendmeno estético, favorecendo uma escuta
ativa e participativa. Essa “paramemoria” ou “memoria virtual”, a qual Boulez se refere, age
sobre o que o autor chama de classes de objetos. A explicacdo de Boulez se da nos seguintes

termos:

Trata-se de materializar, de incorporar o material basico, de torna-lo audivel, na
forma de uma entidade autébnoma, um bloco sonoro, livremente organizado, da
forma que lhe pareca melhor se adaptar a situagdo. Esta liberdade ndo pde a
coeréncia da infraestrutura serial em perigo, tampouco a dissimula. Simplesmente,
ela permite que esta se manifeste de tdo variadas formas que a sua dependéncia
parece ser um carater secundario, comparado ao interesse sempre renovado da
apresentacao (1963, p. 383).

Uma das controvérsias causadas por algumas estéticas composicionais pos-Segunda
Guerra Mundial — especialmente a do chamado serialismo integral —, do ponto de vista do
ouvinte, tem sido sua aparente desconsideragdo da percepcao de organizagdo e coeréncia. De
fato, devido a uma nova abordagem organizacional trazida pelas técnicas seriais, a
distribuigdo dos eventos sonoros se tornou, num primeiro momento, fator de complicada

apreensdo para uma audi¢do ainda ndo devidamente enculturada, gerando diversas

199 Western Atonal Music (AM): defini¢iio apresentada por Mencke et al. (2018) que servird de balizamento para
a designacdo do repertério descrito nesta tese. Essencialmente, segundo o autor, embora possa ser referida com
vérios termos, diz respeito a chamada musica artistica ocidental dos séculos XX e XXI que care¢a de uma
estrutura hierdrquica tonal, seja altamente dissonante e de dificil previsibilidade. Para um aprofundamento, ver
Taruskin (2005), e Forte (1977, 1998).
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problematicas quanto a sua percep¢do’™ e causando consideragdes efusivas sobre esta nova
técnica por parte de musicos, compositores, musicologos e estetas. Essencialmente, a critica a
técnica serial partia do pressuposto da ininteligibilidade dos eventos musicais, pois, conforme

o compositor estadunidense Elliott Carter:

Uma obra que ndo leva em consideragdo a habilidade do ouvinte para distinguir
sons, para compreender, recordar e comparar de algum modo suas combinagdes,
ambos sequencial ¢ simultancamente, em pequenas duragdes, extensdes
intermediarias, bem como por toda a composigdo, ¢ muito desfavoravel para manter
um interesse permanente para o ouvinte (1998, p. 224).

Mesmo Boulez — um dos principais expoentes dessa vertente estética — fez uma

autocritica sobre a fase inicial mais rigorosa das regras da musica serial ao afirmar que:

Quando nds comegamos a estender a série para todos os componentes do fendmeno
sonoro, nés nos langamos de corpo e alma — antes, de cabeca ¢ alma — sobre os
algarismos, misturando desordenadamente matematica e aritmética elementar (1963,
p- 22).

Um dos fatores que mais gerava essa ininteligibilidade era a distribui¢ao “pontilhista”
dos eventos sonoros que caracterizou certas composi¢des iniciais do serialismo integral.
Composta por “extratos fragmentados” (MESQUITA, 2013, p. 87), as configuragdes sonoras
formavam “pontos” na textura musical, dificilmente percebidos de forma conectada,

dificultando a relagdo causal entre os eventos. Segundo Straus:

A musica pode soar a principio como chispas desconexas de notas e timbres. Uma
textura que soa fragmentada, que tremula com cores claras, duras, ¢ tipica de
Webern. Tal textura é as vezes denominada “pontilhista”, por causa da técnica de
pintura que utiliza manchas ou pontos nitidamente definidos. Gradualmente, com
familiaridade e algum conhecimento das notas e intervalos entre classes de notas, o
sentido de cada fragmento musical ¢ a interrelacdo entre os fragmentos ficara
evidente (2013, p. 25).

Por outro lado, as caracteristicas técnicas do serialismo integral acabaram por
impulsionar novas abordagens a escuta musical, abrindo caminho para perspectivas sobre os

efeitos das complexidades estruturais na percep¢do do ouvinte''

. Assim, a busca por uma
organizacao racional dos eventos musicais que ao mesmo tempo satisfizesse o aspecto

cognitivo fez surgir diversos pontos de vista sobre o assunto.

4.1.2 Iannis Xenakis

130 A esse respeito, ver Mesquita (2016).
51 A esse respeito, ver Krumhansl (1991), Toop (1993), Murail (2005), Iverson (2014), Pitombeira e Santos
(2017), Mencke et al. (2019).
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Aplicando recursos estocasticos a composicdo musical na década de 1950, por
exemplo, em Pithoprakta (1955-56, figura 57) e Diamorphoses (1957-58), o compositor
Iannis Xenakis, valendo-se da sua formagdo em arquitetura e engenharia, formulou, em livro
publicado em 1963, um procedimento composicional concebido a partir de probabilidades
matematicas, oferecendo um caminho para a discussdo da estrutura nas obras musicais desse

periodo: a chamada “musica estocastica”'*?. Segundo o compositor:

[...] se, em razdo da complexidade, a causalidade estrita, determinista, que os
neo-seriais [na década de 1950] glorificavam, estava perdida, fazia-se necessario
substitui-la por uma causalidade mais geral, por uma logica probabilistica que
contivesse, como caso particular, a causalidade serial estrita. [...] A estocdstica
estuda ¢ formula as assim chamadas leis dos grandes numeros'*?, assim como
aquelas dos eventos raros, processos aleatorios etc. A esta, portanto, como, a partir,
entre outras coisas, do impasse das musicas seriais, nasceu em 1954 uma musica
gerada de acaso que, dois anos mais tarde, eu batizei de “musica estocastica”. As leis
do calculo das probabilidades entravam na composi¢éo por uma necessidade musical
(XENAKIS, 1992, p. 57, grifos do autor).

Figura 57 - Notagdo grafica da obra Pithoprakta de lannis Xenakis. Cada instrumento é
concebido como uma molécula que segue a lei de Maxwell-Boltzmann com uma distribui¢ao
de flutuagdes de temperatura Gaussiana.
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Fonte: Kvak (2022, p. 5).

Com esta técnica, o compositor buscou a sistematizagdo dos fendmenos sonoros
segundo um referencial l6gico que pretendia levar em consideracdo o aspecto perceptivo.

Desse modo, para Xenakis, a compreensdo da estrutura assentava-se em

152 Para maiores detalhes sobre esse tipo de concepgao estrutural, ver Iverson (2014).

153 “Nome dado por Siméon Denis Poisson em 1835 para o assim chamado “teorema de Bernoulli” (Jakob
Bernoulli, matematico suico, 1654—1705) que demonstra que quanto mais cresce o numero de tentativas
possiveis de determinar a ocorréncia do acontecimento A, a frequéncia relativa deste mais se aproxima do valor
de sua probabilidade” (MESQUITA, 2012, p.62).
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“eventos-de-referéncia” percebidos estatisticamente dentro de uma massa sonora, nos quais se

apoia a memoria, conforme atesta em seu livro Formalized Music:

E fundamental que os fendmenos de referéncia [phenomena-references] deixem um
traco na minha memoria, pois, do contrario, ela ndo existiria. [...], essa inscricdo
deve satisfazer a condicdo que ¢ a de ser bem circunscrita, bem destacada,
individualizada, sem possibilidade de confusdo. Mas isso ndo ¢ suficiente para
transformar um fenémeno que deixou tracos em mim em um fendmeno referencial.
[...]. Quando os eventos ou fendmenos sdo sincrénicos, ou antes, se todos os eventos
imaginaveis forem sincronicos, o tempo universal seria abolido, e a anterioridade
desapareceria. Da mesma maneira, se os eventos forem absolutamente lisos'**, sem
inicio nem fim, ou mesmo sem modifica¢des ou rugosidade interna “perceptivel”, o
tempo igualmente se encontraria abolido. Aparentemente, a nogdo de separagdo, de
passagem, de diferenca, de descontinuidade, as quais s3o fortemente
inter-relacionadas, sdo pré-requisitos para a no¢do de anterioridade. Para a
anterioridade existir, ¢ necessario estar apto a distinguir entidades, as quais seriam,
entdo, possibilitadas de se mover de uma a outra. Um continuum liso abole o tempo,
ou melhor, o tempo, em um continuum liso, € ilegivel, inacessivel (XENAKIS,
1992, p. 262, grifos do autor).

A partir desta afirmagdo, ¢ possivel conceber a memoria como uma articuladora da
propria nog¢dao de tempo, pois entende-se que a identificacdo de “rugas” numa determinada
duracdo cronométrica — ou seja, “pontos salientes” — segmenta nog¢des de “antes de” e “depois
de”. Sendo assim, por meio da memdria, o passado pode ser “presentificado”, ao passo que o
futuro pode ser projetado e expectado. Particularizando-se o aspecto musical, pode-se
entender que a percep¢do viabilizada pela memoria dessas estrias num continuum sonoro €
responsavel pela percepgao de estrutura — e, se for o intuito, coeréncia — numa composicao
musical, haja vista que diferencia zonas que sdo, em algum nivel, contrastantes entre si. A
memoria, nesse sentido, auxiliaria na estruturagdo musical na medida em que delimita e
restringe os espagos das “coisas que ja foram ouvidas” e das “coisas que potencialmente serdo
ouvidas”.

Dessa forma, os fendmenos de referéncia que articulam as informagdes percebidas
num determinado espago de duracdo estdo, por conseguinte, intimamente ligados a percepcao
de uma estrutura. Logo, se os eventos forem absolutamente lisos, sem nenhum tipo de
rugosidade que oriente a articulagdo do tempo, Xenakis afirma que o tempo sera abolido'’.
Neste sentido, pode-se, analogamente, relacionar a ideia de “evento liso” a uma estrutura
musical repetitiva, por exemplo, na qual inicio, meio e fim se confundem e ndo se articulam
claramente. Assim, o compositor demonstra sua abordagem a partir de trés termos
fundamentais: separabilidade, contiguidade e anterioridade. Para Xenakis (1992), ¢ necessario

que os eventos sejam separados para serem percebidos a fim de serem comparados e terem

13+ “Smooth”, no original. Pelo texto, ndio fica claro se Xenakis se refere a “liso” segundo a acepgio consagrada

por Boulez (1963), ou se refere a algo mais genérico, embora utilize o termo em contexto semelhante.
135 Cf. Xenakis (1992, p. 87-88).
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sua relacdo estrutural percebida. Contudo, essa separagdo ¢ dependente de uma contiguidade,
ou seja, um estado de contato direto das entidades separadas. Por fim, a anterioridade esta

ligada a sucessao e causalidade dos eventos. Segundo o autor:

1. Nos percebemos os eventos separadamente;

2. Gragas a separabilidade, esses eventos podem ser assimilados a pontos de
referéncia no fluxo de tempo, pontos que sfo instantaneamente transportados para
fora do tempo devido ao seu trago na nossa memoria;

3. A comparacdo dos pontos de referéncia nos permite atribuir-lhes distancias,
intervalos, duragdes. Uma distancia, traduzida espacialmente, pode ser considerada
como o deslocamento, o passo, o salto de um ponto para outro, um salto nio
temporal, uma distancia espacial;

4. E possivel repetir, unir estas etapas em uma cadeia;

5. Existem duas orientacdes possiveis na iteragdo, uma por um acumulo de etapas e
a outra por uma desacumulagdo (XENAKIS, 1992, p. 89-90).

Dessa forma, mesmo havendo uma quantidade de eventos articulando a percepgdo da
estrutura, se esses eventos forem uniformes a ponto de nao criarem entre si uma distingao

perceptivel'*

, a consciéncia da estrutura tenderd a se desorientar. Assim, para configurar um
senso de movimento, ¢ necessaria alguma modificagdo em algum dos parametros para que
haja uma percep¢do de articulacdo de ordem qualitativa. Nesse sentido, o trabalho do

compositor Karlheinz Stockhausen oferece ainda outra perspectiva.

4.1.3 Karlheinz Stockhausen

Em seu artigo Struktur und Erlebniszeit (Estrutura e Tempo Experiencial) (1955),
Stockhausen apresenta uma analise da primeira se¢ao do segundo movimento do Quarteto de
cordas Op. 28 (conforme pode ser visto na figura 58), de Anton Webern, enaltecendo as
qualidades do trabalho deste compositor no que diz respeito a estrutura e como ela se
relaciona com a percep¢do da passagem do tempo. Neste artigo, Stockhausen define que um
“tempo experimentado através do som” (1955, p. 79) ¢ configurado por meio de processos de
alteragdo na estrutura sonora e caracteristicas duracionais, ilustrando seu conceito da seguinte

maneira:

Por tempo experimentado ndés queremos dizer o seguinte: quando nds ouvimos uma
musica, processos de altera¢do seguem-se uns aos outros em varias velocidades; nds
temos agora mais tempo para compreender a alteracdo; agora menos. Assim, tudo
que ¢ imediatamente repetido, ou que pode ser lembrado, é compreendido mais
rapidamente do que o que se altera. Nos experimentamos a passagem de tempo nos
intervalos entre altera¢des: quando nada se altera, nds perdemos a nog¢ao do tempo.
Assim, mesmo a repeti¢do de um evento ¢ uma alteracdo: algo acontece, entdo nada
acontece — entdo novamente algo acontece. Mesmo no processo mais simples,

136 Neste, e em muitos outros contextos musicais, a competéncia perceptiva depende do grau de experiéncia que
um dado ouvinte tem com o estilo da musica que esta sendo escutada. Esse topico, entretanto, escapa do objetivo
desta tese.
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experimenta-se alteragdo: ha um comego ¢ um término. O intervalo entre comego e
fim, n6és chamamos de durac¢do; o intervalo entre comecos de dois processos
sucessivos nos chamamos de intervalo de entrada. A percepgao de uma simples nota
¢, em ultima instancia, o fato de noés experimentarmos flutuagdes periddicas e
aperiodicas'™” na pressdo do ar. Em toda a percepgdo nds temos que lidar com
alteragdes variaveis que t€m uma estrutura particular. Essas varias estruturas de
tempo, nds experimentamos qualitativamente nos varios conceitos (parametros).
Uma repeticdo tem o menor grau de alteragdo, um evento completamente
surpreendente o maior (STOCKHAUSEN, 1955, p. 69, grifos do autor).

Assim, o autor afirma que, por meio de fenomenos diferenciaveis — apreendidos e
organizados pela memoria —, a no¢do de uma estrutura se revela a partir da articulagao dos
eventos temporais, nos quais as distdncias entre as transformagdes se ligam a passagem do
tempo. Além disso, embora ndo explicite em seus escritos, ¢ possivel observar uma

preocupacdo fenomenoldgica quanto ao aspecto das expectativas criadas no ouvinte:

O tempo experimentado também depende da densidade de alteracdo: quanto mais
eventos surpreendentes ocorrerem, mas “rapido” o tempo passa; quanto mais
repeticdes tiver, mais “devagar” o tempo passa. Ha surpresa apenas quando algo
inesperado ocorre: com base nos eventos anteriores, nos esperamos um tipo
particular de sucessdo das alteragdes. [...]. Contudo, apds pouco tempo, esta
sucessdo de contrastes se torna tdo “entediante” quanto as repeticdes constantes: nos
paramos de esperar por algo especifico, ¢ ndo podemos nos surpreender com a
impressdo geral de que uma sucessdo de contrastes se reduziu a uma Unica
informagao (STOCKHAUSEN, 1955, p. 69, grifos do autor).

Figura 58 - Partitura do Quarteto de cordas Op. 28, de Webern.

157 A ideia de periodicidade e aperiodicidade sera posteriormente desenvolvida por Henri Pousseur — outro
compositor de tendéncia serialista —, e sera abordada no quarto capitulo desta tese.
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Fonte: Stockhausen (1955, p. 71).

Neste breve movimento, pode-se reconhecer a sobreposicdo de varios elementos
organizadores da estrutura musical, dos quais destacam-se trés, como pode ser visualizado na
figura a seguir: os diferentes graus de densidade e relacionamento do material melddico sdo
tratados como um nivel de relativa independéncia, sobreposto a camada “oscilatoria”'*® das

dindmicas. Como terceira camada, os “modos de ataque” (no caso, os pizzicati representados

138 Concepgdo que sera desdobrada por Pousseur (1970), conforme serd visto mais adiante.
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pelos tracejados e os arcos representados pelos segmentos curvos) apresentam ainda outra

organizac¢io'”’, conforme pode ser visto na figura 59 a seguir.

Figura 59 - Esquema analitico proposto por Stockhausen para o Quarteto de Webern.
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Fonte: Stockhausen (1955, p. 74).

A dissociacdo paramétrica ¢ marca de diversas composi¢cdes musicais pos-tonais e,
aqui, corroboram para a multiplicidade de abordagens que se pode ter para a configuracao da
estrutura. Assim, a depender do “angulo de audi¢ao”, a sobreposi¢cdo desses parametros pode
gerar esquemas formais sem “cortes” visiveis, favorecendo uma experiéncia auditiva que ¢
enriquecida de detalhes a cada nova escuta. Além disso, embora se atendo ao aspecto
quantitativo, o nivel de dados fornecidos também se torna fundamental para a articulagdo da
percepcao da estrutura, pois “o grau de informagdo ¢ entdo maior quando a cada momento da
frui¢do musical o momento de surpresa [...] for maior: a musica tem constantemente ‘algo a
dizer’” (STOCKHAUSEN, 1955, p. 69, grifos do autor). Assim, para Stockhausen, quanto
mais “desvios” da estrutura esperada uma composicao apresentar, mais ela serd “informativa”

e, nesse sentido, interessante para o ouvinte.

'3 Importante observar que, neste excerto, a ritmica é representada apenas pela figura de seminima. Dessa forma,
os contrastes de andamento se ddo apenas pelas oscilagdes indicadas a partir da velocidade inicial (em
batimentos por minuto) desta duracdo ritmica (c. 56 bpm).
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Com esse artigo, Stockhausen procurou demonstrar a conexdo entre uma estrutura
musical e o tempo experimentado no decorrer da composi¢do. O compositor conclui que a
dosagem entre repeticdo e contraste ¢ fundamental para a manipulagdo da experiéncia

temporal por parte do compositor. Assim:

[...] ao longo da borda dessa navalha, o compositor deve ser capaz de progredir, se, a
partir da estrutura, ele quiser alcangar o dominio do tempo experiencial, se quiser
formar sua estrutura por meio do tempo experiencial. JA ndo ouvimos estruturas
“sobrepostas separadas”, como as que foram apresentadas isoladamente neste
estudo; ndo vivenciamos processos temporais simultineos, o que vivenciamos € o
tempo, que é sempre mais do que a soma de alteracbes quantitativas'®, ja que o
fator essencial permanece indetermindvel: a pessoa que experimenta. Assim, o
ultimo controle criativo possivel das qualidades estruturais consiste no ‘“ouvir
integralmente'®"” que Webern sempre exigiu (STOCKHAUSEN, 1955, p. 79, grifos
do autor).

Além disso, a alta densidade de informagdo do tecido musical — no qual varios
pardmetros podem concorrer em simultaneidade — ¢ também uma caracteristica da musica
serial que dificulta a apreensdo pela memoria devido aos elementos musicais que se
comportam de forma relativamente autonoma. Gragas a dissociagdo paramétrica promovida
pelas tendéncias composicionais de meados do século passado, os eventos sonoros podem
apresentar caracteristicas que obscurecem sua estrutura e geram a necessidade de abordagens
analiticas distintas. Uma das propostas surgidas nesse periodo ¢ a interessante no¢do de
“campo”. Segundo Mesquita (2020), quando os pardmetros musicais aparecem dissociados e

ndo se coordenam a fim de confirmar uma determinada estrutura:

1) O senso de unidade ¢ muito mais subjetivo para um ouvinte inexperiente porque ele ird
escolher um pardmetro, o qual, em sua opinido, ou de acordo com suas crengas
estético-musicais, ¢ 0 mais proeminente, a fim de obter uma espécie de experiéncia de unidade.

2) Um ouvinte experiente ira talvez tomar outro caminho cognitivo e, sabendo que ndo ha
pardmetro predominante nem estrutura superordenada (no senso tradicional tonal), ira
experienciar musica — entre outras, como a de Webern'®® — como uma espécie de campo
perceptivo, com os eventos sonoros distribuidos em um determinado intervalo de tempo.
(2020, p. 79).

Conceito que pode ser aplicado a analise musical do repertorio pos-Segunda Guerra, a

defini¢ao de “campo” €, segundo Mesquita, uma ideia que “influenciou muitas tendéncias

10 Aqui, hd uma referéncia clara 2 chamada psicologia da Gestalt, teorizada nas primeiras décadas do século XX,
embora ndo admitidamente neste artigo, faz notar sua influéncia no modo de pensar deste compositor. A teoria da
Gestalt serd abordada no préximo capitulo desta tese.

11 “Dyrchhéren”, no original em alemfo. Termo de dificil tradugdo, indica um movimento de entrada por um
lado e de saida pelo outro (travessia) ou de percurso por todo o espago disponivel. Optou-se pelo termo “escuta
transversal”, mesmo entendendo que outras tradugdes podem vir a captar melhor o sentido deste conceito. Durch
pode ser uma preposi¢do (através), ou um advérbio (durante); quando acrescentado a um verbo, pode estar
relacionado a algum processo espacial ou temporal, ou seja, o verbo durchhoren pode significar literalmente
“escutar através”, por ex., escutar através da parede. Entende-se que, se Stockhausen usou o termo em sentido
temporal e ndo espacial, as tradugdes poderiam levar ainda a “ouvir atentamente”, ou “ouvir continuamente”.

162 Aqui, Mesquita se refere, especificamente, ao segundo movimento da obra Trio de Cordas Op. 20, de Anton
Webern, analisado pelo autor no respectivo artigo.
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composicionais e abordagens analiticas a partir de 1950 em diante. Como uma metafora
bastante flexivel, o termo pode ser aplicado em diferentes contextos” (2020, p. 88). Em linhas
gerais, essa teoria diz que os eventos sonoros moldam campos de percepcao, determinados
por fatores como, por exemplo, a distribui¢do espacial das fontes sonoras e sua intensidade
(SCHNEBEL, 1956-57 apud MESQUITA, 2013). Nesse sentido, considerando que musica ¢é
uma arte multiparamétrica, um “campo” pode ser criado a partir da interacdo de varios
parametros sonoros, criando “regides” sonoras potencialmente memorizaveis e,

consequentemente, passiveis de articularem a estrutura composicional. Ainda:

O [...] campo, que o sistema de composi¢do serial [integral] escolhe como ponto de
partida, nada mais é do que um reservatorio potencial de memorias possiveis que, de
uma forma especifica, cabe ao compositor articular. Este campo, tecnicamente
estrito, aparece ao compositor como uma matriz na qual estdo predispostos nao
apenas os (possiveis) acontecimentos, mas também as suas (possiveis) combinac¢des
ou conexdes (BOEHMER, 1989/1993 apud MESQUITA, 2020, p. 89, grifos do
autor).

Este conceito pode ser encontrado metaforicamente, ainda, em escritos de Boulez
(1963), Pousseur (1970) e Murail (2005) — nos quais os autores, sem fazer uma mengao direta,

tangenciam brevemente essa ideia'®.

4.1.4 Henri Pousseur

Valendo-se de conceitos relacionados a psicologia da Gestalt surgida nas primeiras
décadas do século XX, alguns compositores procuraram argumentar em prol da organizacao
estrutural de suas composi¢des a partir das novas perspectivas propostas por essa teoria.
Nesse aspecto, destaca-se o texto Pour une périodicité généralisée (“Por uma periodicidade
generalizada”), do compositor belga Henri Pousseur (1929-2009), que — talvez de forma mais
consciente do que qualquer outro compositor de sua época — discute o papel da cogni¢cdo na

recepgdo das novas estruturas musicais propostas pela musica pés-tonal. Conforme o autor:

A musica serial foi considerada, durante um certo tempo, como radicalmente
assimétrica, como integralmente ndo periddica. Era assim que seu publico a
percebia, era assim que seus autores a imaginavam, que usavam todos os recursos
para obter o maximo de irregularidade (POUSSEUR, 1970, p. 241).

Em seu texto, Pousseur observa que a musica tonal composta nos ultimos séculos era
“uma musica na qual praticamente tudo se encontra construido e sustentado de maneira

periodica” (POUSSEUR, 1970, p. 242, grifo do autor). Assim, para a musica serial:

[...] se se queria evitar toda identificagdo privilegiada entre determinados momentos
bem definidos do evento musical (identificacdo apoiada necessariamente sobre a

163 Ver Mesquita (2013, 2020).
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repeticdo de certas propriedades caracteristicas, também variadas, que pudessem ter,
sob outros pontos de vista, as estruturas portadoras), era indispensavel impedir que
se pudesse entender, que se pudesse memorizar as figuras sonoras, era necessario
excluir impiedosamente todo ponto reconhecivel, todo contraste caracterizador,
delimitador e definidor, era necessario engendrar um estado de continua passagem,
de continua transformag¢@o, uma vazao impossivel de reter (POUSSEUR, 1970, p.
243).

No entanto, para o autor:

E necessario evitar a pura e simples antitese e reconhecer que a defini¢io de uma
assimetria verdadeira, ou seja, de uma expressao musical mais rica, mais complexa,
melhor adaptada a realidade relativista e pluralista dos dias de hoje, exige
imperiosamente a integra¢do consciente de certas simetrias e periodicidades; que as
entidades aparentemente contraditorias, em vez de serem simplesmente
incompativeis e exclusivas umas das outras, sdo, com efeito, rigorosamente
complementares, necessarias as suas definigdes reciprocas (POUSSEUR, 1970, p.
247).

Assim, partindo de modelos da teoria ondulatéoria da acustica, na qual as
transformagdes de um determinado pardmetro assemelham-se a vibragdes de uma forma
oscilatoria (MESQUITA, 2016), Pousseur identifica relagdes de complementaridade entre
momentos de periodicidade e aperiodicidade existentes na organizacdo do material sonoro
que, por meio de generalizagdes, poderiam ser reduzidos a modelos comuns que seriam
apreendidos pela percep¢do e pela memoria'®. Dessa forma, o autor usa termos como
“comprimento de onda”, “amplitude”, “forma” de onda, e “fase” para definir as ocorréncias
analiticas de sua teoria. A seguir, na figura 60, dois exemplos da ideia de “forma de onda”

numa determinada passagem musical.

Figura 60 - Exemplos de formas de onda.

'8 Para mais profundidade no assunto, ver Mesquita (2016).



FRAGMENTS THEORIQUES I . 265
A) FORMA DE ONDA "EM AGULHA"

Ex. 19.

B) FORMA DE ONDA "RETANGULAR" (MELODICA E RITMICA)
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C) ONDA "TRIANGULAR"
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(Il sera trés profitable d'imaginer des exemples & d’autres niveaux, plus ou moins
élevés, de ces possibilités générales, représentées ici, pour des raisons de facilité,
principalement aux niveaux mélodique ou rythmigue.)

D) ONDA "SENOIDAL"
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Ex. 23

Fonte: Pousseur (1970, p. 265).
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Os exemplos acima demonstram apenas alguns aspectos do formato de onda segundo
a teoria de Pousseur. No entanto, outras camadas analiticas sdo possiveis a partir da analogia
aos outros modos de desenvolvimento do objeto musical. Dessa forma, articulando diferentes
formatos de onda, o material musical poderia, assim, contrastar areas sonoras e articular, no
aspecto macro, regides caracteristicas que serviriam de estruturas completas, cuja organizagao
segmentaria os esquemas “formais” apreendidos pela memoria. Apds apresentar seu método,

o autor faz a defesa das técnicas seriais ao afirmar que:

A generalizagdo do sistema serial levada a cabo pela musica pos-weberiana
parece-me ser, entdo, consequentemente, a medida legitima e necessaria para que se
possa descobrir e colocar em jogo uma realidade musical mais rica e
multidimensional. Para isso, ela deve somente se emancipar (ela deve continuar a se
emancipar) resolutamente de quaisquer a priori limitativos e paralisantes
(POUSSEUR, 1970, p. 280, grifos do autor).

Em seu texto, Pousseur constantemente faz mencgao a teoria da Gestalt como forma de
justificar seu pensamento composicional e analitico, e abundam referéncias que consideram a
percepcao como fator de elevada importancia para a compreensao desse repertorio. O autor

conclui que:

[...] € preciso buscar e promover, para as grandes unidades musicais, para as praticas
musicais de grande envergadura, ao mesmo tempo coerentes e transbordantes de
eventos, formas simultaneamente abertas e fechadas, esféricas e dispersas, ou seja,
que possuam ao maximo as propriedades positivas dessas nogdes sem experimentar
suas limitagdes empobrecedoras, das formas as mais orgdnicas possiveis, de maneira
que seja proporcional a sua extensdo cronologica, de tal modo que essas formas
sejam expressas a esse nivel supremo, numa unidade tdo somente suscetivel de
tornar essa expressdo eficaz, uma multiplicidade, uma mobilidade e uma
incompletude fundamentais, por meio das quais nos seja oferecida a eventualidade
de nos aproximar, de adivinhar e de entrever a figura inefavel do universo, dela nos
alimentando e nos inspirando para a edificacdo e a harmonizagdo de nossa propria
vida em comum (POUSSEUR, 1970, p.290, grifos do autor).

Por fim, vale mencionar que, neste texto, Pousseur demonstra a aplicagdo de sua teoria
apenas em pequenos trechos de musica, deixando apenas especulada sua viabilidade em uma
obra completa. Seja como for, os esquemas que o autor oferece podem servir para pesquisas
futuras que eventualmente busquem averiguar sua aplicabilidade no 4mbito macro de uma
composi¢do. Além disso, Pousseur também especula a possibilidade de a estrutura musical
fazer uso da assim denominada “técnica de grupos”, sobrepondo ou contrapondo estruturas a
fim de obter regides mais facilmente detectaveis pela escuta — reparando, portanto, a
controvérsia enfrentada pelas primeiras correntes consideradas mais “pontilhistas” do

serialismo integral. Dessa forma, ao fixar determinados parametros sonoros enquanto outros
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sdo variados, o compositor pode criar estruturas que destaquem uma direcionalidade

especifica.

Essa evolugdo teve inicio com grande precaugdo, e, se podemos reconhecer seus
primeiros sintomas ja no inicio da chamada “técnica de grupos” (a partir de Le
Marteau sans Maitre de Boulez, por exemplo), se encontramos manifestacdes ja
mais estabelecidas nas obras do final da década de 1950, como em Gruppen de
Stockhausen ou em Circles de Berio, fica bastante evidente que € sobre o plano
harménico'® que se demonstrava a maior preocupagdo (2009, p. 15, grifos do
tradutor).

Essa inquietacdo com a apreensdo auditiva de estruturas demonstra a influéncia que a
teoria da Gestalt exerceu em Pousseur, que pode ser vista ainda mais explicitamente no seu
texto anterior intitulado Outline of a method'*® (Esbogo de um método) (1959). Neste escrito,
0 autor expde o processo composicional de algumas de suas obras apresentando breves
analises e desdobrando questdes técnicas e conceituais. Aqui, Pousseur reconhece que o

principal elemento norteador de uma composigao deve ser a percep¢ao ao afirmar que:

Hoje em dia, descobrimos que o critério ultimo para um pensamento musical é a
percepcao — o fato de que nds podemos experimentar uma estrutura no som. [...],
nossos esforgos devem ser inquestionavelmente direcionados para uma teoria
fenomenoldgica (POUSSEUR, 1959, p. 44-45).

Com essa afirmacdo, o autor demonstra consciéncia da problemadtica enfrentada por
algumas correntes composicionais da época no que diz respeito a percepcao e, para tanto,
baseia-se nos achados dos tedricos da Gestalt'®’. Uma das premissas € a de que nosso “campo
de percepcao” (POUSSEUR, 1959, p. 45) ja ¢é previamente informado, de forma que toda
informacao acustica nova €, pela forca do habito, alterada e retorcida a fim de relembrar
alguma estrutura familiar. Assim, o autor afirma que uma pedagogia para essa nova musica
deveria partir da rejeicdo dos modelos anteriores a fim de se conectar diretamente com a

consciéncia das pessoas. Para isso:

Sera descoberto que os indicativos mais frutiferos sdo aqueles puramente negativos
— indicacdo do que o ouvinte ndo deve esperar, tipos de lembranga que ele deve
excluir. Isso encoraja uma nova organizagao, coloca as existentes entre parénteses, e
as torna inofensivas (POUSSEUR, 1959, p. 46).

165 £ notével a preocupacio de Pousseur com o aspecto harménico da composi¢io musical, a ver pelos diversos
escritos que o compositor deixou sobre o assunto. Nao se pretende ampliar este assunto aqui, mas recomenda-se
a leitura de Pousseur (1998) e Toffolo (2019).

1% Qriginalmente, “Zur Methodik” (1957).

'7 Neste momento, em seu texto, Pousseur cita uma contraposigdo do esteta e musicologo Boris de Schloezer
sobre a Gestalt. Este assunto serd abordado mais a frente.
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No entanto, Pousseur aponta para o risco de uma estrutura imprevisivel perder seu
interesse, exatamente pelo fato dessa imprevisibilidade vir a se tornar previsivel'®, de forma
que um equilibrio se faz necessario. Dessa forma, ao descrever as relacdes dialéticas em sua
obra Quinteto em Memoria de Webern, Pousseur exemplifica as combinagdes que realiza ao
sobrepor e justapor grupos instrumentais, densidades cronométricas (velocidade estatistica),
densidades polifonicas (pela variagdo na combinagao dos grupos instrumentais) e variagdes de
regides acusticas (agrupamentos por registro e timbre). Ao formar combinagdes nas estruturas
formais, polifonicas, cronométricas e harmonicas — nas quais quando algum dos parametros
era manipulado, os demais permaneciam imutdveis — o autor acredita ter chegado a um
equilibrio, pois:

Ja que a sobreposi¢do polifonica foi de um tipo simples, a aperiodicidade das
articulagdes de grupo tiveram que ser asseguradas pelo uso constante de compassos
irregulares (com pulso variavel), e de mudancas no tempo ¢ andamento. Se uma
maior assimetria foi agora alcangada por outros meios, entdo a subdivisdo métrica
latente poderia, de fato, teria que, trabalhar de forma mais simples e regular, ja que,
conforme aplicada as estruturas agora percebidas, ela ndo mais ird possuir a mesma
funcdo, mas apenas serda um meio exterior de orientacdo para os performers; esta
maior simplicidade e regularidade devera, obviamente, ser um meio adequado no

qual se expressa a irregularidade do verdadeiro processo cronométrico
(POUSSEUR, 1959, p. 50).

Assim, ao manter num nivel subordinado os parametros alterados enquanto outros
permanecem imutaveis, o uso dessa técnica permitiu ao compositor — além da criacdo de
novas estruturas formais — obscurecer as divisdes entre as se¢des principais de uma musica,
fazendo com que o desenvolvimento geral da obra fosse, pelo ponto de vista do autor,
“suficientemente imprevisivel € ao mesmo tempo continuo; em resumo, organico”

(POUSSEUR, 1959, p. 53).

Embora Pousseur considere que varias dimensdes estruturais possam se sobrepor —

definidas pelo que chama de seis dimensdes paramétricas'®® —, ele procura organiza-las

168 «Como mostraremos, a imprevisibilidade por longos trechos é um projeto que apenas pode ser realizado pela
checagem constante e renovacao do grau de previsibilidade, aplicada aos indices estruturais subordinados”.
(POUSSEUR, 1959, p. 46).

190 autor define os seguintes pardmetros: “a) Campos harmonicos (grupos de intervalos, que fixam toda a
articulagdo harmoénica de uma estrutura); b) Registros (limites, entre os quais essa articulagdo deve se realizar, e
que sdo definidos tanto de acordo com sua posi¢do média quanto sua tessitura, eventualmente com uma diregédo
predominante, subindo ou descendo); ¢) Dindmicas (uma categoria que lida com o volume, correspondente as
precedentes); d) Os tipos de comportamento morfologico (dos quais ja foram falados; sdo determinados tanto
pelo numero de possibilidades disponiveis como pela sua posig¢do dentro da escala inteira de possibilidades); e)
Densidade cronométrica (definida pelo nimero de elementos — notas ou acordes —, através do nimero de ataques
em uma duracdo em particular); f) Densidade polifonica (aqui podem existir varios fatores; pode ser determinada
tanto por meio do numero de strata que articula uma estrutura, quanto por meio do nimero de notas de um
acorde)”. (POUSSEUR, 1959, p. 67, grifos do autor).
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hierarquicamente de acordo com sua efetividade e suas diferentes capacidades de
caracterizagdo. Assim, no caso de sua peca Exercices de Piano, o autor afirma que essas

dimensdes se apresentam ao ouvinte na seguinte ordem:

1. Registros — Esses sdo imediatamente percebidos pelo ouvido; eles devem ser
inequivocos, haja vista que a sobreposicdo de registros abre caminho para
ambiguidade e confusdo — obviamente, pode-se permitir isso intencionalmente, mas
o potencial efetivo do pardmetro podera, igualmente, ser reduzido.

2. Densidades cronométricas: sua capacidade caracteristica é quase tdo grande quanto
a dos registros; contudo, elas podem ser ainda mais efetivamente intercambiadas,
gragas a sua articulagdo interna.

3. Intensidade (como uma caracteristica abrangente, que ¢ apenas relegada ao terceiro
lugar devido ao seu pequeno grau de variabilidade).

4. Os tipos de comportamento morfoldgico: este grupo de caracteristicas sutilmente
graduadas retém um alto grau de efetividade, particularmente nos casos onde apenas
uma Unica e extrema possibilidade estd em jogo.

5. Densidade polifonica: este parametro ¢ efetivo, sobretudo, quando baixas densidades
tém de ser distinguidas de graus de densidade vizinhos — a distingdo entre altas
densidades é menos clara, exceto talvez quando ecla é reforgada pelos outros
parametros; este parametro também depende do ultimo a ser discutido, pois suas
indica¢des podem ser consideravelmente alteradas por ele.

6. Campos harmonicos: a grande homogeneidade estilistica das estruturas harmoénicas
multipolares, ao menos no que concerne a forma com que elas tém sido até agora
manipuladas, torna os varios intervalos entre as alturas os graus mais fracos de
caracterizacdo (POUSSEUR, 1959, p. 68, grifos do autor).

Com isso, ao demonstrar consciéncia de que o material musical pode se apresentar ao
ouvinte numa ordenagdo especifica, o compositor pode, entdo, explorar as possibilidades de
relacionamento entre cada parametro e oferecer ao ouvinte diversos niveis de frui¢do. Além
disso, ¢ importante mencionar que, conforme o proprio autor afirma, esta disposi¢ao se aplica
apenas a esta obra especifica para piano, haja vista que a introducgdo de outros elementos —
como diferentes timbres em um grupo instrumental, por exemplo — podem alterar toda essa
percep¢ao (POUSSEUR, 1959). Dessa forma, Pousseur examina detalhadamente como se deu
a organizagao de cada parametro, segmentando cada camada dimensional e definindo as

propriedades subordinadas e supraordenadas de forma a justificar suas escolhas.

Em diversos momentos do seu texto, Pousseur cita passagens da obra La psychologie
da la Forme (1937), do psicologo Paul Guillaume (1878-1962), considerado o introdutor do
gestaltismo na Franca, como forma de justificar suas escolhas composicionais a partir de um
ponto de vista gestaltico. Em uma das citagdes em defesa desse pensamento, Pousseur cita a

seguinte passagem de Guillaume:

Esta teoria psicologica ndo forca nada a um molde abstrato; ao contrario, ela tenta
distinguir entre relacionamentos que sdo reais (aqueles da Gestalten perceptiva)
daqueles que sdo puramente tedricos, sem nenhum efeito mensuravel; sua intengao ¢é
descrever os limites dos objetos e das coisas existentes na Natureza, esbogar um
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retrato do todo, do qual os detalhes emergem como eles sdo, de fato, organizados;
[...]. A teoria da Gestalt confirma a crenga que, no que ¢ real, existem graus de
dependéncia e articulagdo bastante definidos (GUILLAUME, 1937 apud
POUSSEUR, 1959, p. 65, grifos do autor).

Com essa afirmacdo, nota-se a preocupagdo do compositor com o resultado sonoro

real da composi¢ao sobre o ouvinte. O autor considera de fato necessario que uma obra

musical atenda satisfatoriamente ao aspecto auditivo, ndo sendo regulada apenas por critérios

técnicos — atengdo essa compartilhada com outros compositores da época

17 No entanto, é

importante pontuar que, apesar da defesa por parte de alguns compositores, a aceitagdo das

teorias psicologicas da Gestalt sofreu resisténcia de correntes ideoldgicas mais vinculadas ao

repertdrio tradicional, conforme se vé na critica do musicologo Boris de Schloezer

(1881-1969) citada por Pousseur. Em seu ensaio de estética musical Introduction a J.-S. Bach,

de Schloezer afirma que:

[...] as obras de arte, e especialmente as obras musicais, constituem um dominio
particular e, como tal, ndo podem ser completamente assimiladas a outras formas ou
estruturas de ordem fisica e psicoldgica que imaginam os tedricos da Gestalt (1947,
p. 40).

A critica de De Schloezer parte, portanto, da assun¢do de que a percep¢do de uma

estrutura musical ndo se comporta, por exemplo, como uma figura geométrica. Assim:

Nossa divergéncia, nés lembramos, diz respeito ao modo de apreensdo de uma frase
musical: ao escutar uma melodia, nos precisamos proceder a uma sintese
suprassensorial que reconstitui o todo percebido progressivamente, ou a melodia é
possuidora de uma certa unidade na diversidade, tendo uma estrutura determinada
ela mesma inserida diretamente, em bloco, da maneira, por exemplo, com a qual
percebemos uma figura geométrica, cuja sintese ocorre, portanto, em nivel sensorial
e ndo intelectual? (SCHLOEZER, 1947, p. 82).

Dessa forma, o autor entende que a atitude intelectual perante uma configuragdo

musical ndo pode ser ignorada, haja vista que a unidade de uma frase musical € reconstituida

pela intelec¢@o. De Schloezer continua:

Se [a especificidade das obras musicais] [...], nos sdo dadas globalmente, ¢ a sua
compreensdo ndo requer nenhum trabalho intelectual por parte do ouvinte, ¢ sem
duvida porque ndo pensamos nisso ou porque recusamo-nos a reconhecer nelas um
significado espiritual, um contetdo que ndo seria de ordem psicologica'”.
Admitamos que uma “forma” ou “estrutura” musical (para empregar a linguagem
dos gestaltistas) se deixa apreender como qualquer outra forma ou estrutura; de

pronto, o caracter especifico da forma da obra musical, poética ou pictérica — um

170 A ver, por exemplo, Xenakis (1992) e Boulez (1963).

171 <,

Quanto ao significado psicoldgico, reconhecemo-lo prontamente, uma vez que se admite que a musica

‘expressa’ emogdes” (SCHLOEZER, 1947, p. 82, grifos do autor).
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caracter especifico que, na minha opinido, se deve ao fato de forma e significado
coincidirem mais ou menos — se torna muito duvidoso (1947, p. 82, grifos do autor).

De Schloezer aponta ainda outra limitagdo da abordagem gestaltica: o fato de seus
tedricos considerarem apenas o efeito psicologico em pequenas frases musicais,

desconsiderando a obra do ponto de vista global. Dessa forma:

Os gestaltistas encontram ainda outra dificuldade. Desde que se trate de uma
melodia, de uma frase curta, poderiamos, a rigor, recorrer a uma sintese unicamente
sensorial; mas quando se trata de uma obra de longa duragdo, como se faz para a
unidade se manter, que um allegro de sonata que dure as vezes uma dezena de
minutos ou mais, resista, no entanto, a desintegracdo? Se recusarmos a atividade
intelectual do ouvinte, ndo nos veremos obrigados a recorrer a nogdo ultrapassada e
dificilmente defensivel de uma meméria-receptaculo?'”? (SCHLOEZER, 1947, p.
84).

Assim, ao assumir que o ouvinte € capaz de distinguir uma sucessao de notas tocadas
ao acaso de uma frase melodica, seja uma frase melodica “schoenberguiana” ou
“schubertiana” — conforme o autor comenta em outro momento —, de Schloezer reconhece que
0s eventos musicais ndo sdo puramente subjetivos, e reconhece ser necessario que cada
ouvinte reconstitua a obra pelo intelecto, decodificando os fatos objetivos da composicao a

fim de realizar uma sintese pessoal.

Por fim, outro elemento que pode ser considerado para a estruturagdo das musicas
poOs-tonais pela memoria € a preferéncia de certas tendéncias composicionais por materiais
sonoros ausentes da memoria coletiva. Esses materiais podem ser de diferentes configuragoes,
perpassando um vasto espectro que abrange desde unidades musicais ndo convencionais,
como uma melodia dodecafdnica, por exemplo, até o uso de recursos técnicos que alteram a

reconhecibilidade da fonte sonora. Nesse ultimo caso, o uso das chamadas “técnicas

172 Cf. Cantarino e Pereira (2004, p. 178): “[...] a teoria [da memoria por estagios] ndo havia levado em conta
uma variavel crucial: a importancia do papel desempenhado pelo sujeito que memoriza suas estratégias e seus
objetivos, e, acima de tudo, o conhecimento prévio que as pessoas ja trazem consigo sempre que memorizam
alguma coisa”. Assim, diferentemente do que se pensava antigamente, sabe-se atualmente que a memoria ndo se
comporta como um receptaculo passivo, a espera apenas de uma repeti¢ao para ser consolidada e ativada. “Ao
contrario, a memoria € processo ativo, em que a organizagdo mental, as atitudes e os desejos da pessoa que
memoriza desempenham papel central na transferéncia da memoria de trabalho para a de longo prazo”
(CANTARINO; PEREIRA, 2004, p. 178). Sobre a memoria por estagios, o ponto central dessa teoria é que “os
dados sdo armazenados ndo apenas em um, mas em varios compartimentos, por meio dos quais se movimenta
[sic] em estagios. (Gleitman et. ali, op. cit.) Segundo o psicologo cognitivo John Anderson (2004), o nascimento
dessa teoria marcou o poder da nova metodologia cognitiva em tratar um grande volume de dados de maneira
que ndo havia sido possivel com as anteriores teorias behavioristas. Ainda de acordo com Anderson, a teoria da
memoria por estagios propde que as informagdes aprendidas vao para uma memoria de curto prazo
intermediaria, na qual t€m de ser repetidas para que possam passar para o estagio de memoria permanente de
longo prazo” (CANTARINO, PEREIRA, 2004, p. 177).
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estendidas” (ou expandidas)'”, que ampliam as possibilidades sonoras originais dos
instrumentos, por vezes chegando até mesmo a descaracteriza-los, pode oferecer dados
interessantes: argumenta-se que os timbres gerados por essas técnicas podem auxiliar na
distincdo e “personalizacdo” de determinadas passagens musicais que, gracas a sua
individualidade, poderdo servir de balizamento para a estrutura composicional'’™®. Nas
tendéncias composicionais pos-tonais, esses recursos sonoros frequentemente sdo colocados
em igualdade com sonoridades instrumentais “tradicionais”, contribuindo para a expansao das
possibilidades timbricas de uma composicdo e oferecendo novas vivéncias sonoras.
Atualmente, essa caracteristica pode ser vista também nos sound design'” de filmes,
produgoes televisivas, trilhas de video games, musica incidental para teatro, gravagdo e
reproducdo sonora, performances ao vivo, artes sonoras e novas midias, por exemplo,

6

contribuindo para a criagdo de ambiéncias'” e conferindo um aporte sonoro as imagens

veiculadas ou atmosferas suscitadas, sendo especialmente efetivas para esses fins.

As consideracdes apresentadas neste capitulo procuraram oferecer um breve panorama
de algumas das abordagens fornecidas por quatro compositores ligados as correntes pos-tonais
acerca do fenomeno estrutural a fim de contextualizar seu pensamento técnico e estético.
Conforme foi visto, a preocupacdo com o resultado auditivo das (entdo) novas tendéncias
composicionais surgidas a partir da década de 1950 permeou o pensamento musical de varios
musicos e tedricos da €poca, frequentemente se valendo de conceitos fora da area musical
para explicar ou justificar suas escolhas. Dentre as abordagens, aspectos ligados a
fenomenologia, psicologia da Gestalt e teorias cognitivas surgiram como as principais areas

de interesse dos compositores. Assim, o capitulo a seguir ird examinar alguns desses

173 Sobre esse aspecto, ha de se lembrar que, conforme Murail (2005, p. 132): “[...] os compositores tém
frequentemente se langado no mundo das técnicas instrumentais estendidas com muito abandono, mas pouco
discernimento. Em vez de criar um sistema coerente para a integragdo de novos sons instrumentais, as técnicas
estendidas tém sido usadas como simples ‘efeitos sonoros’, como acrobacias exoéticas, frequentemente
inapropriadas ou casualmente jogadas fora”.

174 Ha de se lembrar que a busca por novas sonoridades instrumentais foi um processo iniciado muito tempo
antes do repertorio pds-tonal, e, considerando-se apenas as primeiras décadas do século XX, pode-se mencionar,
por exemplo, os experimentos dos compositores Leo Ornstein, George Antheil, Henry Cowell e John Cage na
expansdo das possibilidades instrumentais, sem mencionar o uso de sonoridades ndo convencionais a partir dos
intonarumori de Luigi Russolo, por exemplo — todas manifestacdes iniciadas na primeira metade do século
passado. Sem mencionar as sonoridades pouco usuais que afloravam eventualmente no Stylus Phantasticus ¢ no
Stylus Hyporchematicus do periodo barroco (Cf. Brewer, 2011).

175 Aqui, mais uma vez ha de se lembrar que a ideia de expandir sonoridades instrumentais a fim de evocar
emogdes, refletir humores e acompanhar as agdes dos personagens — no caso de musica para cena — por meio de
efeitos sonoros também possui precedentes historicos no ocidente desde pelo menos a forma teatral da
Commedia dell’arte de a partir do séc. XVI, por exemplo. Cf. Chaffee e Crick (2014).

176 Ver Boltz, Schulkind e Mantra (1991).


http://www.newmusicbox.org/page.nmbx?id=36fp00
http://www.schirmer.com/composers/cowell_bio.html
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conceitos e verificar sua aplicabilidade enquanto ferramenta analitica no repertdrio

contemporaneo.



134

Cap. 5 Em busca de definicoes

Segundo Snyder (2001), a memoria possui um papel fundamental como organizadora
dos eventos musicais, pois, por meio dela, o material sonoro pode ser organizado e relagdes
entre seus elementos constitutivos podem ser estabelecidas. Como, segundo o autor, todo
evento sonoro articulado no decorrer de um espago de tempo ¢ uma mudanga perceptivel num
determinado ambiente acustico (2001), a relagdo realizada pela memoria entre dois ou mais
pontos na duracdo cronométrica de uma obra musical resulta na percep¢ao tanto dos ritmos
quanto da organizacdo do plano estrutural da composicdo, constituindo-se, portanto, num
fator determinante para a percep¢do da chamada “forma musical”. Considerando que a
percepcao da organizagdo das estruturas musicais € moldada a partir de fenomenos
diferencidveis e estd ligada aos tipos de memoria de curta e longa duragcdo (SNYDER, 2001),
uma musica cujo material sonoro apresente uma alta taxa de elementos repetidos ou possua
variagdes pouco salientes, podera ser considerada mondtona e cansativa, especialmente em
eventos de curto prazo. Como boa parte das pesquisas sobre cogni¢do musical € realizada em
um repertorio cujos parametros musicais tendem a ser mais uniformes e apresentam uma taxa
de repeticdo condicionante para a expressdo da estrutura tonal (HENRICH et al., 2010;
MESQUITA, 2020), a avaliagdo da percep¢ao de uma organizagdo musical em composi¢des
que prescindem de elementos caracteristicos desse sistema pode revelar necessidades distintas
quanto ao trabalho da memoria. Dessa forma, entende-se que uma abordagem de delimitagao
estrutural intramusical baseada em fendmenos diferencidveis — ou seja, em “relevos”
presentes em um determinado tecido sonoro — podem, em ultima andlise, auxiliar na
organizagdo do discurso musical por parte do ouvinte por meio do tratamento diferenciado
realizado pela memoria. No entanto, como uma “perturbacao” num ambiente estabelecido
pressupde a percep¢do de diferencgas entre os eventos envolvidos, pesquisar 0s mecanismos
cerebrais de categorizacdo pode ser um caminho inicial para conceituar essa ideia. Assim,
neste capitulo, alguns entendimentos conceituais serdo apresentados a fim de embasar as

analises do capitulo final.

5.1. A nocao de “forma musical”

Quando se fala sobre “forma musical”, ¢ importante levar em conta algumas coisas:

por um lado, as nogdes estruturalistas que se formaram pouco a pouco em textos desde
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meados do século XVIII, na qual a forma era concebida como uma espécie de “forma”, ou
seja, um receptaculo em que os elementos sonoros eram dispostos; e por outro lado a
perspectiva que considera a forma como um elemento dindmico, frouxamente esquematica e

variavel de musica para musica. Conforme Zbikowski:

Durante o séc. XVIII, o estudo da forma musical emergiu com uma importante base
para o discurso sobre musica. Forma era considerada como algo que lidava com a
verdadeira esséncia das obras musicais: como 0s materiais musicais eram arranjados
e correlacionados ao longo de uma pega musical. A medida que o estudo da forma se
desenvolveu e continuou ao longo do século XIX, tedricos trabalharam com dois
modelos basicos de forma musical aparentemente opostos, um estatico, e outro
dindmico. A forma musical, vista de uma perspectiva estatica, ¢ uma reminiscéncia
da arquitetura [...], e tipicamente consiste tanto em uma estrutura de moldura
revestida com material musical ou receptaculos relativamente abstratos preenchidos
com eventos musicais. A forma musical do ponto de vista dindmico € processual e
um pouco imprevisivel: a obra musical emerge ao longo do tempo, ¢ os materiais
musicais s3o tanto substincia quanto razdo de ser desse afloramento. Como
complicacdo adicional, os “mapeamentos de dominios cruzados” [cross-domain
mappings'”’] que ativaram esses dois modelos mudaram durante o séc. XIX.
Consequentemente, existem dois niveis de mapeamento envolvidos, os quais podem
gerar confusdo sobre o que se entende por forma musical: um nivel genérico
associado aos dois modelos basicos (um interpretando forma como estatica, e outro
como dinamica); e um nivel especifico associado com os mapeamentos de dominios
cruzados que ativam os modelos genéricos (2002, p. 288).

Vale ressaltar que a discussdo sobre a forma musical raramente apareceu em tratados
anteriores a metade do século XVIII, nos quais o equilibrio e balango das partes a fim de
expressar os afetos era muito mais importante do que exatamente a “forma’ que a composi¢ao

viria a ter. Conforme Quantz, em se tratando de uma pega instrumental solo:

O primeiro Allegro requer: (1) uma melodia fluida, coerente e algo séria; (2) uma
boa associacdo de ideias; (3) uma passagem brilhante, bem articulada a melodia; (4)
boa ordem na repeticdo de ideias; (5) algumas frases bonitas e bem escolhidas no
final da primeira parte que estejam tdo ajustadas que na sua forma transposta possam
concluir novamente a tltima parte; (6) uma primeira parte que seja um pouco mais
curta que a ultima; (7) a introdugdo da passagem mais brilhante na ultima parte; (8)
um baixo que é definido naturalmente e com progressdes de um tipo que sustente
uma vivacidade constante (1752/1966, p. 319, italicos do autor).

Além disso, ao observar o pensamento musical dos tratadistas do século XVIII, ¢
possivel perceber duas caracteristicas principais para a construcao da estrutura musical: uma
organizagdo harmonica servindo como base tonal e uma articulagdo deste plano tonal através
do arranjo sistematico das frases musicais (McCACHREN, 1989). Especialmente dos séculos
XVIII e XIX — € notavel que muitos autores partiam de proposicdes 16gicas formuladas com

base em pensamentos racionalizados, nos quais particulas menores se fundiam para formar

770 conceito de cross-domain mappings, ou mapeamento de dominios cruzados, diz respeito a "estruturagdo do
nosso entendimento de um dominio ndo muito familiar ou abstrato a partir dos termos de um outro dominio,
mais familiar ou concreto”. (MESQUITA, 2020, p. 73).
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algo maior. O conceito de logica que tendia a imperar era baseado ainda em preceitos

filosoficos tradicionais, tais como:

Petrus Hispanus (século 13), um filésofo medieval, deriva a légica a partir do
som'”®. Muitos sons combinados se tornam silabas. Muitas silabas se tornam uma

LERNT3

palavra. Uma palavra aponta para uma nogao, “arvore”, “humano”, “musica” etc. A
combinagdo de palavras leva a uma sentenga, que é uma asser¢do. Quando se
combinam sentengas, se ¢ capaz de fazer conexdes entre as nogdes, e dai se chega a
logica (BADER, 2021, p. 250, aspas nossas).

Assim, a analogia musical partia da concepcdo de pequenos elementos que iam se
aglutinando a fim de formar estruturas progressivamente maiores. No entanto, embora essa
concepgao ainda sobrevivesse — especialmente em obras de carater didatico composicional —,
ao consultar os escritos de alguns tedricos musicais do século XIX, ¢ perceptivel que as
defini¢des de forma musical comegcam a ficar progressivamente mais abstratas no decorrer
dos anos, tendendo a tratar as composigdes como um organismo em constante mutagdo e cada
vez mais considerando a criacdo musical como uma expressao particular e individualizada do
compositor. Assim, no seu livro Catechism of Music'”® (Catecismo da Musica), de 1851, o
compositor e tedrico musical Johann Christian Lobe (1797-1881), ap0s explicar ao aluno'® o
que sdo motivos, fragmentos de motivos, se¢des, frases e periodos, o autor aponta para a agao
combinatoria desses elementos para definir sua no¢do de forma musical. Lobe (1896, p. 85,

italicos do autor) fornece o seguinte entendimento:

290. Todas as composi¢oes sdo, entdo, meramente compostas de simples periodos,
variados de acordo com certas regras?

Talvez estritamente falando — sim. Mas ent3o, novamente, muitos sdo arranjados em
conjunto de acordo com um certo ponto de vista, e esses podem ser denominados
grupos de periodos. Entdo, novamente, varios grupos arranjados juntos se tornam
uma parte. Finalmente, a partir de duas ou trés partes surge a forma completa. E nds
podemos seguir o desenvolvimento da composi¢do dessa maneira:

O menor pensamento Um membro de um
musical & motivo

De varios membros O motivo

surge

De motivos combinados A se¢do

Da unido de secoes A frase

Da combinagéo de frases O periodo simples
Da unido de periodos O grupo de periodos

'8 Hispanus, P.: Tractatus/Summulae Logicales. Philosophia Verlag, Transl. to German by B.

Pabst & W. Degen (2006).

17 Katechismus der Musik, no original em alemio.

180 Assim como era comum em outras obras didaticas da época, o referido livro é estruturado no estilo de
dialogo, no qual o professor responde a perguntas realizadas por um suposto aluno.
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simples
Dos grupos de periodos A parte
Da unido das partes A forma completa

291. Todas as composigoes podem ser explicadas segundo essa defini¢do?
Todas; das menores as maiores.

Por outro lado, uma visdo bastante interessante foi apresentada pelo compositor e
tedrico belga Jérome-Joseph de Momigny (1762-1842). Em seu Cours complet d'harmonie et
de composition (1806), Momigny concebe as estruturas musicais usando termos como

“edificio” e “sermdo”. Dessa forma, segundo o autor:

Divide-se um edificio em trés partes, a cupula e suas alas; e um sermdo por trés
pontos. Mesmo uma grande peg¢a musical ¢ dividida em trés partes; essas partes sdo
subdivididas em periodos; esses periodos em versos; esses versos em frases; essas
frases em proposicdes; essas proposi¢cdes ou cadéncias em membros (MOMIGNY,
1806, apud CALDWELL, 2001, p. 143).

Assim, ao aplicar os termos “unidade” e “variedade” como as Unicas regras as quais a
musica se submete (MOMIGNY, 1806), a forma musical de uma obra completa — regida por

esses dois principios — se revela metaforicamente da seguinte maneira, conforme a figura 61:

Figura 61 - Unidade e variedade no primeiro movimento (A4/legro) do Quarteto de
Cordas K. 421, de W. A. Mozart'®'.

1st Reprise 2nd Reprise
Part 1 Parn 2 Part 3
(Key 1) (Key 2) (Key 1)
Negative Modulations
D min: i 11 D min: 1
F Maj: I
Unity Variety ———— Variety Unity

Fonte: Caldwell (2001, p. 144).

Conforme pode ser visto, as definigdes propostas por Momigny baseiam-se
essencialmente no aspecto harmonico da composi¢do, na qual a primeira tonalidade ¢
relacionada ao aspecto unitario da obra, enquanto a segunda tonalidade (e demais tons

envolvidos) ¢ relacionada ao aspecto da variedade da estrutura. Além disso, analogamente,

'8' Momigny chama de reprise o que hoje convencionou-se chamar de “exposi¢do” (na forma sonata), ou
primeira parte (em outras formas).
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esse pensamento biarticulado entre unidade e variagdo pode também representar a estrutura

completa de uma composi¢ao multimovimentos, conforme a figura 62 abaixo:

Figura 62 - Unidade e variedade encontrada na estrutura tonal do referido Quarteto de
Mozart.

D Min: i I i i (D i
(F Maj.) \ / (D Maj.)
\ - /

Variety

Unity

Fonte: Caldwell (2001, p. 145).

No entanto, o que se chama de unidade e variedade pode mudar significativamente de
obra para obra. Assim, considerando outra composi¢do, o autor expoe a seguinte distribuicao

(figura 63 abaixo):

Figura 63 - Unidade e variedade na estrutura tonal da Sinfonia n. 103, de J. Haydn.

s dagio/All o I M Trio Al 3

Ej Maj: 1 I vi-VI [ I
(C Min)(C Maj.)
Variety
Unity

Fonte: Caldwell, (2001, p. 145).

Outro aspecto relevante da teoria de Momigny ¢ o conceito de Morceau. Segundo

Caldwell:
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O termo morceau, no sentido musical, é definido como uma passagem, excerto, ou
peca. Embora Momigny defina morceau em seu Cours Complet como uma “pega”,
ndo esta claro se ele se refere a uma divisdo do todo, o todo, ou ambos. Na
Encyclopédie méthodique ele define quatuor (quarteto) como uma “peca” (morceau)
para quatro vozes ou quatro instrumentos. Esta defini¢do de “pega” se refere a uma
composicdo multimovimentos inteira. Pode-se ver que Momigny usa morceau de
ambas as formas, dependendo do contexto do seu uso (2001, p. 144, italicos e aspas
do autor).

Para o autor, o conceito de unidade e variedade ¢ fundamental para se conceber a
composi¢do musical tonal, haja vista que as tonicas sdo concebidas como os “pilares do
edificio” que unificam a obra, enquanto os varios centros tonais dos movimentos internos
oferecem variedade para a composi¢do. Essa ideia permanecerd em vigéncia mesmo em

tratados teoricos posteriores. Assim:

Unidade e variedade sdo essenciais para a logica e coeréncia em uma obra musical.
A variedade na unidade, como principio antigo, enfatiza que, para ser digna, uma
obra de arte deve conter uma série de elementos diversos que se unem para formar
uma unica impressdo na mente do espectador. A unidade sem variedade, se
continuada por qualquer periodo de tempo, produz musica monétona e
desinteressante. O oposto também ¢ verdade: variedade sem unidade produz
confusdo e falta de estabilidade (LEICHTENTRITT, 1951 apud CALDWELL, 2001,
p. 146).

Com isso, a partir desse entendimento, Momigny relaciona as diversas relagdes tonais
de uma obra multimovimentos e reconhece a conexdo entre seus movimentos. Ao fazer isso,
intrinsecamente, pode-se entdo entender a memoria como protagonista nessa organizagao.

Outro tedrico musical que dedicou especial atengdo a problematica da forma musical
durante o século XIX e ofereceu uma nova perspectiva para esse entendimento foi o alemao
Adolf Bernhard Marx (1795-1866). Em seu Die Lehre von der musikalischen Komposition
(Tratado de composi¢do musical), de 1837-47, apds consideragdes acerca dos componentes
basicos de uma obra musical — dividindo os materiais melddicos em Gange (Passagens), Satze
(Frases) e Perioden (Periodos) —, Marx reuniu esses elementos a fim de formar estruturas, as
quais nomeou como Liedform (Forma Cangdo), Rondoform (Forma Rondd), Variation
(Variagdo), e Sonatenform (Forma Sonata). No entanto, para o autor, a “forma” de uma
musica apenas tinha sentido se conectada a uma necessidade expressiva e justificavel pela

propria composi¢do. Segundo o autor:

Primeiro, na forma das composi¢cdes. Como isso poderia ser possivel; ou, se
possivel, o que isso significaria? Aquele que preserva uma concepgdo adequada da
palavra forma (que implica uma representagdo ou expressio racional dos contetdos
espirituais), sabe que, tanto na arte como na linguagem, as formas fundamentais ha
muito que foram inalteravelmente fixadas. Longas séries de formas compostas
também t€m sido frequentemente empregadas em grande variedade; e novas
combinagdes podem ser tentadas com sucesso por todos, e serdo sempre justificaveis
¢ bem-sucedidas, se estiverem de acordo com o contetido ¢ a ideia da composicdo;
embora sejam sem sentido ou falsos no caso oposto. Na propria forma, portanto,
nenhum progresso real pode ocorrer. Quando Spohr aplicou a forma de uma cena
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vocal a um concerto para violino [n° 8, em L4 menor, op. 47], lembrando como esse
instrumento pode cantar de maneira sensivel ¢ expressiva, essa adaptacdo de uma
forma vocal a uma pega de concerto foi a0 mesmo tempo nova e engenhosa; mas a
forma em si ndo era nova, e foi apenas a sua adequagio ao conteido da composi¢ao
que mereceu elogios (MARX, 1855/2009, p. 87, italico do autor).

Com essa afirmacdo, Marx aponta para um aspecto mais “abstrato” da concepgao de
forma, que deve ser, portanto, considerada como um “meio” ¢ ndo um “fim” de uma obra
musical. Assim, embora a forma (estrutura) ndo tenha que ser necessariamente nova, a
maneira como ela ¢ abordada pela composi¢cdo € o que parece ser mais relevante para o autor.

Ainda, conforme Marx:

A restricdo formal existe apenas para quem ndo domina a forma; para o iniciado,
toda forma ¢ apenas a expressdo racional e necessaria de uma série de manifestagoes
espirituais. Mas cada forma ¢ apenas racional e necessaria para o seu proprio
conteudo espiritual; portanto, sua aplicabilidade ¢ limitada e qualquer forma se torna
contraditatorial e uma restricdo quando aplicada a propdsitos alheios. Apenas um
dominio de todos eles confere o poder de criar novos, ou a verdadeira liberdade
artistica; o que ndo é de forma alguma uma licenga para desmembrar ou
desconsiderar toda forma, mas antes o resultado de um acordo perfeito entre a ideia
ou sensacdo e seu modo externo de expressdo. A arte ndo conhece compulsdo nem
arbitrariedade; sua esséncia ¢ aquela liberdade que surge de uma harmonia perfeita
entre vontade e acdo ¢ as leis da razdo (1855/2009, p. 91).

Essas afirmagdes demonstram que, pelo menos desde meados do século XIX, a
abertura da nocdo de forma e heterogeneidade de uma composi¢do estava pouco a pouco
habitando as preocupagdes composicionais ¢ se fazendo necessaria a fim de abarcar a
individualidade da obra como algo auténtico e cada vez mais autonomo.

Segundo Nogueira, ouvir musica segundo uma perspectiva que atribui proposito ao
objeto sonoro € caracteristica intrinseca do ser humano, pois, “considerando a natureza do
nosso sistema cognitivo, que articula aten¢do, memoria e imaginagdo, percebemos sempre
‘por um sentido’; estamos permanentemente em busca do sentido das coisas que
experimentamos” (2016, p. 2, aspas e italicos do autor). Assim, entende-se que a busca por
uma relacdo entre os elementos que constituem o tecido sonoro erigida no decorrer da audigao
de uma obra utiliza diversos recursos cognitivos a fim de apreender e atribuir uma logica
estrutural. Dentre esses aspectos, a memoria possui a fun¢do de transformar os eventos
percebidos em objetos significantes, relacionando-os e ordenando-os de forma a conferir
coesdo ao arranjo das partes, donde quanto mais redundantes, simples e restritas forem as
configuragdes, mais facilmente serdo retidas e identificadas (NOGUEIRA, 2016). Em outras
palavras, falar sobre a percep¢do de uma forma musical é reconhecer a existéncia de uma
memoria ativa € em constante labor. Dessa forma, entender como os tedricos musicais, ao
longo dos tempos, abordaram as problematicas perceptivas das formas musicais, pode

oferecer perspectivas sobre como se deu a propria compreensdao da memoria musical naquele
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repertorio. Por fim, citando um dos principais expoentes da corrente do espectralismo

musical:

Muitas vezes as pessoas me fazem perguntas sobre forma e esperam que eu fale
sobre formulas matematicas, um pouco como fago com o espectro; ¢ facil com o
espectro, mas nao com o tempo. Acho impossivel usar a mesma forma para pegas
diferentes: cada obra musical é uma nova experiéncia de tempo. E por essa razio
que ndo posso explicar de antemado... porque para mim, explicar a forma de uma
peca € o mesmo que ouvi-la. Falar sobre forma quando se esta lidando com a escuta
¢ simplesmente um pleonasmo...ela ndo acrescenta mais nada (MURAIL, 2002 apud
ADDESSI, 2010, p. 225).

5.2. A memoria como organizadora do discurso sonoro

Segundo Hertz (2010), o entendimento da memoria como elemento preponderante
para a organizacdo da estrutura musical comegou a desabrochar a partir das ideias de
imitacdo, sequéncia, motivo, melodia e o que chamou de “outros tipos de correspondéncia

direta'®?”

(2010, p. 360). A partir do relacionamento desses elementos, os compositores foram
capazes de desenvolver suas composi¢des com logica e coeréncia, trabalhando com os
diversos tipos de memoria do ouvinte. Segundo o autor, os compositores do periodo da pratica
comum buscavam balancear os complexos processos mentais necessarios para se ouvir
musica organizando repeti¢ao e variacao de forma a trabalhar tanto com a memoria de curta
duragdo quanto com a de longa duracdo, pois “a habilidade de reconhecer repeti¢do e variagao
¢ a chave para a cogni¢do na musica. E uma habilidade que exige a correspondéncia de novos
eventos musicais com os anteriores” (HERTZ, 2010, p. 359). Passando pelas composi¢des do
Barroco e Classicismo, nas quais recursos como “repeticdo por eco (imitacdo na altura),
candne, motivo, ¢ sequéncia, desenhadas para estimular a memoria de curto prazo, possibilita
os ouvintes reter e relembrar uma pequena ideia musical” (HERTZ, 2010, p. 361), Hertz
reconhece em composi¢des do romantismo elementos que explicitam uma nova abordagem

que esses compositores tiveram acerca da memoria, desembocando na chegada do

modernismo na musica no século XX. Assim, para o autor:

[Diferentemente de todas as formas de arte visual] a musica, assim como a poesia,
depende da memoria, uma vez que ndo ¢ possivel retroceder e avangar no tempo.
Mas a poesia estabelece significado dentro da cultura mais ampla da linguagem, com
todos os seus processos simbolicos, enquanto a musica, Uinica entre as artes, depende
principalmente da autorreferéncia as suas proprias estruturas para estabelecer
significado (HERTZ, 2010, p. 360).

182 para Hertz (2010, p. 360), correspondéncia direta (forward matching) é “o padrio neural interno que se
equilibra com ‘as regularidades do movimento externo’, que ele [E. Gombrich, o autor que cunhou o termo em
1984] compara ao ajuste da nossa postura na sela aos movimentos de um cavalo a galope. Preparamo-nos para o
que esta por vir julgando o que ja aconteceu. A musica atua continuamente nesse ajuste continuo da mente a
medida que ela se prepara para eventos sonoros futuros, em alguns momentos nos dando o esperado e, em
muitos outros, o inesperado”.
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Hertz examina a preponderancia da memoria de curta duragdo no primeiro Preludio do
Cravo Bem Temperado de Bach, relacionando os arpejos iniciais a chamada “correspondéncia

direta” de Gombrich, no qual:

Oito notas s@o “estiradas” no tempo para delinear um acorde e depois tocadas
exatamente iguais novamente. Depois vem um novo acorde e ele também ¢é tocado
novamente. As primeiras oito notas do preludio preparam o ouvido para a segunda
iteragdo de oito notas. A segunda afirma a importancia da primeira. Cada acorde,
sempre repetido de imediato, tem uma fungdo e descri¢do clara dentro no contexto
de D6 maior, tonalidade que se articula claramente no inicio e no final da peca. Cada
novo acorde ¢ tocado exatamente duas vezes, sempre ocupando oito notas e sempre
referindo-se a tonalidade organizadora geral de Do6. A satisfagdo auditiva ¢é
alcancada com cada repeticdo da unidade ritmica esperada, comparada com a
primeira. Esse tipo elementar de correspondéncia direta, uma forma escrita de eco
altamente estruturada, é facil de discernir (HERTZ, 2010, pp. 362-63, aspas nossas).

Apds uma breve analise da referida pega de Bach, Hertz parte para uma interessante
investigagdo das estratégias composicionais de Beethoven de retomar materiais apresentados

previamente nas composigoes, sendo — influenciado por Haydn — o primeiro compositor a:

[...] expressar a ativacdo da memoria de longo prazo (de horas a dias ou anos) na
forma musical, usando a memoria de prazo intermediario'™® (minutos a horas) para
criar o efeito de evocar eventos do passado remoto (HERTZ, 2010, p. 365).

Com isso, o autor chama a atencdo para obras de Beethoven que trabalham com a
memoria ao relembrar o passado num tempo presente (HERTZ, 2010), nas quais identifica na
Sonata Patética (op. 13; 1797-98) um dos primeiros exemplos dessa nova concepgao ao
retomar a secdo de introdu¢do do primeiro movimento tanto antes do desenvolvimento quanto
na Coda, “presentificando” o passado ao lidar com a chamada memoria episodica'*.

Exemplos como esse surgem também, dentre outras obras, na Quinta Sinfonia (na qual
o terceiro movimento, Scherzo, ¢ retomado no quarto e ultimo movimento, trazido apés um
longo pedal de preparacdo para a recapitulacdo), e na Nona Sinfonia, na qual fragmentos dos
trés movimentos anteriores sido relembrados brevemente no inicio do ultimo, em uma
interessante justaposicdo que “invade” o novo material tematico, como breves pensamentos
de um tempo passado (¢ importante lembrar que, nesta sinfonia, os fragmentos do primeiro
movimento vao reaparecer no Ultimo movimento mais de quarenta minutos depois de terem
sido inicialmente ouvidos). Nesse tipo de obra, o musicologo austriaco Viktor Zuckerkandl

29185

diz que os ouvintes entram numa espécie de “agora expandido™ ', pois:

183 “Do ponto de vista do processamento dindmico temporal, a memoria pode ser dividida em trés periodos
criticos de tempo: a memoria de curto prazo, com duracdo de segundos; memoria de médio prazo, com duragéo
de minutos a algumas horas; e memoria de longo prazo, com duracgéo de horas até dias e anos” (KESNER, 2007,
p- 284). Para maiores consideragdes acerca dessa concepgao, ver também Huron (2006).

'8 H4 de se mencionar, no entanto, que Joseph Haydn ja havia usado este procedimento ao reprisar parte da
introdugdo lenta (Adagio) antes da reprise na Sinfonia n° 103, em Mib maior, Mit dem Paukenwirbel.

% Expanded now.
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A audigdo de uma melodia é uma audi¢do com a melodia...¢€ inclusive uma condic¢do
para ouvir a melodia que o som presente no momento preencha inteiramente a
consciéncia, que nada deve ser lembrado, nada exceto ou além dele deve estar
presente na consciéncia...Ouvir uma melodia é ouvir, ter ouvido e estar prestes a
ouvir, tudo ao mesmo tempo...Cada melodia nos declara que o passado pode estar
presente sem ser lembrado, o futuro sem ser previsivel (ZUCKERKANDL, 1956,
apud, 2007, p. 213).

Apos a analise das obras de Beethoven, Hertz passa as obras dos compositores
romanticos, dando especial atengdo a obra de Schumann, o qual aponta como um dos
principais compositores a utilizar a ideia de ciclicidade — talvez pelo interesse nas formas
literarias — nas suas composicdes a fim de manter uma memoria sempre presente dos eventos
ao produzir “pecas caracteristicas”, frequentemente de curta duracdo, para serem tocadas
como um ciclo, e pelas citagdes de outras obras presentes nessas novas composicoes. Segundo
Hertz (2010), essas novas abordagens a forma musical levaram de maneira definitiva aos
desenvolvimentos promovidos pelos compositores de virada do século, especialmente
Debussy, a quem as longas se¢Oes de desenvolvimento das musicas ndo mais interessava, €
cuja repeticdo de temas carregava transformacdes sempre apresentando um novo prisma,
muitas vezes mais sugerido pela semelhanca geral do que pela literalidade.

Ap6s Debussy, Hertz reconhece em Schoenberg e Stravinsky duas visdes que
contribuiram ainda mais para a dilapidacdo das estruturas formais tradicionais, tanto ao se
afastarem dos entendimentos de tensdo e resolucdo no sentido tonal quanto ao evitar o
procedimento secular da sequéncia — que era considerado o principal fio condutor para a
memoria até entdo (HERTZ, 2010). No entanto, um tipo de trabalho composicional em
constante variacdo que preserva caracteristicas reconheciveis assegura unidade para a
composi¢do, mesmo que diferengas muito sutis dificultem a memorizagao.

No entanto, para Hertz (2010), um trabalho com a memoria na configuragcdo de uma
forma musical ainda mais radical foi trazido por Charles Ives nas primeiras décadas do século

XX. Em suas composi¢des, Ives:

[...] insere musicas antigas, musicas escritas por outros, frequentemente na forma de
sequéncias fragmentadas, em suas novas composi¢oes. Ele separa a musica mais
antiga, cortando-a em fragmentos para poder examina-la como parte de seu processo
de composicdo. Eventualmente, ele a reline novamente, mas de uma maneira
inteiramente nova. Ives evoca uma mente que relembra, evocando o passado no
presente musical. Nos o ouvimos pensando em sons lembrados. Nos o ouvimos
[Ives] engajado na atividade da propria memoria. Expressar o processo de cogni¢do
musical torna-se uma preocupagdo central do design composicional de Ives
(HERTZ, 2010, p. 372).
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Esse processo de sobreposicdo'® presente em diversas de suas composi¢des €

construido a partir de citagdes da sua propria heranga cultural, mesclando musica europeia do

1187

século XIX, musica popular estadunidense, hinos protestantes e musica marcial ®’, conforme

pode ser visto a figura 64 abaixo.

Figura 64 - Coda do movimento Emerson, da Sonata n. 2 (Concord), de Charles Ives,
citando o motivo da Quinta Sinfonia de Beethoven.
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Fonte: Hertz (2010, p. 373).

Além disso, essa caracteristica criava ainda vivéncias temporais distintas ao sobrepor
materiais musicais € grupos instrumentais antagonicos. No exemplo a seguir (figura 65), a
sobreposi¢do entre os grupos dos sopros e cordas/trompete cria duas camadas radicalmente

opostas, embora escrita com muito engenho a fim de surgirem eventuais momentos de

convergéncia.

Figura 65 - Fragmento de The Unanswered Question (1908), de Charles Ives.

'8 Para maiores detalhes sobre este interessante processo composicional, e sobre outras obras do referido
compositor, recomenda-se a leitura de Mesquita (2015).
187 Sobre 0 processo de “empréstimo” em obras musicais, ver Burkholder (1994).
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Vale destacar que a sobreposicao de ritmos diferentes ndo ¢ uma novidade na historia

musical, podendo-se encontrar exemplos esporadicos ao longo de todo o repertdrio tonal
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europeu . No entanto, do ponto de vista estrutural, Ives contribuiu sobremaneira para os

novos entendimentos modernistas sobre o fazer composicional ao incluir em suas obras
conceitos relacionados a referencialidade e metalinguagem que seriam posteriormente
explorados por compositores de diversas vertentes. Embora o uso de citacdo também nao
fosse algo novo, o retrabalho composicional realizado por Ives e a multidimensionalidade que
sua obra apresenta fomentou novas abordagens e pesquisas sobre as formas como a memdoria

atua ao atribuir a no¢ao de estrutura ao fendmeno sonoro. Assim:

Ao longo dos tempos, estas formas mudam, mas o poderoso papel da memoria na
compreensdo musical permanece central. Muito antes de os cientistas sonharem em
mostrar 0s complexos processos cognitivos essenciais para a memoria na musica e
como as varias partes do cérebro colaboram para tornar possivel a cognigdo musical,
os grandes compositores escreveram paginas musicais intrincadamente concebidas
para desencadear e envolver a memoria, seja ela curta, intermediaria ou de longo
prazo em seus ouvintes (HERTZ, 2010, p. 374).

'8 Uma interessante ocorréncia pode ser vista nas dangas do Ato I, Cena 5, da 6pera Don Giovanni (1787), de W.
A. Mozart (1756-1791), na qual duas orquestras tocam simultaneamente em métricas diferentes (3/4, 2/4 e 3/8).
O contexto da dpera e a concomitancia de duas situacdes narradas justificam o uso desse recurso.


https://petruccimusiclibrary.ca/files/imglnks/caimg/8/89/IMSLP05327-Charles_Ives_-_The_Unanswered_Question.pdf
https://petruccimusiclibrary.ca/files/imglnks/caimg/8/89/IMSLP05327-Charles_Ives_-_The_Unanswered_Question.pdf
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189 das novas

O reconhecimento da memoria como protagonista para a estruturagdo
correntes composicionais surgidas no decorrer do século XX ofereceu um vasto campo de
pesquisa. Dentre as investigagdes, o entendimento das propriedades sonoras se mostrou um
elemento potencialmente relevante para a organizacdo da memoria. Assim, a se¢do a seguir

trard algumas compreensoes a esse respeito.

5.3. Percepc¢ao das propriedades sonoras

De acordo com Levitin (1999), uma performance musical possui sete atributos
perceptivos: “altura”, “ritmo”, “andamento” (taxa de velocidade relativa dos eventos),
“contorno” (ou perfil), “timbre”, “intensidade”, e “localizagao espacial” (pode-se considerar
também o “ambiente reverberante” como um oitavo atributo'’). Do ponto de vista técnico,
altura e intensidade sfo construtos psicologicos™' que se relacionam as propriedades fisicas
de frequéncia e amplitude (LEVITIN, 1999). Dessa forma, o que se denomina “intervalo
musical” (a “distancia” entre duas alturas sonoras) €, segundo a acustica, a relagcdo (quociente)
entre duas frequéncias medidas em Hertz (Hz) (HENRIQUE, 2002) (por exemplo, 110 Hz e
220 Hz, ou propor¢do 2:1). Cada um desses atributos pode ser modificado
independentemente, sem comprometer a inteligibilidade dos demais (LEVITIN, 1999).

Excetuando-se o contorno e, eventualmente, o ritmo, a reconhecibilidade de uma melodia

pode ser mantida mesmo com a alteracao dos outros pardmetros (LEVITIN, 1999). Assim:

Uma melodia é um objeto auditivo que mantém sua identidade sob certas
transformagodes [...]. Uma melodia pode geralmente manter sua identidade com
transformagdes ao longo das seis dimensdes de altura, andamento, timbre,
intensidade, localizagdo espacial e ambiente reverberante; as vezes com mudangas
no ritmo; mas raramente com mudangas no contorno (LEVITIN, 1999, p. 214).

Obviamente, mudancas extremas nesses atributos podem gerar irreconhecibilidade,
como uma dilatacdo ou uma retracdo muito grande no andamento de uma melodia ou um
nivel de intensidade que ultrapasse os limites de discriminacgdo auditiva (LEVITIN, 1999). No
entanto, experimentos laboratoriais tém demonstrado que as pessoas costumam ter pouco

problema em reconhecer melodias transpostas'”? (ATTNEAVE; OLSON, 1971; DOWLING,

18 A esse respeito, o interessante termo “macroforma” — uma estrutura de larga escala de uma pega musical —
conforme conceituado por Addessi (2010), e Addessi e Caterina (2000, 2005), indica “o resultado de um
processo de memorizagdo que envolve a divisdo de uma pega musical em suas partes maiores, onde cada parte
possui coeréncia e homogeneidade estrutural” (ADDESSI, 2010, p. 227).

10 Cf. Levitin (2006).

1 Sobre a percepgdo de consonancias e dissonancias, ver Di Stefano, Vuust e Brattico (2022).

192 Ao que parece, essa habilidade comega a se desenvolver no ser humano desde tenra idade, ¢ bebés de seis
meses de idade ja demonstram essa aptidao (PLANTINGA; TRAINOR, 2005).
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1978, 1982; IDSON; MASSARO, 1978), constatando que a identidade e reconhecibilidade de
uma melodia ¢ independente de sua altura absoluta. Dessa forma, em ultima analise, pode-se
dizer que € a preservagao da relagdo entre as alturas — e ndo as alturas em si — que garante a
inteligibilidade de uma determinada melodia. Além disso, estudos (LEVITIN; COOK, 1996;
MOORE et al, 2007; SCHAAL et al, 2014) tém demonstrado que as pessoas podem reter na
memoria e reproduzir de maneira muito consistente os contornos de uma musica
(especialmente aquelas ouvidas em uma unica versdo, mantendo, portanto, as caracteristicas
sonoras originais da composi¢do), apresentando poucos desvios em relagdo a gravagdo (com
margem de erro de cerca de até 2 semitons), mesmo ndo conhecendo os rotulos musicais'”. A
dimensdo ritmica também possui caracteristica semelhante: pessoas tendem a lembrar com
relativa precisdo o andamento de uma determinada cancdo (DRAKE; BOTTE, 1993;
JAKUBOWSKI et al, 2015). No entanto, conforme ja observado por Schoenberg,
composicionalmente falando, “a preserva¢do do ritmo permite extensas mudancas no
contorno melodico” (1967, p. 30).

Outro aspecto de especial relevancia para a memoria de melodias € o timbre. Embora
nao seja considerado o principal fator para o reconhecimento de cangdes conhecidas, estudos
apontam que, especialmente em melodias ndo familiares, os ouvintes tendem a exibir mais
dificuldade no reconhecimento dessas melodias quando apresentadas com um timbre diferente
daquele consolidado numa primeira escuta (HALPERN; MULLERSIEFEN, 2008; PERETZ;
GAUDREAU; BONNEL, 1998). Além disso, quando os ouvintes sdo apresentados a
melodias conhecidas com o seu timbre particular, o reconhecimento se dd de forma bastante
rapida, entre 100 a 200 ms de escuta (SCHELLENBERG; IVERSON; MCKINNON, 1999).
Essas evidéncias parecem apontar para uma caracteristica ja argumentada pelo tedrico musical
Eugene Narmour (1977) de que ouvir musica requer tanto o processamento de informacao
absoluta quanto de informacdo relativa (LEVITIN, 1999), ou seja, embora para o
reconhecimento de melodias ndo seja exatamente necessaria a preservagao da maior parte dos
parametros musicais de maneira uniforme, podendo manter um alto grau de reconhecibilidade
mesmo tendo alteradas suas caracteristicas absolutas, algum dado que permaneca inalterado
ira facilitar o reconhecimento e assegurar sua inteligibilidade e inequivocidade.

Esses achados corroboram para evidenciar o papel da memoéria ndo sé como
organizadora da estrutura sonora por meio dos rotulos da analise musical tradicional, mas
também como articuladora de um discurso sonoro mais abrangente e independente dos

paradigmas comumente estabelecidos pela teoria musical. Assim, entende-se que, ao

193 Ver também Schellenberg e Trehub (2003).
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relacionar os diferentes momentos salientes de uma musica, os mecanismos ligados a
memoria do ouvinte podem criar uma organizacdo logica entre oS eventos sonoros,

construindo uma narrativa coerente para a obra. Segundo Snyder:

A organiza¢do da memoria ¢ dos limites da nossa habilidade para lembrar t€ém um
efeito profundo em como nos percebemos padrdes de eventos e limites no tempo. A
memoria influencia como noés decidimos quando grupos de eventos terminam e
outros grupos de eventos comecam, € como esses eventos se relacionam. Ela
também nos permite compreender sequéncias temporais dos eventos em sua
totalidade, e gerar expectativa sobre o que ird acontecer a seguir. Assim, na musica
que tenha comunicagdo como objetivo, a estrutura da musica deve levar em
considerag¢do a estrutura da memoria — mesmo se nds quisermos trabalhar contra a
estrutura (2001, p. 3).

Essa nocdo ¢ fundamental para se compreender uma das principais problematicas de
certas tendéncias musicais pés-Segunda Guerra: a recep¢do por parte de um publico cuja
expectativa auditiva estava baseada em modelos de organizagcdo sonora tradicionalmente
associados aos preceitos tonais de estruturagdao, conforme tratado no capitulo anterior. De
acordo com Clarke (1987), nesse repertorio, a dificuldade dos ouvintes em distinguirem uma
interpretagdo expressiva (manifestada por meio de inflexdes de articulagdo, acentuacdes
agogicas, tempi rubati etc.) de um recurso estrutural (ou seja, de informagdes contidas no
texto musical) ¢ expandida, dificultando a compreensao e distingdo do que de fato constitui
um erro interpretativo, de modificagdes intencionais. Contudo, segundo o autor, um correto

julgamento acerca dessas estruturas:

[...] é apenas possivel quando os ouvintes sdo familiares com o idioma estrutural da
musica e possuem um entendimento dos principios que relacionam estrutura a
expressio. E o conjunto de principios generativos [...] que permite os ouvintes
familiarizados com o estilo a julgar quando um gesto performatico é plausivel (e,
consequentemente, assumido como “expressivo”), e¢ quando ¢ uma anomalia
(portanto, assumido como um erro) (CLARKE, 1987, p. 234, aspas do autor).

Para Clarke, uma musica ¢ organizada hierarquicamente em uma rede de niveis
interconectados, demonstrando propriedades mais ou menos explicitas dependendo do nivel
estrutural da composi¢do (CLARKE, 1987). Para isso, o autor divide a distribui¢ao do
material sonoro em propriedades explicitas e propriedades emergentes da estrutura musical.
Entre as explicitas, mais diretamente representadas na notagdo musical, o autor inclui o
andamento (indicado por termos de maior abstragdo, como Allegro, por exemplo, ou definido
por marcagdes metrondmicas mais precisas); as duragdes a partir de proporgdes relativas; os
agrupamentos fraseoldgicos e a métrica. Como propriedades emergentes, resultantes da
interacao entre os parametros musicais, o autor inclui os limites perceptivos de agrupamentos,
continuidades e descontinuidades paramétricas, as estruturas métricas em niveis acima do

compasso, € os padrdes de movimento direcionado, ou tensdes e relaxamentos, onde “de
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forma geral, esse senso de movimento direcionado ¢ gerado por mudangas paramétricas
graduais ¢ a alteracdo do equilibrio entre continuidade e descontinuidade nas sequéncias de
eventos” (CLARKE, 1987, p. 213).

O autor afirma ainda que a fun¢do musical dessas transformagdes estruturais ¢ formar
a interpretacdo de uma obra musical, onde o executante se vé frequentemente diante de
escolhas que privilegiam certos elementos em detrimento de outros, destacando ou
equilibrando a ambiguidade estrutural da musica. No entanto, gracas ao afrouxamento ou
abandono das estruturas musicais tipicas da musica métrica/tonal, em certas tendéncias
musicais pos-Segunda Guerra, hd uma diluicdo da distingdo entre estrutura e expressdo,
fazendo com que o ouvinte coloque em duvida esses elementos. As representagdes de
estruturas musicais sdo vistas por esse autor em trés niveis distintos de percepg¢do, conforme a

figura 66 a seguir:

Figura 66 - Sumario dos niveis estruturais no tempo musical e suas respectivas propriedades
cognitivas.

Table 1 Summary of structural levels in musical time, and their cognitive/perceptual
properties.

Level of Temporal Struchure Cogmitive Representation

1. Low-level: Expression. Perceptually represented as departures from canonical
proportional values; poorly quantified, and
experienced as expressive rather than durational
effects.

[n performance, represented as programmed variations
in the rate of the clock controlling beat duration (see
level 2), and as modifications of the procedures
specifying individual notes (see level 2).

2. Middle-level: Perceptually represented as a collection of grouped
Rhythm and meter. durational equalities and inequalities organized around
a metrical framework (when the music has a meter).
In performance, represented as a collection of untimed
procedures, organized around metrical markers which
are directly timed by a programmable clock.

3. High-level: Form. Pereeptually represented as a structure of hierarchical
relations, constructed by means of memory processes
and perception, and distinguished from level 2
structures by exceeding the length of the perceptual
present.
In performance, represented as a hierarchical memory
structure that forms the highest levels of a motor

program.

Fonte: Clarke, (1987, p. 233).
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Essas  estruturas podem, no entanto, sofrer transformacdes, variando
consideravelmente de clareza a partir da mudanga dos pardmetros musicais — articulacionais,
duracionais, dindmicos etc. Em suma, os diferentes niveis de organizacdo do material sonoro
sdo arranjados em diferentes tipos de propriedades estruturais e notados em musica a partir de

diferentes graus de explicitude. O autor conclui que:

Os problemas de recepgdo encontrados pela musica contempordnea podem ser
provenientes em parte pelo fracasso dos ouvintes em perceber que existem
diferencas na intengdo estrutural e, portanto, na estratégia composicional, e em fazer
os ajustes correspondentes na maneira como ouvem musica. Da mesma forma, uma
das razdes pelas quais uma boa quantidade de nova musica ¢ insatisfatoria ou
desinteressante pode ser devido ao fracasso dos compositores perceberem essa
mesma disting@o entre estruturas hierarquicas e dependentes de uma moldura e suas
contrapartes associativas, com a consequéncia de que demandas impossiveis e
impensadas sdo feitas tanto pelos ouvintes quanto pelos intérpretes (CLARKE,
1987, p. 236).

Igualmente, conforme apontado por Mencke et al. (2019), na musica pos-tonal:

Embora os compositores utilizem sistemas independentes e frequentemente
autoprojetados a fim de criar regularidade como uma base para suas composigdes,
isso nem sempre facilita o processo de escuta. Um desafio adicional enfrentado pelo
ouvinte ¢ identificar géneros musicais claros, que poderiam servir como um ponto de
referéncia estilistica ¢ poderiam prover informagdes para pré-classificagdo (LEDER
et al., 2004 apud MENCKE et al., 2019, p. 3)

Embora a necessidade de coeréncia nas obras artisticas possa ser relativizada, procurar
entender como os compositores, ao longo dos tempos, se esfor¢caram para explicitd-la ou
oculta-la a partir da utilizagdo dos recursos composicionais, pode ser um campo fértil para as
pesquisas nas areas de teoria musical, analise, interpretagao e performance, por exemplo.
Além disso, entende-se que a busca por uma organizagdo légica que justifique escolhas e
atribua sentido a uma determinada passagem musical pressupde uma relagdo com a memoria
que pode ir muito além daquela de apenas atribuir coeréncia estrutural, podendo, por
exemplo, enfatizar a sensacdo intrinseca de recompensa pela aprendizagem — tanto pela
atualizacdo das previsOes realizadas quanto pela validagdo dessas previsdes (GOLD et al.,
2019). Assim, argumenta-se que o aspecto da exploragdo de sonoridades desconhecidas,
aliada a surpresa e imprevisibilidade criadas entre os eventos musicais desse repertorio,

podem se tornar uma fonte de momentos prazerosos, haja vista que:

Tomados em conjunto, levantamos a hipotese de que na AM [Atonal Music, ou
“Musica Atonal”, em portugués], onde apenas modelos preditivos fracos podem ser
mantidos, a ocorréncia ocasional de regularidades (por exemplo, uma nota que se
repete ao longo de uma peca; um timbre especifico que ocorre de tempos em
tempos) pode estar ligada a momentos agradaveis, uma vez que permitem a geracao
de previsdes mais fortes e uma vez que o individuo tem a oportunidade de atualizar
o seu modelo preditivo ¢ aumentar a certeza da previsdao (MENCKE et al., 2019, p.
13).
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Conforme ja falado, na musica tonal, as estruturas hierarquicas tradicionalmente
seguem preceitos harmonicos, provendo uma referéncia para o ouvido cujas relacdes serdo
tecidas a partir dessa orienta¢do'”. Por conta disso, esse repertorio possui uma maior
previsibilidade dos eventos sonoros, haja vista que, uma vez engendradas suas relagdes, uma
continuacdo logica e coerente com o contexto tende a predominar. De acordo com Mencke at

al.:

A nogdo de que o cérebro rastreia estruturas hierarquicas (por exemplo, Nelson et
al., 2017) e que tais estruturas hierdrquicas facilitam o armazenamento e a
recuperacdo de informacgdes foi evidenciada em muitos dominios diferentes (por
exemplo, Mandler, 1984). Especificamente, no dominio do processamento musical,
foi demonstrado que a tonica, a subdominante e a dominante influenciam fortemente
a velocidade de processamento (Tillmann et al., 2008). (2019, p. 4).

Segundo levantado, existem poucas pesquisas que aferem o aspecto da previsibilidade
no repertorio pds-tonal. Para Vuvan et al. (2014), em comparagcdo com contextos tonais, a
musica atonal geralmente tende a evocar expectativas mais fracas. No entanto, uma pesquisa
de Ockelford e Sergeant (2012), baseada em experimentos com frases atonais, sugere que, na
realidade, as expectativas sdo geradas de forma contraria no repertorio atonal, ou seja, 0s
ouvintes tendem a esperar o oposto do que seria plausivel de ocorrer no repertorio tonal — o
que os autores definiram como uma espécie de “antiestrutura” aplicada aos eventos musicais
futuros. Assim, uma vez que os ouvintes se adaptem a esse repertorio, ¢ provavel que
presumiam irregularidades e “esperem o inesperado” (HURON, 2006). Além disso, Brattico

et al. (2017) sugerem que:

Como a musica consiste em mais parametros do que relagdes tonais, as previsoes
durante a audicdo musical podem depender de outras caracteristicas mais globais,
como timbre, dindmica, gestos musicais ou agrupamentos baseados na proximidade
na altura ou no ritmo (apud MENCKE at al., 2019, p. 12).

Esses achados, por sua vez, corroboram com a hipotese de Krumhansl et al. (1987) de
que os ouvintes usam esquemas mentais relacionados ao tonalismo mesmo quando ouvem
musica fora desse sistema, e cuja organizacdo — aparentemente — ¢ reconhecivel pelos
ouvintes (CLARKE; KRUMHANSL, 2017). No entanto, conforme estudos conduzidos por
Curtis e Bharucha (2009), os processos de expectativa musical sdo moldados a partir da
familiaridade e enculturagdo de um ouvinte a um determinado estilo musical, sugerindo que,

ao se criar essa familiaridade com o repertorio atonal, € possivel que mecanismos ligados a

194 Cf. Mencke et al. (2019, p. 4), “a primeira nota da escala, chamada de tonica, € a ‘chefe da hierarquia’
(Krumbhansl e Cuddy, 2010) e representa o ponto de referéncia auditivo e cognitivo (Rosch, 1975). Todas as
outras fung¢des seguem essa referéncia de forma hierarquica (dentro de uma tonalidade)”. Além disso, essa
“centralidade” pode ser encontrada também em outras culturas e estilos musicais (Krumhansl e Cuddy, 2010).
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geracdo de expectativas possam ser modulados (MENCKE et al., 2019). Dessa forma,
Mencke e colegas dizem que:

Nos argumentamos com a maior convicgdo que o prazer da Musica Atonal [AM]
pode surgir do raro reconhecimento de estruturas regulares e padrdes subjacentes.
Tais momentos de maior regularidade oferecem a oportunidade de transformar um
modelo preditivo fraco num modelo preditivo forte (2019, p. 13).

Conforme visto, as pesquisas em cognicdo musical frequentemente procuram
demonstrar como a memoria se comporta ao se ouvir musica. Argumenta-se que a audigdo da
musica contemporanea pode acessar outras areas do cérebro ou desenvolver diferentemente a
memoria ao lidar com premissas distintas do repertdrio tonal, sendo que “a novidade, a
inovacdo e o desafio que ela [a musica atonal] proporciona podem ser todos conceituados
como positivamente valorizados e podem orientar a apreciagdo da musica classica
contemporanea” (MENCKE et al., 2019, p. 4). Dessa forma, entende-se que a percepcao — ao
reconhecer diferentemente os estimulos sonoros presentes na musica tonal e na musica atonal
— pode elencar atributos de diferentes graus de hierarquia a fim de tomar como referéncia
mnemonica para a assimilacdo da estrutura musical. Assim, a se¢do a seguir ird apresentar

conceitos relacionados a ideia de categorizagdo e sua relacdo com a musica.

5.4 Categorizacio

A percepcao de diferencas num determinado contexto musical ¢ importante a fim de
classificar e qualificar eventos que “pertencem” ou se identificam mais a uma categoria do
que a outra. A tendéncia de se agrupar determinados eventos pressupde uma catalogacdo na
qual os elementos sdo especificados e distinguidos. Assim, para fins didaticos, uma
categorizagao pode ser feita na musica baseando-se em cada parametro sonoro, por exemplo,
separando as diversas camadas estruturais que constituem um determinado evento sonoro.

Dentre as propostas surgidas durante o século passado, o modelo de Eleanor Rosch
(1978) propde dois principios fundamentais para a formacdo de categorias: o principio da
“economia cognitiva”, no qual ela sugere que os sistemas de categorizacao tem como fungao
oferecer o0 maximo de informacdo com o minimo de esfor¢o cognitivo, considerando um
elemento ndo apenas equivalente a outros estimulos mas também diferenciando-o de

estimulos de outra categoria; e o principio da “estrutura percebida do mundo™'*®

, que parte do
pressuposto de que a informagdo veiculada ¢ apresentada aos sentidos como um dado

estruturado, e ndo como atributos arbitrarios e isolados, ou seja, gragas a percep¢ao categorial

195 Perceived World Structure.
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que temos do mundo, tendemos a relacionar determinados objetos a determinadas situagdes
com coeréncia e logica. As categorias cognitivas, por sua vez, sdo formadas a partir de quatro
aspectos basicos, denominados: atributos em comum, movimentos motores em comum,
similaridades formais e qualidades formais identificadoras'”® (ROSCH, 1978). A partir disso,
a autora elenca trés niveis cognitivos: o nivel subordinado, contendo variagdes particulares
do objeto categorizado; o nivel basico, considerado o mais tipico, generalizador e neutro de
uma categoria; ¢ o nivel superordenado, o mais genérico de todos, que inclui o objeto numa

categoria ainda mais ampla. A figura 67 a seguir exemplifica estes trés niveis de classificacdo:

Figura 67 - Exemplos de taxonomias usadas em objetos basicos.

Superordinate Basic Level Subordinate
Furniture Chair Kitchen chair
Living-room chair
Table Kitchen table
Dining-room table
Lamp Floor lamp
Desk lamp
tree Oak White oak
Red oak
Maple Silver maple
Sugar maple
Birch River birch

White birch

Fonte: Rosch (1978, p. 7).

Baseando-se nos achados de Rosch, Zbikowski (2002) afirma que a maior parte das
categorizagdes sao feitas a partir de taxonomias arranjadas hierarquicamente, nas quais sao
elencados elementos caracteristicos de um determinado meio a fim de melhor defini-lo.

De acordo com o autor, igualmente dois principios regem a organizacdo dos niveis de
categorizacdo: o primeiro ¢ o “principio da eficiéncia”, no qual “as pessoas preferem

minimizar o niamero de categorias que devem considerar ao fazer uma categorizagao”

(ZBIKOWSKI, 2002, p. 32-33); e o segundo ¢ o “principio da informatividade”, segundo o

19 Respectivamente, Common Attributes, Motor Movements, Similarity in Shapes e Identifiability of Averaged
Shapes.
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qual as pessoas “tendem a maximizar a informatividade de suas categorizagdes”
(ZBIKOWSKI, 2002, p. 33). Dessa forma, ao otimizar ambos o0s principios, o assim

denominado “nivel basico” ¢ preferivel para a defini¢dao de categorias, pois:

O nivel basico ¢ o nivel mais alto cujos membros t€ém formas semelhantes e
reconheciveis; ¢ também o nivel mais abstrato para o qual uma unica imagem mental
pode ser formada para a categoria. O nivel basico é também o nivel mais alto em que
uma pessoa usa agdes motoras semelhantes para interagir com os membros da
categoria. O nivel basico ¢ psicologicamente basico: € o nivel em que os sujeitos sdo
mais rapidos na identificacdo dos membros da categoria, o nivel com os rotulos mais
comumente usados pelos membros da categoria, o primeiro nivel denominado ¢
entendido pelas criangas, o primeiro nivel a entrar no 1éxico de uma linguagem e o
nivel com os lexemas primarios mais curtos (ZBIKOWSKI, 2002, p. 33).

Uma caracteristica importante que define o nivel basico ¢ o chamado protétipo, que
abarca as “caracteristicas estatisticamente mais prevalentes dos membros da categoria e com
as quais os potenciais membros da categoria foram comparados” (ZBIKOWSKI, 2002, p. 41).
Em outras palavras, o prototipo ¢ entendido como o “modelo” mais provavel de ser imaginado
de um determinado elemento.

Pesquisas indicam (Rosch e Mervis, 1975; Barsalou, 1992) que a definicdo de um
nivel basico de classificagao taxondmica também inclui o contexto cultural, a forma como as
pessoas interagem com seu ambiente, ¢ ¢ altamente dependente da maneira pela qual as
pessoas percebem a configuragdo espacial das partes fisicas de um objeto (ZBIKOWSKI,
2002). Sendo assim, o nivel basico ¢ um elemento varidvel de acordo com seu observador.

Na musica, uma analogia a categoria de nivel basico pode ser feita, por exemplo, a

partir da ideia schoenberguiana de motivo, pois, conforme Zbikowski:

A teoria de Schoenberg sobre coeréncia musical comeca ndo com os eventos
musicais individuais ou com frases de quatro ou oito compassos, mas em um nivel
intermediario. Embora o motivo seja a menor parte reconhecivel de uma obra
musical, ela é, na verdade, composta de partes ainda menores - a saber, suas alturas,
intervalos e duragdes constituintes (2002, p. 34).

Para Schoenberg (1967), uma forma de dar coeréncia ao discurso musical e torna-lo
compreensivel para os ouvintes € gerar reconhecimento, que €, por sua vez, feito a partir da
utilizacdo de figuras musicais bdsicas, ou seja, motivos musicais rapidamente reconheciveis.

Mais especificamente:

As caracteristicas de um motivo sdo intervalos e ritmos, combinados para produzir
uma forma ou contorno memorizavel que usualmente implica em uma harmonia
inerente. [...], o motivo basico ¢ frequentemente considerado o “germe” da ideia. J&
que ele inclui pelo menos elementos de cada figura musical subsequente, pode-se
considera-lo o “menor multiplo comum”. E ja que ele ¢ incluido em toda figura
subsequente, ele pode ser considerado o “maior fator comum” (SCHOENBERG,
1967, p. 8).
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Dessa forma, entende-se que o processo de compreensdo musical se da a partir do

reconhecimento de um determinado material sonoro, organizado de forma coerente a partir do

)197

uso de motivos musicais facilmente memorizaveis (ZBIKOWSKI, 2002)"”’. Assim, um

motivo caracteristico ¢ importante para “particularizar” uma composicao, dar coeréncia ao

1% A figura 68 abaixo apresenta o motivo inicial da

discurso musical e gerar reconhecimento
Quinta Sinfonia de Beethoven conforme a partitura musical ¢ o modelo conceitual que
descreve um padrdo ritmico especifico (trés sons curtos, um som longo), apresentado por toda
a orquestra, estabelecido em dinamica fortissimo, ¢ possuindo padrao intervalar de unissono,

unissono, e 3a descendente (figura 69):

Figura 68 - Compassos iniciais da Sinfonia n.5, de Beethoven, com seu motivo caracteristico,
em arranjo para piano de Franz Liszt.

Symphonie Nr.5.

Dem Fiirsten von Lobkowitz und dem Grafen Rasumoffsky gewidmet,

L.van Beethoven, Op.67.

Bearbeitung von Franz Liszt.
Allegro con brio. d. 108 &
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Fonte:
https://ks15.imslp.org/files/imglnks/usimg/a/ac/IMSLP61518-PMLP03520-Liszt Musikalische Werke 4 Band
2 S.pdf.

Figura 69 - Modelo conceitual para a categorizagao do motivo de abertura da Quinta
Sinfonia de Beethoven.

17 Pode-se questionar o que o autor considera “facilmente memorizdvel” e quanto de subjetividade h4 nessa
afirmacgdo. No entanto, pode-se argumentar que uma configuragio caracteristica que, mesmo sofrendo variacao,
mantenha um certo grau de reconhecibilidade e ligagdo com o modelo original, tende a ser mais memorizavel do
que um elemento com configuragdes genéricas, que poderia se adaptar a qualquer trecho de musica.

' Importante mencionar que especialmente no repertdrio pos-tonal a relevancia do motivo musical bem
circunscrito se torna elemento ainda mais preponderante para a coeréncia estrutural e sonora da composicao. Cf.
Krenek (1940).
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thythmic pattern

stated with full
orchestra

motive forms from the
opening of Beethoven's
Fifth Symphony

stated at fortissimo
dynamic

u, u, -3
ntervallic
pattern

Fonte: Zbikowski (2002, p. 47).

A coeréncia, portanto, ocorre quando as varias partes do material sonoro estdo
conectadas de forma que as partes similares sejam prontamente reconhecidas. Logo, segundo
Schoenberg (1967), quanto mais o arranjo dessas partes estiver relacionado entre si e com o
todo, mais compreensivel a obra sera para o ouvinte. Zbikowski (2002) chama de “atributos”
cada uma dessas partes que compdoem um todo coerente. Assim, ao definir a categoria

passaro, por exemplo, o autor sugere a seguinte classificagdo, conforme a figura 70:

Figura 70 - Esquema parcial da categoria “péssaro”. Os asteriscos indicam os valores
do protoétipo armazenado na memoria.
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attributes values mdividuals

locomotion

Fonte: Zbikowski (2002, p. 42).

Segundo essa figura, sdo atributos de um passaro seu tamanho, sua cor, 0 som que
produz e o modo como se locomove. Cada atributo, por sua vez, possui valores especificos.
Gracas a ideia de protétipo, quando se pensa nessa ave, conforme o exemplo acima,
estatisticamente, ha uma probabilidade maior de se imaginar um animal pequeno (valor
relacionado ao atributo de tamanho), marrom (cor), que gorjeia (som que produz), e voador
(modo de locomogdo), embora outras caracteristicas possam igualmente ser usadas para
definir um péssaro. Assim, quando esses valores sdo combinados, o passaro mais provavel de
ser pensado se assemelha a um rouxinol, pois € o que concilia os valores mais plausiveis de
serem imaginados. A combinagdo especifica desses atributos particulariza, portanto, o passaro
em questao.

No caso da musica, cada um desses atributos pode ser relacionado aos diversos
parametros que compdem o material sonoro (ndo apenas aqueles tradicionalmente
relacionados ao fenomeno sonoro, tais como altura, intensidade, duracdo e timbre, mas
também qualquer outro elemento passivel de sofrer alteragdo e que faca parte da constituicao
do som). Assim, considerando novamente o motivo do primeiro movimento da Quinta

Sinfonia de Beethoven, Zbikowski sugere o seguinte grafico (figura 71 a seguir):
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Figura 71 - Quinta Sinfonia de Beethoven, compassos 1-19.

attributes values mdividuals

orchestration

diatonic
melodic
profile

Fonte: Zbikowski (2002, p. 44).

Cada atributo apresenta valores que sdo apresentados qualitativamente em momentos
especificos da composicdo, conferindo exclusividade a uma determinada passagem musical.
Nesse caso, as conexdes mais fortes estabelecidas entre os valores sdo as que melhor
representam uma passagem musical. Ademais, € interessante também observar como se dé a
distribuicdo e relacionamento entre cada valor, pois considera-se que o arranjo coerente das
partes pode auxiliar o ouvinte a organizar o discurso sonoro pela memoria.

Entendendo que, para gerar reconhecibilidade e singularidade, os motivos musicais
apresentam caracteristicas particulares, discerniveis e individualizadas num determinado
contexto sonoro, ¢ importante, por sua vez, entender como se da a percep¢do dos elementos

que discriminam esses componentes. Dessa forma, sem pretender se aprofundar na questao, a
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proxima secdo vai apresentar alguns conceitos relacionados a ideia de agrupamentos a partir
do viés historico da teoria da Gestalt, conceito que — conforme visto no capitulo anterior —
permeou o entendimento cognitivo-estrutural de variadas tendéncias estéticas composicionais

da segunda metade do século passado.

5.5 Principios da Gestalt na musica: um brevissimo panorama

A Gestalt (lit. “forma”, em portugués) — ou “teoria da forma” —, surgida pioneiramente

no artigo de 1890 do filoésofo austriaco Christian von Ehrenfels (1859-1932) chamado “Uber

”9

‘Gestaltqualitdten
obras seminais pelos psicélogos Max Wertheimer (1880-1943), Wolfgang Kohler (1887-1967)

(“Sobre as qualidades da ‘Gestalt’”) e posteriormente desenvolvido em

e Kurt Koffka (1886-1941), exerceu uma influéncia consideravel na literatura sobre cognicao
no século XX. Em linhas gerais, essa teoria tentava descrever de quais maneiras a percepcao
humana organiza elementos em agrupamentos ou unidades ao aplicar os principios de
proximidade, similaridade, simetria, boa continuacio, ¢ destino comum. Em geral, “os
principios gestalticos de agrupamentos sdo usados pelo cérebro ao analisar a entrada sensorial
dos objetos do mundo, especialmente quando a informagdo ¢ incompleta ou ausente”.
(SHEPARD, 1999, p. 32). Esses principios de agrupamentos — baseados na formulagao de

1867 do fisico alemdo Hermann von Helmholtz (1821-1894) denominada de inferéncia

199

inconsciente “se aplicam principalmente a visdo, mas existem também aspectos analogos

na percepgdo auditiva e somatossensorial” (TODOROVIC, 2008).
A despeito dos primordios da teoria da Gestalt estarem relacionados a percepcao
visual, a musica possui um papel importante no desenvolvimento desses conceitos (LEMAN,

1997). O psicologo Michael Wertheimer (1927-2022) afirma que:

Longe de considerar as cangdes Vedda®® primitivas ou ndo-sofisticadas, [...], [Max]

Wertheimer comega por admirar as caracteristicas estruturais inerentes a musica. Ele
descreve o modo pelo qual partes anteriores de uma melodia estabelecem requisitos
que sdao cumpridos em partes posteriores, ¢ outras maneiras pelas quais as melodias
tém uma estrutura clara. Ele discute o que chama de construg@o ritmico melddica das
cangdes, cuja articulacdo segue regras estruturais especificas. A musica consiste em
“padroes que sdo ritmicamente e melodicamente rigorosos”. Embora ndo seja
frequentemente identificado como tal, este documento pode ser considerado a

19 Unbewusster Schluss, no original em alemao. O termo Unconscious conclusion [Conclusdo Inconsciente] é
usado por James P. C. Southall na sua tradugg@o de 1925 para o inglés do livro Handbuch der physiologischen
Optik [Tratado de Otica Fisiolégica)], de Helmholtz. Atualmente, o conceito é mais amplamente referido como
Unconscious Inference [Inferéncia Inconsciente], conforme traduzido por Edwin G. Boring em History of
Experimental Psychology [Historia da Psicologia Experimental]. Cf. Boring 1950.

200 “Termo aplicado a varias tribos da India, Sri Lanka, Bornéu e Sumatra”. (KENNEDY, 1974 p. 96 apud LEE;
DALY, Eds., 2000, p. 497).


https://en.wikipedia.org/wiki/James_P._C._Southall
https://en.wikipedia.org/wiki/Edwin_Boring
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primeira instancia publicada da abordagem da Gestalt para um problema (2014, p.
132).

Assim, ao considerar os principios da Gestalt na percepcao da estrutura musical, foi
possivel estender sua influéncia a andlise musical, gerando algumas obras referenciais no
assunto. Um dos principais trabalhos surgido por influéncia dessas teorias ¢ a Generative
Theory of Tonal Music (1983), de Fred Lerdahl e Ray Jackendoff. Este livro “reeditou
conceitos da andlise musical tradicional, ligando-as com elementos da Gestalt e da gramatica
gerativa” (MESQUITA, 2016, p. 73). Em linhas gerais, ao usar a ideia de agrupamento
advindo das teorias gestalticas, os autores apresentaram estruturas hierarquicas de segmentos
musicais delineados por eventos ritmicos possibilitados pela aplicacao de “regras” especificas,
construindo estruturas maiores a partir de estruturas menores. De acordo com Lerdahl e
Jackendoff, o conceito de agrupamento se refere a maneira pela qual “o ouvinte naturalmente
organiza os sinais sonoros dentro de unidades, tais como motivos, temas, frases, periodos,
grupos tematicos, seg¢des, € a peca em si” (1983, p. 12). Assim, os autores propdem dois

99201

conjuntos de regras, as chamadas “regras da boa forma¢ao””"', que caracterizam as condigdes

de “permissibilidades” entre os grupos em um sistema hierdrquico, e as chamadas “regras
preferenciais™®, derivadas diretamente das leis da Gestalt — naquele momento, ainda carentes
de testagem para sua validagio (DELIEGE, 1987)®. Dentre as definicdes da Gestalt,
considera-se que o principio da proximidade tem sido a indicagdo mais categorica que
orienta a percep¢do de agrupamentos em padrdes musicais (DEUTSCH, 2013). Contudo,
Deliege define o que denomina de “regras preferenciais" privilegiando nao apenas a categoria
de proximidade, mas também de similaridade em relacdo aos eventos sonoros, pois, segundo

a autora:

Com excegdo da primeira regra preferencial, que exclui grupos que contém apenas
um unico evento sonoro, os dois principios — proximidade e similaridade —
constituem a base das regras. Proximidade se refere a duas regras referentes aos
eventos temporais: a regra ligadura-pausa (Regra 1) que leva a segmentacao ao final
das ligaduras ou pausas e a regra ataque-ponto (Regra 2) onde o limite ¢ definido
ap6s um som prolongado entre outros mais curtos. Similaridade aparece nas
chamadas regras de mudangas: a similaridade ¢ registrada posteriormente, ou seja,
apos a audigdo do primeiro elemento de diferenciagdo iniciando o grupo seguinte.
Para essas regras, os limites dos agrupamentos dependem de uma mudanga no
registro (Regra 3), nas dindmicas (Regra 4), na articulagdo (Regra 5), na duracdo
(Regra 6), ou no timbre (Regra 7) (DELIEGE, 1987, p. 327).

' Well-Formedness Rules.

22 Preference Rules.

23 H4 de se mencionar, ainda, o trabalho pioneiro de Meyer (1956) que, abordando a questdo da expectativa,
usou os conceitos gestalticos de completion, closure e good continuation.
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Com isso, Deliege cria uma tabela onde exemplifica cada regra exposta por Lerdahl e
Jackendoff, classificando-as em dois tipos: o tipo 1, relativa a percepc¢ao de diferengas na
duragdo (contendo as regras 1, 2, 5 e 6); e o tipo 2, contendo as regras que levam em
considera¢do a percepcao das diferencas acusticas (regras 3, 4 e 7). Como pode ser visto na
figura 72 a seguir, as regras do tipo 1 podem aparecer tanto no principio de proximidade
quanto no de similaridade, enquanto que apenas o principio de similaridade compreende as

regras do tipo 2:

Figura 72 - Regras preferenciais de agrupamentos segundo Lerdahl e Jakendoft.

Proximity Rules

Rule | Slur or Rest Twpe |
Rule *  Attack-Point [ype |
Change Rules
BEule 3 Register Type 2
A W L)
Fule 4 Dynamics ﬁf—‘:r:t‘: I Type 2
- Vam——— 1 e
O f »
Rule 5 Articulation Type |
Rule 6 Length Type |
Rule 7 Timbre Type 2

Fonte: Deliége (1987, p. 328).

Assim, de acordo com Deliege:
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Os principios de similaridade e diferenca sdo entdo definidos como leis de descrigéo
¢ analise estrutural da percep¢do musical, enquanto sua fungfo ¢ baseada nas
atividades de categorizacdo envolvidas na cognigdo, isto é, em uma explicagdo dos
processos mentais subjacentes ao trabalho (2001, p. 236).

No entanto, cabe ressaltar que, conforme apontou Johnson-Laird (1988), a descricdo
dos processos mentais envolvidos ndo era a principal preocupagdo dos teéricos da Gestalt, de
forma que essas aproximacgdes conceituais devem sempre ser consideradas com precaucao
pela analise musical.

Outro conceito fundamental trazido pela Gestalt ¢ a ideia de Pregnancia (Prdgnanz),
que se refere ao elemento apresentado de forma mais simples, imediata e de facil assimilagao,
determinando o modo com que se apreende uma determinada estrutura. Dessa forma, “uma
configuragdo perceptiva particular destaca-se prevalentemente sobre outras coexistentes por
se apresentar mais concisa, simples, estavel, regular, simétrica, continua, coesa, coerente”
(WERTHEIMER, 1923; KOFFKA, 1935 apud NOGUEIRA, 2016). Este conceito se
aproxima muito da ideia de protdtipo — conforme teorizada posteriormente — e podem ser
considerados de forma analoga nesta tese.

Embora tenha sua validade discutida devido a sua aplicabilidade restrita a um
repertorio especifico’™, os principios de agrupamentos avaliados no dmbito musical pela
teoria de Lerdahl e Jackendoff ainda configura uma ferramenta relativamente recente para a
percepcao da estrutura ritmica global, pois, conforme Mesquita, “a maioria dos estudos e
experimentos neste campo nas ultimas décadas [ou seja, apds 1980] ainda trabalham, em
geral, com os principios de agrupamentos da Gestalt [..], e atributos da GTTM**”
(MESQUITA, 2016, p. 74-75). Além disso, conforme ja demonstrado através de pesquisas em

6

analises da cena auditiva’® e mecanismos de agrupamentos em percep¢do musical®”’, os

agrupamentos em musica tendem a facilitar o reconhecimento, o processamento e a lembranca

208

de melodias e trechos musicais completos™. No entanto, a superposi¢cao de procedimentos

sonoros relativiza o julgamento analitico de musicas segundo esse viés, pois, parafraseando

uma premissa da Gestalt, essa caracteristica resulta em um todo:

[...] inteiramente diferente de apenas uma soma de suas partes mais alguma outra
coisa. [...]. E o todo que determina a natureza de suas partes, com base no lugar,
papel e fungdo de cada parte dentro desse todo (WERTHEIMER, 2014, p. 133,
grifos do autor).

24 Conforme os préprios autores admitiram, "para as variedades mais contrapontisticas da musica tonal [...]
nossa teoria é inadequada" (LERDAHL; JACKENDOFF, 1983, p. 37).

23 Generative Theory of Tonal Music.

26 Cf. Bregman (1990).

27 Cf. Deutsch (2013).

208 Cf. Creel et al., 2004.
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Assim, partindo de um dos principios fundamentais da teoria da Gestalt, a tendéncia
de se ouvir notas agrupadas e ndo isoladas possui a fungdo cognitiva de reduzir o nimero de
elementos a serem reconhecidos, armazenados e recuperados pela memoria, pois, segundo
analogia de Temperley, “¢ muito mais facil se lembrar de uma lista de 10 palavras do que uma
lista de 70 letras” (2001, p.56). De acordo com Huron (2006, p. 198), “uma vez que o sistema
auditivo comeca a processar um grupo de sons, 0s sons que ndo pertencem aquele grupo sao
armazenados separadamente e lidados posteriormente”. Assim, a detec¢do de um novo evento
apos eventos idénticos — chamado de “potencial de disparidade” (mismatch negativity) ou
MMN?** — torna-se um elemento capaz de orientar a percepgdo”'’. Por sua vez, ao segmentar
esses agrupamentos sonoros, € possivel elencar diferentes niveis de hierarquia do material
musical. Dessa forma, a percepcao de diferenca entre um contorno caracteristico reconhecivel
e um material “genérico” pode categorizar esses eventos e auxiliar na delimitacdo de segdes
de uma musica, por exemplo. Além disso, experimentos sugerem que padrdes em diferentes
parametros podem fazer contribui¢cdes independentes para os julgamentos de similaridade
melodica (MESQUITA, 2016), podendo promover, consequentemente, uma percepcao
estrutural distintiva. Em outras palavras, ¢ possivel entender que os diferentes parametros do
som podem conter caracteristicas particulares que, em Ultima andlise, podem contribuir para a
delimitagdo de se¢des de uma musica.

Dessa forma, de acordo com os principios de agrupamentos advindos da teoria da
Gestalt examinados por Deutsch (2013), € razodvel argumentar que sons similares, mudangas
suaves € componentes que progridem em sincronia sdo mais propensos a terem se originado
de uma fonte comum, enquanto sons dissimilares, mudangas abruptas e assincronias podem

sinalizar o surgimento de uma nova fonte material. No entanto, segundo Mencke et al.:

Uma diferenga muito marcante entre as pecas cldssicas e atonais ¢ sua qualidade
gestaltica [...]. As principais leis da Gestalt sdo proximidade e similaridade, e a
teoria da Gestalt desempenha um papel fundamental no entendimento atual de
percep¢ao musical. Enquanto as pecas classicas provém escalas ascendentes e
descendentes e, assim, evita grandes saltos entre as notas, as pecas atonais [...], sdo
caracterizadas por grandes saltos ¢ mudangas frequentes na direcdo melddica, assim
impedindo agrupamentos facilitados baseados nos principios da Gestalt. Além disso,
tanto no que diz respeito as duragdes das notas [...] como as linhas melddicas, ¢é
bastante claro que as pecas classicas tendem a apresentar uma elevada
autossimilaridade em compara¢do com as pecas atonais (2019, p. 6).

Assim, considerando-se que tanto uma repeti¢do quanto um contraste sao percebidos
como tais a partir de algum dado que baliza esta ou aquela ocorréncia, entende-se que uma

teoria que considere a “diferenca”, e ndo exatamente a semelhanga entre os eventos, pode

29 Sobre 0 MMN, ver capitulo 2.
219 Conforme igualmente corroborado pelos estudos de Koeslch (2009, 2013), entre outros.
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oferecer solucdes para a percepcdo de estrutura na musica em um repertorio mais amplo,

abordando composi¢des concebidas fora do canone tonal ocidental.

5.6 O modelo de Cue Abstraction®"

Dentre as propostas de analise surgidas nas ultimas décadas do século passado, o
modelo denominado Cue Abstraction — desenvolvido por Deliege a partir de varios artigos
desde o final dos anos 1980 — oferece uma concepcdo de andlise baseada na deteccdo de
caracteristicas distintivas que agem como orientadoras da memoria para a definigdo de
grandes segmentos musicais. Conforme Deliege e Mélen (1997, p. 388), “o principio
fundamental desta proposta reside na percep¢ao de mudangas qualitativas, que ¢ o principio
basico da segmentacdo da informagao musical”.

Este conceito diz respeito a percepcao e extragdo de saliéncias de um determinado
contexto sonoro € ¢ uma proposta que parece viabilizar uma abordagem sobre o fendmeno
estrutural em composi¢cdes cuja organizacdo dos pardmetros prescinde de elementos
arquetipicos de segmentagdo de frases musicais, tais como um direcionamento melddico que
se apoie em preceitos harmonicos tonais convencionais, ou relagdes de hierarquia tonal entre
0s agrupamentos sonoros € nog¢des de consonancia e dissonincia?'? historicamente associadas
a ideia de prazer e desprazer, ou tensdo”” e relaxamento, por exemplo. Conforme a autora
aponta, “a proposta da Cue Abstraction visa desenvolver uma considera¢do mais congruente
com a percep¢ao em tempo real, ndo restrita a tipos particulares de estruturas musicais, € que
pode ser adaptada a qualquer repertério” (DELIEGE, 2001, p. 239).

Neste modelo, Deliege especula sobre a percepgdo da estrutura musical ser orientada a
partir de "cues", ou seja, espécies de “dicas” no tecido sonoro que servem como pontos de
referéncia para a memoria. De acordo com a autora, assim que essa “dica” ou “saliéncia” &
extraida, ela atrai a aten¢do do ouvinte e se fixa na memoria de longa duragdo, tornando-se

uma orienta¢do para a audigdo. Dessa forma, “Uma cue*'* é um tipo de ponto conspicuo que

21 Devido a dificuldade de tradugdo, optou-se por manter essa expressdo no original em inglés.

212 Egses entendimentos sdo bastante difundidos em musica e possuem fundamentagdes historicas e actsticas.
Para um aprofundamento histérico desse entendimento, ver Tenney (1988), Tramo et al (2001), ¢ McDermott,
Lehr e Oxenham (2010).

213 Sobre a segmentacdo e percepgdo de tensdo/relaxamento correlacionada a analise musical, recomenda-se a
leitura do interessante artigo de Addessi e Caterina (2000).

21* Quando usada pelos autores no texto citado, sempre sera utilizada a palavra “cue” no original em inglés, haja
vista que as palavras em portugués que poderiam ser utilizadas para sua traducdo (“dica”, “deixa”, “pista” etc.)
foram consideradas insatisfatorias por nos. Essas e demais aproximagdes serdo utilizadas apenas quando ndo se
tratarem do texto traduzido.
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se torna fixo na memoria em virtude de sua relevancia e repeti¢do” (DELIEGE; MELEN,
1997, p. 390).

Além disso, em conjuncdo com o mecanismo de armazenamento, ela funciona como
um “sumario” das sequéncias musicais, atuando como uma espécie de rétulo, reduzindo a
carga de memoria requerida para internalizar a estrutura inteira (DELIEGE, 2001). No
entanto, conforme a propria autora aponta em parceria com o psicologo Marc Mélen, o
parametro que serve como referéncia pode mudar de obra para obra, de forma que nao ¢
possivel estabelecer um critério valorativo para cada saliéncia (DELIEGE; MELEN, 1997).

Dessa forma, como a memoria humana ndo ¢ capaz de gravar com detalhes todas as
maneiras pelas quais uma saliéncia é apresentada (DELIEGE, 2001), ela se torna uma espécie
de “meio” que “captura as principais caracteristicas de todas as apresentagdes enquanto ainda
efetua essa simplificacdo do ambiente musical” (DELIEGE, 2001, p. 238). Esse recurso ¢ uma
caracteristica observavel em estudos que demonstram que as pessoas tendem a ndo reter uma
memoria exata dos acontecimentos®'’’, mas sim sua “esséncia”, generalizando detalhes de
experiéncias especificas e integrando-os em abstragdes, embora o acesso aos detalhes dessas
informagdes possam estar disponiveis de acordo com a necessidade?'® (LEVITIN, 1999).
Nesse aspecto, o contorno (padrdes ascendentes e descendentes formados pelas alturas
musicais) e a inser¢do desse contorno num determinado contexto tonal sdo considerados os
principais elementos desse “esquema” mental’’’ (DOWLING, 1978). Volta a tona, portanto, a
questdo da percepcao do perfil de uma frase, haja vista que um “desvio” — entendido como
uma diferenga num contexto previamente estabelecido — pode se tornar um elemento
potencialmente articulador da estrutura.

Conforme Levitin (1999), quando se imagina uma musica, normalmente ndo ¢ seu
inicio propriamente dito que primeiro vem a mente, ¢ sim algum momento saliente desta
musica. Da mesma forma, costuma ser dificil reconhecer uma composi¢cdo apenas ouvindo
algum trecho “genérico”, que ndo seja particularmente caracteristico (LEVITIN, 1999). Uma

analogia pode ser feita a partir do seguinte entendimento de Caplin:

O contetido melddico de uma ideia basica®® pode frequentemente ser descrito como
caracteristico, em oposi¢do a convencional. Uma melodia caracteristica define um
tema como algo individual, diferente de outros temas. Uma melodia convencional,
ao contrario, ¢ relativamente intercambidvel de peca a peca. Uma melodia

215 Ver Nickerson e Adams (1979).

21 Embora ndo mencionado por Levitin, pode-se considerar também que o contexto desempenha um papel de
grande importancia para acesso a determinadas informagdes. Cf. Bauml (2019).

217 Para uma revisio da literatura sobre memaria para melodias, ver Halpern e Bartlett (2010).

28 O conceito de “ideia bésica” apresentado pelo autor diz respeito a uma unidade “pequena o bastante para se
agrupar com outras ideias em frases e temas, mas grande o suficiente para ser quebrada (fragmentada) a fim de
desenvolver seus motivos constituintes” (CAPLIN, 2013, p. 38, grifos do autor).
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caracteristica irda normalmente aparecer no inicio de uma unidade tematica, enquanto
uma melodia convencional ¢ tipicamente usada para trabalhos em passagens
interiores ou fechamento final (2013, p.38-39, grifo nosso).

29 <e

Obviamente, alguns termos presentes na citagdo acima — tais como “melodia”, “tema”
e “unidade temadtica”, por exemplo — devem ser relativizados e ndo sdo mais tdo relevantes
para o entendimento da organiza¢do do material sonoro, especialmente de algumas vertentes
da musica pos-Segunda Guerra Mundial, haja vista que o autor em questdo usa essas
defini¢des aplicadas ao repertorio tonal tradicional dos séculos XVIII e XIX. No entanto, o
reconhecimento de um fendomeno diferencidvel que particularize um determinado trecho
musical e o diferencie de outros parece ser um elemento importante para a assimilagdo da

estrutura musical por meio dos recursos mnemonicos. Assim, segundo Deliege e Mélen:

Os elementos sdo atribuidos a um determinado grupo desde que ndo sejam
considerados tdo diferentes dos elementos precedentes (principio da semelhanca®'®)
e um limite entre dois grupos apenas sera estabelecido quando um contraste for
percebido entre duas regides (principio da diferenca®®) (1997, p. 392, negrito
Nosso).

Entende-se que o discernimento auditivo dos eventos sonoros e sua consequente
categoriza¢dao — que, conforme visto, implica diversas etapas, desde a captacao pelos sentidos,
passando pela consolidagdo para posterior evocacao dessas memorias no momento em que
algum evento diferencidvel ocorrer — pode auxiliar na rotulagdo e organizagdo da estrutura
musical mesmo em composi¢des que prescindem de tais convengdes tonais. Como em certas
tendéncias musicais pds-Segunda Guerra Mundial uma organizagao prescritiva nao ¢ um dado
fornecido a priori, entende-se, por conseguinte, que a memoéria pode se comportar
diferentemente nesse repertorio e se tornar um aspecto cognitivo ainda mais preponderante.

Voltando ao mecanismo da Cue Abstraction, através da extracdo de momentos
salientes ou relevantes no tecido composicional — concebidos qualitativamente, e que,
conforme mencionado, podem ser variados, sujeitos a0 momento ou a caracteristica em
particular da obra —, hd um processo de seccionamento, condicionado pelos principios de
diferenca e semelhanca. A seguir, iniciam-se processos de categorizacdo das estruturas
sonoras a partir desses principios, no qual a memoria das “pistas” apresentadas se torna
elemento preponderante para a delimitagdo das se¢des formais. Dessa forma, “a organizacao
das segmentacdes, reiterada em diferentes niveis hierarquicos, permite a apreensdo da

estrutura da pega musical” (DELIEGE; MELEN, 1997, p. 388).

1% Principle of sameness.
20 Principle of difference.



167

A partir dos entendimentos expostos até aqui, pode-se especular sobre quais
parametros seriam mais preponderantes para a extracdo das saliéncias num dado tecido

)*?!, o contorno foi

musical. Dentre os atributos perceptivos elencados por Levitin (1999
reconhecido como possivelmente um dos mais proeminentes. No entanto, observando a
pesquisa de Levitin, embora ela apresente importantes consideragdes gerais sobre o
comportamento da memoria no reconhecimento de melodias — haja vista que o autor ndo
delimita um repertorio especifico — fica relativamente claro que esses achados se baseiam em
musicas que apresentam uma distribuicdo “convencional” dos elementos sonoros, possuindo,
por exemplo, um centro tonal unificador das alturas, que auxiliaria sobremaneira o
entendimento da organizagdo desse perfil melodico. Entretanto, considerando que a propria
concepeao e relevancia de uma melodia ja tenha sofrido reconsideracdes pela musica atonal, é
possivel que determinados preceitos concernentes a musica tonal devam ser relativizados
quando se tratar de um repertdrio fora desse cdnone. Assim, considera-se que, ndo apenas
elementos independentes, mas também o evento sonoro como um todo (a ideia de “campo”,
conforme apresentada no capitulo anterior, pode ser um ponto de partida), pode configurar
igualmente uma “saliéncia” organizadora da estrutura. Especialmente se tratando da estrutura
macro de uma composicdo, “o mecanismo de cue abstraction sugerido por Deliege (1987,
1989) parece oferecer um mecanismo alternativo apropriado para decodificar a informagao
contida nos grupos gravados [pela memoria] sucessivamente em longos periodos de tempo”
(DELIEGE; MELEN, 1997, p. 392).

De acordo com Deliége (1987 apud DELIEGE, 1989), o mecanismo de extragio de
saliéncias estd intrinsecamente ligado a formacdo dos grupos ritmicos. Nesse estagio de
diferenciagdo, a percepg¢do auditiva detecta os sons sucessivos € 0s combina em agrupamentos
de tamanho limitado a capacidade da memoria de curta duragdo. Por meio de uma selegao

2 mais

condicionada por fatores de enculturagdo e de subjetividade, apenas as saliéncias™
fortes sobrevivem no processo de memorizagdo da estrutura. Um grau de varia¢ao ¢ permitido
nas saliéncias, mas quando uma estrutura contrastante ¢ percebida, o processo € bloqueado, e
¢ definido entdo o limite do agrupamento, potencialmente se tornando uma nova saliéncia
para um novo agrupamento. Nesse sentido, a saliéncia ¢ “emergente”, ou seja, “uma
propriedade que lhe confere, cognitivamente falando, uma definicdo mais clara em relagdo ao

resto do ambiente musical” (DELIEGE, 2001, p. 237). Assim, uma vez abstraidas, essas

2! Altura, ritmo, andamento, contorno, timbre, intensidade e localizagdo espacial.
222 Neste artigo, a autora também nomeia as saliéncias (cues) de index (indices), € as relaciona com a categoria
homoénima de Charles S. Pearce.
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saliéncias tenderdo a chamar a atencdo do ouvinte a cada reiteragdo, sendo fixadas na
memoria de longa duracdo, e funcionardo para “resumir” uma determinada passagem musical,
como uma espécie de “rotulo” (DELIEGE, 2001).

Com isso, para a autora (1989), os principios de semelhanca e diferenca estruturam a
percepcdo auditiva da forma musical. Assim, o processo de extragdo de saliéncias
« . . . . , . .

progressivamente elabora uma impressdo de memoria resultante do acimulo de reiteragdes

mais ou menos variadas” (DELIEGE, 1989, p. 214). Além disso:

Estes principios ilustram uma tendéncia psicologica sublinhada em particular por
Fraisse (1967, p. 126) relativa a percepc¢do das duragdes: seguindo uma lei de
assimilag@o, todas as variagdes intimamente relacionadas com um nucleo invariante
(ou diferengas menores) serdo minimizadas; em contrapartida, diferencas maiores
serdo superestimadas e estabelecidas como limites, devido a lei dos contrastes
(DELIEGE, 1989, p. 215).

A “formagdo de impressao” (imprint formation) ¢ também uma nog¢ao importante a ser
considerada para a autora, haja vista que ¢ o termo ¢ usado para descrever o processo
cognitivo quando ¢ detectada um “insisténcia” deliberada no uso de determinada pista (cue)
pelos compositores, seja por meio de uma repeticdo literal ou através de variagdes
relativamente elaboradas, com o intuito de promover uma forma de simplificacdo do ambiente
musical, haja vista que — conforme mencionado — a memoria humana nao € capaz de reter
todas as informacdes de um determinado meio (DELIEGE, 2001)**. O conceito de formagio
de impressdo ¢, além disso, intimamente relacionado com a ideia de “prototipo” (DELIEGE,
2001b), desenvolvido em pesquisas sobre categoriza¢ao desde o final dos anos 1960.

Os achados expostos por Deliege em seu artigo A4 perceptual approach to
contemporary musical forms (1989) corroboram as hipoteses da autora de que ndo ha um
“certo” ou “errado” para a formagdo de agrupamentos, havendo inclusive pouca diferenga na
tendéncia de agrupar sons entre musicos € ndo musicos — na realidade, foi detectada uma leve
tendéncia entre ndo musicos de indicarem um maior nimero de segmentacdes —, € secdes sao
mais fortemente segmentadas quando introduzidos elementos contrastantes.

Em linhas gerais, no experimento deste artigo, Deli¢ge utilizou um grupo de musicos
profissionais fluentes em musica contemporanea e outro grupo de ndo-musicos, todos de
idade entre 18 e 35 anos, e gravacdes das obras Sequenza VI, para viola solo, de Luciano
Berio, e Eclat, para orquestra, de Pierre Boulez, a fim de observar como se dava o
seccionamento das composi¢des. As obras foram escolhidas por terem aproximadamente a
mesma duracdo e por serem claramente diferentes na sua abordagem composicional. Os

participantes ouviram cada musica por trés vezes, nas quais coletaram informagdes e

22 Para mais detalhes, ver Deliége (2001b).
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apontaram as segmentagdes, posteriormente averiguando a estabilidade dos julgamentos que
fizeram. Numa segunda etapa do experimento, foram solicitados a localizar excertos a fim de

determinar a qual se¢ao das musicas eles pertenciam. A figura 73 abaixo ilustra este

procedimento.

Figura 73 - Segmentacdo de Eclat, de Boulez (musica completa), realizada por 16
musicos (grafico superior) e 16 ndo-musicos (grafico inferior). O eixo x indica a duracio
cronométrica da obra, e o eixo y indica o nimero de participantes que reagiram ao estimulo.
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Fonte: Deliége (1989, p. 221).

Além disso, os participantes também deveriam atribuir “pesos” as saliéncias que

consideraram mais proeminentes para a segmentacao das partes da musica, gerando o grafico

exibido na figura 74 a seguir:

Figura 74 - Soma dos pesos (1,2 ou 3) atribuidos a cada segmentacao indicada em
Eclat por 16 musicos (barras pretas) e 16 ndo-musicos (barras brancas) durante a segunda
sessao de audicao.
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hierarchization

total of weightings attributed
to the different segmentations
o
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Fonte: Deliége (1989, p. 222).

De forma geral, os experimentos constataram que os musicos profissionais tendem a
demonstrar menos espontaneidade nas tarefas, antecipando seus julgamentos e controlando
cada avaliagdo, o que ja era esperado (DELIEGE, 1989).

Num terceiro experimento, os participantes foram solicitados a relacionar pequenos
excertos com a se¢do a que pertenciam, segundo as segmentacdes determinadas pelos
experimentos anteriores. Os resultados demonstraram que a diferenca entre musicos e
ndo-musicos foi pequena, embora a porcentagem de acertos dos ndo-musicos tenha sido
ligeiramente menor no reconhecimento de secdes centrais da musica, efeito que talvez
diminua com o aprendizado e pratica, haja vista que essa caracteristica nao foi detectada entre
os musicos?** (DELIEGE, 1989).

Outro fator que a pesquisa avaliou demonstrou que as pausas em uma musica parecem
ser um indicador de segmentagdo apenas se ocorrerem em conjunto com algum elemento
diferenciador estrutural que tenha sido ouvido antes e depois. Se forem claramente diferentes,
serdo entendidos como segmentadores e definidores de limites de agrupamento (DELIEGE,
1989).

Além disso, a pesquisa indicou que, mesmo numa musica com bastante variedade
timbrica — como no caso da Eclat — , o efeito renovado dessas estruturas é rapidamente
assimilado, desaparecendo apds poucos minutos de audigdo, deixando de serem tomados
como elementos potencialmente articuladores de agrupamentos e se submetendo a estruturas

mais altamente contrastantes. Assim, conforme visto:

22 Nesse sentido, Mencke (2019) argumenta que a enculturagdo, mesmo que advinda da mera exposigdo, é um
fator importante para a familiarizagdo e apreciagdo do repertorio atonal. Além disso, fatores intrinsecos e
extrinsecos ligados a personalidade, como a abertura para novas experiéncias e o enquadramento dessa musica
como arte, sdo componentes fundamentais para essas conquistas. Ainda sobre o aspecto da enculturagdo na
preferéncia estilistica, ver Pearce (2018).
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As cues podem, portanto, ser de varios tipos — ndo existe uma regra pré-estabelecida
sobre este ponto. E a instincia especifica que ¢ o fator determinante, embora o papel
das pistas deva ser reconhecido como um mecanismo basico numa abordagem
perceptual da forma musical (DELIEGE, 1989, p. 228).

A pesquisa de Deliecge (1989) constatou que, quando os participantes tiveram que
localizar excetos especificos, uma passagem que continha saliéncias pouco reiteradas foi mais
prontamente identificada. Por outro lado, saliéncias que apareciam com maior incidéncia
tendiam a ser menos avaliadas. Isso pode ser explicado porque, gragas ao grau variavel de
mudanca das reiteragdes, apenas os tracos dominantes extraidos tendem a permanecer na
memoria, de maneira que as estratégias mentais de identificagdo tornam-se menos precisas
(DELIEGE, 1989). Assim, a particularizagio atribuida a um efeito especifico que o destaca
dos demais devido ao seu maior nivel de contraste acaba se tornando um fator de maior
preponderancia para a memoria da estrutura musical.

Com base nos achados de Deliege (1987, 1989, 1997, 2001, 2007), o capitulo a seguir
ird apresentar consideragdes analiticas que buscardo, por meio das informagdes contidas na
partitura musical, ressaltar momentos salientes potencialmente organizadores da memoria da
estrutura musical. E esperado que diversos atributos sejam tomados como referéncia para a
extracdo de saliéncias, a depender do momento da composicdo, haja vista que — conforme
argumentado — cada composi¢do apresenta sua propria expressdo estrutural, ndo se
relacionando necessariamente com “templates” pré-estabelecidos. Além disso, entende-se que
a multiplicidade de camadas estruturais que uma musica pode conter por si s6 ¢ capaz de
apresentar elementos salientes que, quando analisados em separado, configuram relevos
dentro de um contexto proprio, ndo necessariamente pertinentes quando considerado o
conjunto.

Por fim, ¢ importante considerar que o modelo analitico adotado nao pretende reduzir
a complexidade da escuta musical, mas sim obter uma compreensao panoramica dos eventos
potencialmente articuladores da memoria envolvida no ato de atribuir uma capacidade
estruturante ao objeto ouvido. Pesquisas posteriores poderao colocar a prova empiricamente

alguns dos achados, eventualmente corroborando ou rechagando as dedugdes aqui teorizadas.
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Cap. 6 - Analises

Neste capitulo, alguns excertos considerados desafiadores para a memoria do ponto de
vista da estrutura e da constru¢do do discurso musical — quer seja pela busca deliberada da
nao repeticdo e da alta densidade de informacdo, quer seja pela preferéncia por materiais
sonoros ausentes na memoria coletiva — serdo abordados a fim de exemplificar certos
procedimentos composicionais adotados a fim de especular quais elementos preponderantes
poderiam servir de balizamento para memoria. Foram excluidas pecas com texto por se
entender que configuram, em si, problematicas alheias a esta pesquisa — especialmente, de
ordem semantica e extramusical (implicita ou explicita) —, bem como pegas com eletronica
(live ou pré-gravadas), por se entender que tratam diferentemente dos parametros sonoros
esbogados nesta pesquisa. Dessa forma, a op¢ao por pecas instrumentais actsticas pareceu a
mais adequada. Além disso, vale ressaltar que as abordagens e impressdes aqui apresentadas
demonstram apenas uma dentre potencialmente varias outras visoes analiticas.

5

A organizag¢do da macroforma®

abstraction de Deliege (1987, 1989, 2001a, 2001b) e Deliecge e Mélen (1997), cujos achados

nas analises a seguir foi baseada na teoria de cue

suscitaram as impressoes aqui descritas. A partir das conclusdes fornecidas pelos autores
acima, procurou-se vislumbrar de que forma essa teoria seria pertinente no repertorio
analisado. Assim, sempre que se julgar necessario, sera feita uma relacdo entre o que a
partitura dessas musicas indica e o que os testes supracitados apontaram que seria relevante

para a extragdo de saliéncias®*® balizadoras para a memoria.

6.1 Luminous Flux (2008) - Sungji Hong (1973-)

Nesta obra, embora haja grande interagdo do material sonoro entre os seis

)7, ha, em

instrumentos envolvidos (flauta, oboé, clarinete, violino, violoncelo e piano
diversos momentos, uma estratificagdo dos naipes instrumentais, de maneira a formar
camadas relativamente independentes entre si. Nesta obra, considerando as defini¢cdes de
semelhanca e diferenca trazidas no capitulo anterior, pode-se dizer que a compositora

organiza se¢des relativamente definidas a partir dos recursos sonoros empregados. A propria

225 Ver nota sobre este conceito de Addessi (2010) e Addessi e Caterina (2000, 2005) no capitulo anterior.

226 A palavra saliéncia sera utilizada como sinénimo de cue nas analises aqui descritas.

227 Esta formagao € o que se convencionou chamar de “Quinteto Pierrot” (piano, violino, violoncelo, clarinete,
flauta e oboé) — em referéncia a obra de Schoenberg —, acrescido pelo oboé. Existem diversas variagcdes dessa
formacao, sempre mantendo o quinteto como base (Cf. McCalla, 2003).
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partitura segmenta essas secdes utilizando letras de A até I. Assim, uma etapa posterior
podera contrastar nossa abordagem com aquela fornecida pela compositora.

A fim de conferir mais fluidez na leitura, serd feita uma abordagem geral mais sucinta,
de forma a sintetizar as principais ocorréncias da obra, visto que — devido a
multiparametricidade e a intrincada trama polifonica da composi¢do — a opcao por destacar
trechos considerados mais relevantes para cada momento, considerando-se essencialmente a
diferenca da sonoridade em meio a textura empregada, pareceu a mais adequada. Em outras
palavras, os instrumentos ndo foram julgados individualmente, mas sim a informac¢do sonora
diferenciavel inserida naquele contexto especifico que foi considerada para a esquematizagao
da estrutura. Dessa forma, as se¢oes puderam ser “resumidas” a partir dos seguintes eventos:
1* parte: do inicio até 5°50°2%

Resumo da 1* parte: dois elementos claros caracterizam essa se¢do: a camada de notas
longas (mantidas com harmonicos, trilos de timbre” ou multifonicos, com pouca rugosidade
textural), em registro agudo; e os gestos com maior movimentagao ritmica, inicialmente em
direcdo ascendente e em registro grave, mas logo prosseguindo em direcao ao registro agudo e
promovendo subidas e descidas em figuras curtas (fusas, na maior parte das vezes). Os
eventos principais sdo distribuidos de modo a destacar os seguintes pontos:

c. 0°49” (comp. 23) - figuracdo descendente destaca o obo¢ sobre tnica nota longa no
violoncelo apresenta o primeiro momento saliente na secao, até entdo dominada apenas pelas

notas longas sobrepostas a rapidas passagens ascendentes (figura 75);

Figura 75 - Compassos 23 a 25.

228 As indicagdes de minutagem s3o dadas de forma aproximada, com base na gravagao disponivel em
https://www.youtube.com/watch?v=ro_4doQO1p0.

22 Também chamados bisbigliando, consistem na alternincia de duas posigdes diferentes para a mesma nota, o
que causa uma mudanga microtonal de altura, ou uma mudancga de timbre, ou ambas. Optou-se por manter o
termo “trilo de timbre” por assim constar na partitura original.
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c. 1’08” (comp. 31) - interrupgdo abrupta na textura com duas notas curtas no registro

sub grave do piano em dinamica ff fechando primeira subse¢ao. Proximo trecho indicado com

a letra A a partir do compasso 33 (figura 76);
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c. 1’50” (comp. 51) - isolamento do violino tocando sul ponticello, que, conforme
informagdo contida na prépria partitura, de produzir “um som metalico, as vezes nasal”

(HONG, 2008, p. 6) (figura 77);

Figura 77 - Comps. 50 a 53.
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c. 2°08” (comp. 58-9) - Sul ponticello e frases de seis fusas (violoncelo) contra quatro
fusas (violino), com acentos em cada inicio de agrupamento. A se¢do ¢ finalizada com
glissandos ascendentes nas cordas até regido aguda, sem altura determinada (compassos
62-63) (figura 78). Além disso, ha um claro adensamento nesta secao, com a sobreposi¢ao de

figuracdes rapidas nos sopros e nas cordas.

Figura 78 - Comps. 57 a 64.
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c. 2’55 (comp. 78) - Apds um resquicio da secdo de sobreposicoes sul ponticello, um
novo corte abrupto com o piano em ff e registro sub grave fecha esta subsecao. Apos dois
compassos de siléncio, a compositora indica a proxima secdo com a letra B (comp. 85) (fig.
79).

Figura 79 - Comps. 81 a 88.
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c. 3’40 (comp. 105) - Esta se¢do apresenta o Extreme sul ponticello, cuja sonoridade,
segundo Hong, deve ser extraida com o arco “o mais proximo possivel da ponte (algumas
crinas do arco podem tocar na ponte). O som ¢ preenchido com harmdnicos dissonantes que
lhe conferem uma qualidade sobrenatural, vitrea e metélica” (2008, p. 6). Essa ideia ¢ isolada
por 5 compassos e desenvolvida, sobrepondo frases pontuadas pelos acentos. Em registro
agudo e superagudo, considera-se que o timbre ¢ particular o suficiente para se tornar uma
potencial referéncia para a memoria estrutural. No entanto, por relacdo de semelhanca, pode

ainda ser considerado como um desdobramento de material previamente apresentado (figura

80).

Figura 80 - Comps. 105 a 108.
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Fonte: https:// www.youtube.com/watch?v=ro_4doQO1p0.
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c. 4°22” (comp. 126) - Um corte subito nos sopros pontua a apari¢do de uma figuracao
ritmica articulada no piano em dinamica ff e registro subgrave (terceira apari¢ao dessa ideia).
Diferentemente das outras se¢des, nao ha siléncio apds esta ocorréncia, apenas a rarefacao na
textura isolando novamente as cordas. A articulacdo com o trémolo das cordas, no entanto,

apresenta uma novidade nesse ponto (figura 81).

Figura 81 - Comps. 125 e 126.
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A secdo ¢ finalizada de forma andloga aos compassos 62 e 63 (ver figura 79), com um
glissando ascendente nas cordas até regido aguda, sem altura determinada, no compasso 134.

Segue-se uma sensagao de terminagdo mais marcada, evidenciada pelo siléncio (figura 82).

Figura 82 - Comps. 133 a 135.
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c. 4’42 (comp. 136) - Com a indicagdo C, esta subsecao retoma os materiais de inicio,
mas evidencia o violino como solista a partir da anacruse do compasso 139, contrastando com

a ritmica mais turbulenta dos sopros e se destacando, portanto, da textura, que ganha um

adensamento progressivo (figura 83).

Figura 83 - Comps. 136 a 138.
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c. 5°02” (comp. 146) - A agressiva figura subgrave do piano que fechava as subsec¢oes
anteriores agora pontua a textura no momento de maior densidade até aqui. Esta se¢do
distingue trés camadas autonomas, configuradas pelos sopros em movimentagdo de fusas
ascendentes e descendentes, cordas com glissandos e trémolos em vérias direcdes, € 0 piano

alternando ataques curtos com movimentagdes melddicas rapidas (figura 84).
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Figura 84 - Comps. 145 a 148.
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A secdo ¢ finalizada com agressivos ataques no piano na regido grave terminando com

longas ressonancias até o compasso 160 (figura 85.

Figura 85 - Comps. 153 a 160.
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2% Parte: 5°50 ao final

Resumo: Nesta segunda secdo, a maior parte do material musical provém do piano.
Arpejos em ciclos repetitivos tecem a textura sonora sobrepondo esse novo material aos
elementos trabalhados na primeira secao nos sopros. A se¢cdo das cordas ¢ assinalada por uma

maior proeminéncia no uso dos glissandos. Além disso, o piano se torna um elemento

articulador das subsec¢des. Os seguintes pontos podem ser destacados:
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c. 5°50” (comp. 161) - Indicada D, o contraste principal entre as se¢des se da pelo
registro agudo do piano. Além disso, um novo padrao de alturas ¢ apresentado inicialmente,
com as notas D, A, C#, E, F#, B, C#. A métrica ¢ alterada de 3/8 para 4/8, mas ndo se torna
fator relevante para a percepcao, haja vista a fluéncia e volatilidade das frases musicais até
aqui. Embora o desenvolvimento dessa frase ascendente contenha outras notas, 0s novos
intervalos apresentados aliados ao timbre cristalino do registro do piano sido considerados
elementos suficientemente caracteristicos desta nova secao. Complementando a textura, os
trémulos dos sopros também se tornam um elemento preponderante para este trecho (figura
86).

Figura 86 - Comps. 156 a 162.
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A partir do compasso 168, uma figura descendente ao piano leva a glissandos
descendentes nas cordas que desembocam na figura atacada do piano no registro subgrave,
“congelando” clarinete e oboé num registro agudo em notas longas ff, articulando a subsecao.
Importante observar o nivel dindmico deste trecho, com todos os instrumentos em ff entre os

compassos 167 e 170 (figura 87).

Figura 87 - Comps. 167 ¢ 168.
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Os compassos 178 e 179 trazem o isolamento do violino com glissandos molto

vibrato, fechando a sec¢do (figura 88).

Figura 88 - Comps. 176 a 179.

.;15 EiF'urh._ . ,..-_‘..Iu. #?"‘: ey -
Fl. | ¥ T = 1 T 1 T
553 i 1 ==
— e
ﬁ, msodis vib. Mautando molio vik. _.»-'\__I,-/
“» S - H & et
p E e E \\\ g \'“\ E\\ ,/ E E
Vin. |Hey L =
2 —
| pp
Py )
Vi ﬁ.

Fonte: https://www.youtube.com/watch?v=ro_4doQO1p0

c. 6’44” (comp. 180) - Retornam as notas longas com oscila¢des do trilo de timbre. As

trocas de registro subitas do clarinete dao direcionalidade para este momento inicial e levam

ao retorno das figuras ondeantes em registro agudo do piano, guiando a memoria para um

momento passado ndo tao distante (figura 89).
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Figura 89 - Comps. 180 a 182.
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O ostinato ascendente do piano que iniciou a parte II da musica retorna no compasso
190, prenunciando mais um momento de grande densidade a seguir. Apds um adensamento
ainda maior, juntamente com uma se¢do em ff entre os compassos 204 a 206, ha um corte
abrupto na textura, isolando o piano em cascatas de semifusas descendentes num registro
superagudo, levando a secdo que a compositora anotou com a letra F e indicou “come un
meccanismo di precisione”*" (“como um mecanismo de precisdo”). Essa sequéncia apresenta
dois padrdes descendentes: STTTSSTTTeSTTTTSTT T*'. A compositora destaca
a sequéncias final (G#, Fx, E#, D#, C#, B, A#, G#, F#, E), que servira de modelo a ser

desenvolvido em toda a se¢do (figura 90).

Figura 90 - Comps. 204 a 207.

29 Esta indicagdo pode ser encarada como uma referéncia ao compositor Gyorgy Ligeti (1923-2006), que assim
nomeou o terceiro movimento de seu Quarteto de Cordas n°2 (1968).
31 Onde S = semitom e T = tom.
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No compasso 211, um trémulo de clusters ao piano pontua uma diferenga significativa

na textura, servindo como uma nova baliza em potencial. Além disso, no momento deste

evento, ha o retorno dos sopros em notas longas (figura 91).

Figura 91 - Comps. 210 e 211.
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c. 805" (comp. 214) - novo corte textural isola o piano com o mesmo gesto de
cascatas da secdo anterior tocado parcialmente, complementado por uma sequéncia

ascendente, esbocando uma forma de onda (figura 92).

Figura 92 - Comp. 214.
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c. 8’10” (comp. 215-216) - a reiteracdo de notas curtas na nota G# chegam a partir do
gesto ascendente C#, D#, E#, Fx, e configura um relevo perceptivo importante, haja vista o
contraste com as sequéncias ascendentes e descendentes do piano até entdo. Esse elemento se
tornara “pregnante”, pois sera assumido por todos os instrumentos do grupo a partir do
compasso 217. Essa reiteragdo na nota G#, finalizada com um breve cromatismo ascendente,

criard uma nova sali€ncia perceptiva, pois ¢ prontamente diferenciada das movimentagdes

prévias (figura 93).
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Figura 93 - Comps. 215 a 218.
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c. 814" (comp. 219) - retorno do piano solo com figuras curtas ascendentes e

descendentes. Observa-se a simetria no material intervalar, com a sequéncia descendente S T
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T T e ascendente T T T S, mas com notas iniciadas uma terca menor acima da ultima nota da
primeira sequéncia. Apresentam, inicialmente, um perfil progressivamente descendente

(figura 94).

Figura 94 - Comp. 219.
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Fonte: https://www.youtube.com/watch?v=ro_4doQO1p0.

No final do compasso 221, as figuras tornam-se apenas ascendentes de 5 notas (F, G,
A, B, C) no registro superagudo e sdo repetidas literalmente até o inicio do compasso 224,
numa espécie de desfalecimento, corroborado pelo decrescendo até pp.

c. 8°25” (comp. 224) - Gestos em fusas nos sopros e cordas que relembram o inicio da
composi¢do se sobrepdem-se a camada ostinato do piano, que pouco depois se divide em duas
ideias: o ostinato de cinco notas sobreposto a repeticado da nota C — tudo isso no registro
superagudo do instrumento. Mais um momento de grande densidade textural, com todos

instrumentos em ff nos compassos 227 e 228 (figura 95).

Figura 95 - Comps. 224 ¢ 225.
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c. 8’34” (comp. 229) - Indicada com a letra H, corte abrupto na textura, isolando
apenas o piano com a nota superaguda C reiterada em figuras de curtissima duracdo. Em
breve, outra camada surge ao piano também com a nota C (oitava abaixo) pontuando uma
complexa polirritmia. Em concomitancia, glissandos ascendentes e descendentes nas cordas
fornecem um tecido subordinado. A repercussiao na nota C predomina na secdo, com o
clarinete corroborando a textura. Novamente, esse momento todo pode ser considerado

saliente gracas ao registro e intensidade dindmica envolvidos (figura 96).

Figura 96 - Comps. 228 e 229.
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Por fim, uma répida ascendéncia e um corte abrupto geral interrompem o fluxo da

se¢do no compasso 235, levando a um grande siléncio estrutural (figura 97).

Figura 97 - Comps. 233 a 235.
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c. 8°50” (comp. 237) - Apds um grande siléncio, a figura ascendente retorna aos
sopros e cordas, sobrepostas as notas reiteradas ao piano, que no compasso seguinte se
destaca e se encaminha para o registro subgrave, repercutindo a nota A do registro extremo

(figura 98).

Figura 98 - Comps. 236 a 238.
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A partir do compasso 239, nova camada ao piano com sextinas descendentes no
registro subgrave e a nota A subgrave repetida, também em sextinas. Gragas aos “fendmenos
diferenciaveis”, esta passagem pode ser tomada como uma nova saliéncia devido sua ideia de
agitacdo numa regido de limite perceptivel de alturas, fazendo soar uma grande massa
relativamente amorfa a partir do compasso 240, levando apenas a uma ressonancia do
compasso 242 até o compasso 245. Esse final pode ser considerado, por semelhancga, analogo

a secdo de fechamento da primeira parte da musica (figura 99).

Figura 99 - Comps. 239 a 246.
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c. 9°10” (comp. 246) - secdo marcada com a letra I, retoma as figuras de fusas
ascendentes e descendentes que marcaram a primeira se¢cao da composicao, sobrepostas ao
piano com as camadas nota repetida-gesto de sobe e desce, crescendo até ff e finalizando

novamente com um corte definitivo no compasso 250, aos 9°19” (figura 100).

Figura 100 - Comps. 249 e 250.
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Embora os cortes na textura pelos siléncios interpretados como elementos
potencialmente estruturantes corroborem para a segmentacao das se¢des, observou-se que eles
apenas definem cortes internos, delimitando mais especificamente subsegdes. Essa menor
segregacdo se da, pelo que foi observado, pelo pouco contraste entre os materiais que
antecederam e sucederam esses siléncios. Por outro lado, as figuras curtas em ff no registro
subgrave ao piano indicam fechamentos de secdes maiores, hierarquicamente mais salientes.
No entanto, ainda outra segmentacdo foi obtida a partir da observagao do comportamento dos
fechamentos de secdo pelo piano, que em dois momentos projeta ressonancias que encerram a
movimentagao dos eventos sonoros.

Um resumo da estrutura apresenta essencialmente duas partes, aqui delimitadas com
base nas seguintes observagdes:

1) Materiais contrastantes: no inicio, dois materiais principais sao contrastados:
figuras continuas, seja por meio de notas longas (com e sem harmoénicos e
multifénicos) ou trinados; e figuragdes curtas e rapidas, de articulagdo legato.
Na segunda se¢do, o material musical provém essencialmente do piano. Os
arpejos ostinato apresentam novas alturas musicais que irdo se sobrepor ao

material trabalhado na primeira secao.
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2) A ressonancia trazida pelo piano em ataques na regido subgrave fecham ambas
secoes. A indicagdo do pedal de sustentacdo indica a necessidade de um
emaranhamento sonoro, sem definicao clara de altura. Este ¢ considerado o
ponto de maior saliéncia, haja vista o contraste que promove entre a primeira e
segunda sec¢do, e a fun¢do indicativa para o final da composi¢ao.

3) A secdo final indicada com a letra I apresenta uma ultima meng¢ao tanto ao
material melddico do inicio da composi¢do (figuras curtas ascendentes e
descendentes nos sopros e cordas) quanto ao piano estratificado em duas
camadas, como um brevissimo resumo da obra.

Quanto aos parametros, pode-se observar o seguinte:

Os registros: as regides utilizadas pelos instrumentos — em especial o piano — foram
relevantes para particularizar os diversos momentos de contraste, definindo e
organizando as subsecdes. No inicio da segunda se¢do, o contraste do registro agudo
do piano com a regido subgrave que fechou a secdo anterior foi vital para a distingao e
caracterizacdo da nova se¢ao (ver figura 86);

O timbre: pode ser considerado um dos elementos de maior proeminéncia para a
articulacdo da estrutura aqui, visto que sua caracterizagdo salientou e criou pontos de
destaque em meio a textura sonora. A compositora explorou diversos recursos de
extensdo técnica nos instrumentos a fim de gerar sonoridades particulares,
efetivamente marcantes. Especialmente a utilizagdo dos multifonicos e harmoénicos
singularizaram a primeira secdo e a diferenciaram da segunda parte, agindo
diretamente na configuragdo dos ambientes sonoros propostos;

Ritmo/duracdes: foi utilizado para contrastar camadas, especialmente na primeira
parte da musica, a partir da sobreposi¢ao entre notas longas e notas curtas em gestos
ascendentes e descendentes. Na segunda parte, criou um interessante efeito
polirritmico ao piano e na sobreposicdo dos grupos. Considerando sua dimensdo
duracional, pode-se dizer que as longas reverberagdes que fecharam as secdes foram
fator relevante para a defini¢do da estrutura (ver figuras 85, 86, 98 ¢ 99);

Alturas: embora utilizando classes de alturas relativamente restritas, com repeti¢oes
em oitavas e pequenos desdobramentos internos, as linhas melddicas foram marcadas
principalmente por elementos fora do sistema tonal, embora passagens ocasionais
puderam relembrar acordes tonais (notadamente, o inicio da segunda parte — bem
como outras passagens desta se¢do — parece esbogar elementos ligados a sonoridade

de acordes tonais, mesmo que por um breve momento) (ver figura 86). Essa também ¢
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uma caracteristica saliente, haja vista que, com o ouvido ja acostumado aos eventos
ndo-tonais da primeira parte da musica, mesmo uma breve sonoridade que relembre o
tonalismo pode se tornar elemento de surpresa, potencializando a memoria. A auséncia
de um centro tonal, por outro lado, possibilitou a exploragao de outros recursos
sonoros que criaram campos perceptivos especificos;

e) Intensidades: de forma geral, as subse¢des tendiam a iniciar com suavidade, levando
progressivamente a apices dinamicos, geralmente reforcados pela textura mais densa.
Devido a sua frequéncia, seu uso enquanto sali€ncia perdeu relevancia em relagao aos
demais parametros. Embora possa-se argumentar que a dinamica ff utilizada para
fechar as duas segdes seja um elemento proeminente, entende-se que seu uso em
outros momentos da composi¢do acabou por minimizar seu efeito;

f) Articulagdes: foram efetivas para “direcionar” os eventos sonoros, especialmente em
sequéncias de notas iguais, gerando uma espécie de “movimentagdo interna” — outro
resquicio do pensamento composicional ligetiano. Além disso, os acentos sobrepostos
nas cordas na primeira secdo geraram complexas defasagens, caracterizando um
elemento altamente saliente para a apreensao da estrutura ao fornecer um senso de
“movimento adiante” na musica. Por fim, os glissandos nas cordas, que aparecem
inicialmente para fechar subsecdes da primeira parte da musica, ganham um novo

status na segunda parte ao configurar uma nova camada textural.

A descri¢do pormenorizada dos eventos do inicio até a se¢do A podera ser consultada
a seguir. Considera-se que esta subsecdo apresenta a primeira saliéncia claramente definida,
motivo pelo qual optou-se por destacar alguns eventos presentes nesta se¢do a fim de

exemplificar alguns processos de variagao que eles exibirdo no decorrer da composigao.

6.1.1. Descricao do inicio até a secao A

A composi¢do se inicia apenas com a flauta em multifonicos, com a dinamica
surgindo dal niente até o pp (pianissimo). As notas longas sem articulagdo ritmica ndo
definem a percepcdo de uma métrica, que permanecera incerta por um longo periodo de
tempo nesta composi¢do. No final do 5° compasso, a entrada do oboé adiciona uma leve
oscilagao no tecido composto pelas notas longas por meio da técnica do “trilo de timbre”
(timbral trill), anotado “t.t.” na partitura. Essa variagcdo timbrica sutil, proporcionada pelos

dedilhamentos diferentes para produzir a mesma altura, confere uma leve rugosidade a textura
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sonora. No entanto, ndo configura ainda uma saliéncia claramente articulada, haja vista a
permanéncia do nivel dindmico e a insisténcia nas notas longas. Uma das saliéncias iniciais,
embora ainda de menor peso, ocorre no compasso 8, com o violoncelo realizando uma figura
com quatro semicolcheias nas notas D, D#, G, G# (sobreposta a textura produzida pela flauta
com as notas A e B e pelo oboé com o C#), tocadas com harmonicos em glissando. Esta
sonoridade “‘sussurrante”, embora também anotada em dindmica pp, ¢é considerada
potencialmente relevante para a percepcdo por trés motivos principais: as notas em
movimentagdo ascendente (contrastando com a sonoridade mais estatica dos instrumentos de
sopro); a maior precisdo ritmica, caracterizada pelas semicolcheias, podendo ser percebido,
portanto, como um elemento suficientemente diferenciavel do contexto; e o registro grave,

contrastando com o registro agudo dos sopros (figura 101).

Figura 101 - Comps. 6 a 9.

6 —— L
ﬁ# = = = T
Fl ; 7 : i i
Gl
Lt
(e tr
q ——— ——— D
p ¥ E_tFeY 3 E
Ob. = T t ¥
v
rp
gliss
v [ " ——— — 1 ]
c |2 1 ;

rp

Fonte: https://www.youtube.com/watch?v=ro_4doQO1p0.

Em toda essa sec¢do inicial, o siléncio ¢ considerado parte importante da estrutura, pois
participa da construcdo progressiva da textura musical. Esse trecho ¢ reiterado de forma muito
semelhante a partir do compasso 10, sendo que no compasso 13 ha o surgimento de um novo
elemento: a apari¢do do clarinete em um registro grave, tocando uma septina ascendente. Esta
figura prolonga aquela apresentada pelo violoncelo, contendo as mesmas notas iniciais (D,
D#, G, G#), mas uma oitava abaixo, acrescida de duas novas alturas (A, Bb). Vale destacar

também que, nesse momento, a flauta inicia um trilo de timbre na nota Bb (figura 102).

Figura 102 - Comps. 10 a 13.
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O evento do clarinete ¢ importante por dar uma nova dire¢do a composicao, haja vista
que desencadeara uma ascensdo melddica em todo o grupo, com o violoncelo a partir do
compasso 15 projetando uma escala com todas as alturas previamente usadas mais a nota C#,
fechando a sequéncia D, D#, G, G#, A, Bb, C# que servira de mote para toda a primeira se¢ao
da musica. Essa progressdo ascendente ird introduzir o violino que, continuando a sequéncia
iniciada pelo violoncelo — gracas a unidade timbrica de ambos —, configura perceptivamente

uma “escala continua” ascendente em mais de 3 oitavas (figura 103).

Figura 103 - Comps. 14 a 17.
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Fonte: https://www.youtube.com/watch?v=ro_4d 1p0.

Um evento diferenciavel, no entanto, ird ocorrer nos compassos 18 e 19, com o
clarinete em registro grave apresentando uma figura em forma de onda ascendente e
descendente (pela primeira vez nesta direcdo), no qual introduz mais uma altura ainda nao

utilizada — Gb (figura 104).
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Figura 104 - Comps. 18 a 22.
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Apds uma breve se¢do com predominancia das notas longas, os compassos a partir do
23 serdo marcados por uma maior liberdade na movimentagao ascendente e descendente tanto
do oboé quanto do clarinete (ver figura 75). Chama aten¢do a tendéncia de “resolucao” de
determinadas notas cromaticas, conforme visto no clarinete no compasso 24 (D#-E, G#-A,
A#-B etc). A intensidade geral agora parte de pp e chega até mp (mezzo-piano), corroborando
a maior movimentag¢ao ritmica e densidade instrumental para indicar uma direcionalidade para
a estrutura.

A densidade do tecido sonoro aumenta na medida em que as combinagdes
instrumentais vao se fundindo para configurar camadas de notas longas sobrepostas a linhas
ritmico-melddicas rapidas ascendentes e descendentes. O compasso 30 marca a chegada de
um aglomerado sonoro com as notas longas G, A, B, C# e D crescendo para mf (mezzo-forte)
e um abrupto corte estrutural com a chegada do piano em ff (fortissimo) e duas figuras de
curtissima duracdo, tocando simultaneamente B-C#, e Bb-C em registro muito grave (ver
figura 76). Esta ¢ a primeira segmentacao realmente forte de se¢do, seguida por uma grande
pausa geral de um compasso, funcionando como uma espécie de fechamento estrutural
parcial. No entanto, conforme o que foi levantado por Deli¢ge, ndo ¢ apenas uma pausa que
ird definir segdes, e sim o contexto (anterior e posterior a ela) que ira auxiliar na sua
discriminacdo. Assim, entende-se que a secdo que ird se seguir (assinalada pela compositora
com a letra A) apresenta apenas uma espécie de desenvolvimento dos materiais expostos até
aqui, haja vista que tende a ser percebida muito mais semelhanca do que diferenga nas

sonoridades utilizadas.


https://www.youtube.com/watch?v=ro_4doQO1p0
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Por fim, ha de se mencionar, ainda, o trilo de timbre na nota C# que ocorre desde o
inicio até 4’18”; retorna em 6°44”, agora em uma se¢do dominada por esse evento; em 7°40”,
para ser diluido na textura com figuras em fusas; e novamente em 8’, mas por pouco tempo,
sendo, portanto, um elemento recorrente na composi¢ao.

A seguir, algumas saliéncias serdo apresentadas, primeiramente em sua “forma
primaria”, ou seja, na forma como aparecem pela primeira vez, ¢ em seguida em
transmutacoes posteriores. Nao serdo representadas todas as transmutagdes, apenas as mais
destacadas no tecido sonoro geral. Estas saliéncias foram escolhidas devido sua maior
proeminéncia, caracterizagdo e recorréncia — haja vista que, para serem configuradas como
tais, devem reaparecer de tempos em tempos ao longo da composi¢do e manter um grau de
reconhecibilidade. No entanto, figuras que aparecem em demasia foram excluidas por se
considerar que, com a constante reapari¢ao, perdem seu carater atraente para a audi¢ao. Além
disso, as figuras aqui expostas mantém sua mesma posi¢ao estrutural ao longo da composicao,

justificando suas escolhas.
6.1.2. Variacoes e desenvolvimentos das principais saliéncias extraidas

a) desenvolvimento das figuras curtas (inicialmente ascendentes, depois também

descendente com cromatismos (figura 105):

Figura 105 - transformacdes do material motivico.
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Fonte: o autor.

b) ataques reverberantes segmentadores das se¢des principais (figura 106):

Figura 106 - Compassos 156-160 e 239-242.
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¢) ataques no registro grave do piano articulando subseg¢des (figura 107):

Figura 107 - Marcagdes de subsecdes.
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Fonte: o autor.

d) glissando ascendente indicando final se subse¢ao (figura 108):

Figura 108 - Exemplos de glissandos.
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e) sobreposigdes de fase e defasagem nas cordas (figura 109):
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Figura 109 - Exemplos de defasagens.
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Fonte: o autor.

f) Notas repercutidas articuladas (figura 110):

Figura 110 - Exemplos de notas repercutidas.

L PR~ SarfBE B E BEREE B EEE {eeptt
== =

239
e EEE A EEE a EEEEEEEEEEEEIEEEEEEEEEEEEEEEEEE
\"‘--._.,_—r \‘--._z T = = ,

L E——— B 3T & 1 T L] 1T &

e

..........................




204

Fonte: o autor.

g) arpejos pseudo-tonais e dilui¢do em escala (figura 111):

Figura 111 - Exemplos de arpejos e escalas.

>

k)

Fonte: o autor.

Ao analisar a composi¢do de Hong, foi percebido que a particularidade do timbre dos
diversos instrumentos de um ensemble podem ser um fator potencialmente saliente para a
percepcdo e a consequente memorizagdo da estrutura. A titulo de comparagdo, a seguinte
composi¢do foi escolhida por ter sido escrita para instrumento solo, de maneira que o fator
timbre seja considerado dentro da gama de possibilidades caracteristicas do instrumento em
questdo. Embora se entenda que o timbre possa variar bastante a depender do registro
solicitado pela composicdo, e pode ainda ser manipulado através do uso de técnicas
especificas, pareceu adequado minimizar esse fator para poder se concentrar nos demais
elementos formativos da composicao. Assim, de maneira semelhante a primeira analise, a
abordagem a seguir também se concentrara nos aspectos que pareceram mais relevantes para a

audicdo a fim de averiguar sua macroforma.

6.2 Matiz XII (2021) - Rodrigo Lima (1976-)
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Concebida para corne inglés solo, ¢ definida pelo compositor como um “canto de

passagem” em memoria as vitimas da Covid-19. A peca € marcada por uma grande fluidez

fraseologica e um grande uso de siléncio concebidos como respiragdes entre cada segmento.

H4 momentos que lembram vagamente composi¢cdes do repertério da “pratica comum”

centro-europeia, mais talvez pela ambiéncia sonora do que de fato por alguma citagdo. Dentre

essas referéncias ao repertério histérico do instrumento, ha de se destacar o famoso solo no

inicio do 3° ato da opera Tristdo e Isolda, de Richard Wagner (figura 112):

Figura 112 - Solo de corne inglés de Tristdo e Isolda, de Richard Wagner.
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b/IIM S 498-PM
nt_matter (etc).pdf.

E perceptivel algumas semelhangas entre as obras, dentre as quais pode-se citar: 0 uso
dos intervalos de 5* e 3%, especialmente para a caracterizagdo dos motivos; as frases iniciadas
por notas longas, progressivamente se desdobrando em figuras de menor duracdo; a
direcionalidade melddica e o acimulo de tensdo trazidos pela reiteragdo das tercinas; as
flutuacdes de intensidade; e, por fim, o carater cantabile e ritmicamente variavel de ambas as
composi¢des™.

Além disso, vale mencionar que o Corne inglés — bem como outros da mesma familia
das palhetas duplas (como o obo¢, o oboé d’amore, o heckelfone e, especialmente, o oboé da
caccia), além dos instrumentos curvos (como a trompa, o alphorn, entre outros) — ¢ um
instrumento frequentemente associado a melodias bucélicas™”.

Observando a partitura de Lima, a auséncia de barras de compasso convidam o
intérprete a explorar a maleabilidade das frases e aspectos de indeterminagao, proporcionando
novas nuances a cada nova abordagem as frases. Devido a isso, a andlise a seguir fornecera

apenas a minutagem em que ocorrem os eventos descritos™*

. A peca se desenvolve a partir de
elementos melddicos que, sempre retornando ao esboco da ideia inicial, sofre pequenas e
progressivas transmutagdes. Dessa forma, as seguintes saliéncias foram consideradas
balizadoras:

a) ideia inicial caracteristica: serd apresentada sob novas perspectivas sonoras ao longo
de toda a composicdo, sempre iniciando cada nova subsecdo. Marcada pelo salto
ascendente inicial (destaque azul), ¢ diluida pouco a pouco em fragmentos escalares
ascendentes®. Por semelhancgas, o salto descendente (destaque vermelho) no final

pontua o fechamento da ideia e se torna mais saliente devido a sua reiteracdo e menor

grau de variacao (figura 113):

Figura 113 - Exemplos de desenvolvimento motivico de Matiz XII.

22 Para questdes semidticas envolvendo este solo de Corne inglés na referida obra de Wagner, ver Nattiez
(1998).

233 Cf. Monelle (2006). Ver, por exemplo, o movimento Cena nos Campos, da Sinfonia Fantdstica, e a Serenata
de um Montanhés dos Abruzos, de Haroldo na Itdlia, ambas de Berlioz.

24 Eventos descritos baseados na gravagdo disponivel em https://www.youtube.com/watch?v=8 LbNrVptxAU.
23 Dentre os excertos exemplificados nesta figura, vale destacar ainda a referéncia sutil & obra Nuages, o
primeiro movimento da peca orquestral Noctures, do compositor francés Claude Debussy.


https://ks15.imslp.org/files/imglnks/usimg/3/3b/IMSLP515498-PMLP3546-Wagner_-_Tristan_und_Isolde_-_Front_matter_(etc).pdf
https://ks15.imslp.org/files/imglnks/usimg/3/3b/IMSLP515498-PMLP3546-Wagner_-_Tristan_und_Isolde_-_Front_matter_(etc).pdf
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Fonte: https://www.youtube.com/watch?v=8LbNrVptxAU.

Ao final, a peca retoma fragmentos apresentados no inicio, lidando com a memoria de

eventos passados hd ndo muito tempo e trazendo coeréncia para a composi¢do, indicando seu
final (figura 114).

Figura 114 - Trecho final.
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Fonte: https:/www.yvoutube.com/watch?v=8LbNrVptxAU.

b) Glissandos: ganham destaque devido a sua utilizacdo pontual (a partir de 0°37”),
contrastando com o tecido de notas articuladas. Gragas ao seu carater muito particular,

¢ discernivel ao longo de toda a composicdo. Interessante observar que, num dado
momento, o glissando se funde a ideia inicial (figura 115):

Figura 115 - Exemplos de glissandos.
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Fonte: https:/www.youtube.com/watch?v=8LbNrVptxAU.

¢) Sequéncia indicada marcato com staccato ascendente: este evento (em 1°137)
configura o principal contraste da se¢do inicial da musica, haja vista que se difere pela

articulagdo bem definida e destacada. Por aparecer apenas duas vezes com esta


https://www.youtube.com/watch?v=8LbNrVptxAU
https://www.youtube.com/watch?v=8LbNrVptxAU
https://www.youtube.com/watch?v=8LbNrVptxAU
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articulagdo, ganha um relevo maior do que os demais eventos pela diferenca que

promove na textura musical (figura 116).

Figura 116 - Eventos staccato.
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Fonte: https://www.youtube.com/watch?v=8 LbNrVptxAU.

d) Intervalos: dois intervalos principais podem ser destacados pela sua recorréncia e
funcdo estrutural: 5* (principalmente Justa) e 3* (maior e menor). Estes intervalos
aparecem tanto na forma ascendente quanto descendente e sdo geralmente
contrastados com as passagens em graus conjuntos. Eventualmente, aparecem também
na sua forma composta (10* e 12%). Estes intervalos provém da ideia inicial, conferindo
logica e coeréncia a composi¢ao.

e) Carater tonal: no sentido aqui empregado, entende-se por ‘“‘carater tonal” o uso
deliberado que o compositor faz de alturas fora do sistema de afinagdo do
temperamento igual, por meio do uso de quartos de tom ou desvios na altura da nota.
E visivel o uso mais frequente desses intervalos principalmente na segunda parte da

composicao (a partir de 2°27”, mas pela primeira vez em 2°00”) (figura 117):

Figura 117 - Indica¢des microtonais.
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Fonte: https:/www.voutube.com/watch?v=8LbNrVptxAU.


https://www.youtube.com/watch?v=8LbNrVptxAU
https://www.youtube.com/watch?v=8LbNrVptxAU

209

f) Ponto culminante da composicdo: apds a repeticdo da sequéncia 8* aumentada-4*
diminuta, alcangando a nota Sib*® do registro extremo agudo do instrumento, um
movimento escalar progressivamente acelerando e crescendo eclode na nota Si
superaguda (entre 4°10” e 4°15”), considerado auge da composi¢do, € unico ponto de
maior estaticidade da composicdo, haja vista a permanéncia nesta nota em ff

anunciando um acentuado relevo na textura sonora (figura 118).

Figura 118 - Passagem de Cadenza como apice da composigao.
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Fonte: hitps: t m/watch?v=81

Sobre o aspecto da macroestrutura, devido a percepcao de fendmenos diferenciaveis e

relagdo de semelhanca, a disposicao das se¢des pode ser resumida da seguinte forma:

1? parte: inicio até 2°10”

A primeira parte da composicdo ¢ marcada pelo desenvolvimento dos elementos
apresentados logo no inicio da obra, que a cada reapari¢ao sdao expandidos e apresentam novas
direcdes. O término da secdo ¢ definida pelo decrescendo na nota longa C# com fermata,

segmentando a metade da pega;

2% parte: 2°15” até 4°32”

A segunda parte pode ser assim segmentada devido ao retorno da ideia inicial da
composi¢ao que, por relacdo de semelhanca, sdo identificadas como analogas. As notas longas
que caracterizam o inicio de ambas as se¢des sdo elementos que as aproximam e podem ser
vistas como um relevo na textura configurada por notas de menor duragdo e gestos mais
rapidos. Além disso, a maior presenca de quartos de tom caracteriza esta se¢do € podem ser
tomados como potenciais saliéncias numa escuta posterior, podendo ser rememorado pelo

contraste do material tonal com relagdo a primeira se¢do (figura 119).

236 Nesta analise, estamos nos referindo a nota real do instrumento.


https://www.youtube.com/watch?v=8LbNrVptxAU
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Figura 119 - Comparacao do inicio das secdes.
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Fonte: https://www.youtube.com/watch?v=8 LbNrVptxAU.

Além disso, ambas as se¢des sao finalizadas de forma muito semelhante (figura 120):

Figura 120 - Comparac¢ao do final das seg¢oes.
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Fonte: https://www.youtube.com/watch?v=8 LbNrVptxAU.

Apbs esse evento, um “eco” da ideia inicial fecha a composigao (figura 115) dos 4°37”
ao final em 5°15”.

Nesta composicao, com base no que foi constatado, pode-se dizer que os principais
parametros utilizados como “pistas” para a organizacdo da estrutura foram: perfis
caracteristicos (considerando seus intervalos e duragdes especificas); pausas de maior duragdo
articuladas por contrastes no material prévio e posterior; uso de elementos fora do sistema das
doze alturas; registro extremo agudo percebido como saliente para a percepcao do ponto

culminante da composi¢ao; retomada do perfil inicial indicando final da composicao.

6.3 Repetitions in Extended Time (2008) - Bryn Harrison (1969-)

J4

A produgdo do compositor britdnico Bryn Harrison é conhecida pela utilizagdo
abundante de estruturas ciclicas com sequéncias de alturas repetitivas contendo pequenas
variagdes, que podem dar a sensagao tanto de estaticidade quanto de movimento, “comparavel
a ondula¢des em um riacho ou ao assistir uma torrente de chuva” (HARRISON, 2011, p. 272).
Segundo o proprio compositor, suas preocupacdes com a questdo estrutural sdo

principalmente influenciadas pela obra de Morton Feldman (1926-1987) e pela corrente dos


https://www.youtube.com/watch?v=8LbNrVptxAU
https://www.youtube.com/watch?v=8LbNrVptxAU
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237

compositores e artistas visuais minimalistas estadunidenses™’. A obra escolhida para esta

analise, Repetitions in Extended Time (2008)>*

, composta para clarone, guitarra elétrica, dois
teclados, piano, violino e violoncelo, apresenta grande continuidade na elaboragcdo do material
sonoro, contendo cinco extensas se¢des articuladas por meio de breves pausas funcionando
como pontos estruturais. O material ¢ trabalhado a partir de ciclos repetitivos que, por
possuirem quantidades diferentes de repeticdes, sdo sempre percebidos segundo uma nova
perspectiva, de forma que os mddulos geram constantes sobreposicdoes. No excerto abaixo
(figura 121), o piano apresenta o material melddico cromatico que serd utilizado pelos demais
instrumentos em derivagdes de oitavas e em diversas manipulagdes ritmicas. Especialmente
no caso do violoncelo, embora siga 0 mesmo esquema de elaboragdo melddica, a parte ¢

tratada de forma um pouco mais flexivel, de forma que o material em glissandi configura uma

camada de maior independéncia em relagdo ao grupo instrumental.

Figura 121 - Harrison — Repetitions in extended time, compassos iniciais.
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27 Cf. Harrison, 2007.
28 A peca pode ser ouvida em https://www.youtube.com/watch?v=M6sdJYhaSBQ.



Fonte: https://www.youtube.com/watch?v=M6sdJYhaSBQ.

Organizados em grupos distintos — piano-teclados, violino-violoncelo, e
clarone-guitarra —, cada grupo estabelece uma camada sonora propria. Importante notar
que, em toda a obra, os instrumentos possuem configuracdes motivicas bem definidas,
pois enquanto alguns mantém seu desenho ao longo de toda a composi¢ao — caso do
piano —, outros apresentam pequenas variagdes de uma se¢do a outra, mas sempre
realizadas de forma sutil e gradual, procurando a maior sensagdo possivel de
continuidade do material e evitando articulagdes formais precisas. Esse processo de
sobrepor pequenas unidades estruturais em ciclos repetitivos pode gerar a sensagao de
estaticidade no plano macrotemporal com movimentagdes internas no plano

microtemporal dos eventos.

De forma geral, os instrumentos tecem longas camadas sonoras, tocadas
simultaneamente ou com pequenas defasagens entre um grupo e outro, com apenas o
piano contendo uma maior movimentagdo ritmica, embora repetitiva. Apenas nas
secdes B4 e D3 ocorrem figuragdes ritmicas mais curtas na guitarra que concorrem

com o piano, conforme figura 122 abaixo:

Figura 122 - Harrison — Repetitions in extended time, se¢ao B4.
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Fonte: https://www.youtube.com/watch?v=M6sdJYhaSBQ.

Posteriormente, no trecho de maior homogeneidade entre as camadas sonoras, o
grupo guitarra-clarone e violino-violoncelo compartilham a mesma figuracdo ritmica

sobreposta ao grupo piano-teclados, conforme figura 123:

Figura 123 - Harrison — Repetitions in extended time, se¢ao BS.



Fonte: https://www.youtube.com/watch?v=M6sdJYhaSBQ.

Embora esta obra apresente cinco andamentos que vao ficando sistematicamente
mais lentos a cada se¢do (com indicagdes de colcheias iguais a 96, 84, 72, 60 e 48 bpm,
respectivamente), o fluxo quase continuo das fusas ao piano (conforme mencionado, ha
pouca variagdo ritmica ao longo da composi¢do), juntamente com as sobreposicoes
geradas pelas figuragdes polirritmicas nos demais instrumentos, fazem com que os
eventos sejam apresentados a percepc¢ao de forma muito rapida. No entanto, as fusas vao
igualmente ficando progressiva e proporcionalmente mais lentas, embora quase sempre
presentes. Esses eventos, associados ao material sonoro repetitivo cobrindo um longo
periodo de tempo, causam certa desorientacdo a memoria devido a reiteracdo do material,

mas sempre contendo uma leve mudanga.

Conforme mencionado, a peca desafia a percep¢do de diferencas por incluir
alteragdes muito sutis aos eventos descritos, demandando uma audi¢do muito atenta. A

quantidade desigual de repeticoes de cada ciclo faz com que os eventos sonoros sejam

214




distribuidos em espacos de tempo nem sempre sincronicos, tornando comum que
pequenos relevos se formem simplesmente pelo fato de serem ressaltados num momento
de menor densidade. Pode parecer paradoxal que relevos sejam apreendidos justamente
pela sua pouca repetigdo, mas, na realidade, isso ¢ explicado pelo fato de serem
reconhecidos como elementos novos na textura, gerando interesse e relevancia

perceptiva.

Na primeira secao (inicio até 5°27”), os instrumentos possuem caracteristicas
bastante distintivas. Sobressaem-se, aqui e ali, os glissandi nas cordas — que percorrem a
textura sonora ascendente e descendentemente —, enquanto guitarra e clarone lancam
pequenos focos por meio dos crescendi. O piano, por sua vez, tece uma camada
independente, na qual especialmente as notas mais agudas se destacam por questdes
acusticas. Talvez um primeiro evento diferenciavel ocorra apenas a partir de 2°12”, na
subse¢do marcada AS, na qual as cordas abandonam a alternancia entre glissandos e

trinados, mantendo apenas o primeiro (figura 124).

Figura 124 - Se¢ao AS.
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Fonte: https://www.youtube.com/watch?v=M6sdJYhaSBQ.

A seguir, em 2’53 (marcada A7), os trinados retornam as cordas, e o clarone
mantém uma nota longa que se funde a textura dos dois teclados, deixando para a

guitarra a movimentacao dos eventos em crescendo.

Outro evento que pode ser considerado diferencidvel ocorre logo a seguir, a partir
de 3°46” (marcada A8). As cordas, que antes apresentavam glissandos ascendentes e
descendentes alternados com trinados, agora executam apenas os trinados em varias
alturas, enquanto o clarone apresenta a mesma nota longa da se¢ao anterior, mas oitava
acima. J& na subse¢ao marcada A9, em 4’27, o clarone ¢ posto no registro agudo ao
tocar a mesma nota longa da se¢do anterior mais uma oitava acima, enquanto as cordas
agora tocam ordinaire, abandonando os efeitos de glissando e trinados anteriores. Essas
microalteracdes apresentam aspectos desafiadores a percep¢ao de uma estrutura balizada

pela memoria de eventos caracteristicos.

Na se¢do marcada A10 (5°06), o elemento que mais se destaca ¢ a dissondncia de
2% menor no teclado 1. Essas dissonancias ja estavam presentes nas segdes anteriores,
mas eram diluidas em oitavas, diminuindo a sensa¢do de rugosidade deste intervalo.
Além disso, o registro agudo deste instrumento se destaca na textura. A primeira se¢ao €
finalizada, entdo, de forma subita, aos 5’277, com a introducdo de uma pausa com

fermata.

A secdo B ¢ iniciada em 5’307, trés novos elementos salientes sdo introduzidos: o
bend ascendente na guitarra, que contrasta com a sonoridade geral do grupo e ¢ reiterado
em diversos momentos desta subsecdo (marcada B1); a discreta alteragdo ritmica que
interrompe o fluxo continuo de fusas ao piano; e a primeira simultaneidade de notas,

também ao piano, que contrasta com a textura monddica da se¢do anterior (figura 125).

Figura 125 - Secao B1.
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Fonte: https://www.youtube.com/watch?v=M6sdJYhaSBQ.

Apds uma breve subse¢do com ainda mais dissonancias (Si-Do#-Do, ao teclado 1,
e Fa#-Fa-Sol, ao teclado 2), aos 7°27” (subsecdo marcada B3), um encurtamento nos
eventos ritmicos nas cordas gera uma saliéncia percebida como uma aceleragdo na taxa
de duracdo. Essa sensagdo, no entanto, desaparece ja na se¢ao seguinte, trazendo novos

elementos na guitarra.

Um contraste maior ocorrera aos 9°20” (subsecdo B5): eventos homorritmicos
irdo fundir clarone, guitarra, violino e violoncelo, no primeiro grande contraste textural
da composi¢do e que podera ser tomado como saliéncia estrutural para reconhecimento
futuro. O piano e os dois teclados constituem as outras duas camadas estruturais. No
entanto, a subsecdo seguinte (10°09”, B6) introduzira um novo elemento que
potencialmente se tornara saliente: o intervalo de 4* diminuta descendente (Mib-Si) e
depois ascendente, que se tornara discernivel tanto pela regido aguda do piano quanto

pela reiteracdo ao longo de toda a subsec¢do (figura 126).

217

18 bars



Figura 126 - Secao B6.
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Fonte: https://www.youtube.com/watch?v=M6sdJYhaSBQ.

A cada nova subsecdo (sempre anotada pelo proprio compositor por meio de
letras e niimeros), algum elemento ¢ variado. No entanto, devido as sutilezas com que
esses eventos sdo apresentados e o baixo nivel de contrastaste que tendem a exibir, a
textura tende a ser percebida com grande estaticidade. A secdo ¢ entdo encerrada aos

12°26”, e novamente segmentada por uma pausa com fermata.

A se¢do C (indicada C1) se inicia aos 12°33” e retoma elementos apresentados na
secdao A. Dois elementos principais se demonstraram salientes ao serem relacionados ao
inicio da composi¢do: os glissandos aos violinos, em movimentos ascendentes e
descendentes; e a camada constituida pela guitarra e clarone, com a mesma proposta
inicial de pontos de luminescéncia na textura. No entanto, um novo elemento
potencialmente saliente ¢ introduzido: as notas repercutidas ao piano, primeiro momento

em toda a composi¢ao em que ha repeti¢do de nota, conforme figura 127.



Figura 127 - Secao C1.

219

Jn 13 ,
, ' —— e
ﬁ’E O —3——3—_ > —— —3— 3 ‘-_.—l—“|'_T3_| ﬁ 28 bars
baSS L‘H& i o i T  — T o Evfl_{ + = ]
X — E—eor— ¥/ e !
7 =7
= — ¥ — =— F I — —
P »13 .
-—3-—14——3—.F—3_| r—’—r{_!___"_sﬁ '_’_"_’_'“'\'_’-! 1—5——1'_;_(_!_‘
) | g;— ng — R F
5.:\‘%_ 'r* H—— & T ﬂ—i—;‘— 7 ! e I @ —x - i
= — — —4—1—"#5 — — = o — 1
— = [——— | [ L—— L
" AIE E_i,' L =L It = - = z
¢ W —m > ’ 3 A . - P

refr——mr ——

A
In =
L —

Wy —— WM e— ot ——1VPrr —— ==
L

. %3 %5 \
. w5 . oh _y I wF . yuF ;
T . v t h* A h. . " J ﬁ' e
vt | — = - — -
—* L . i L T T L = I 3 = »
w({_cﬁt____r(/( —_— w,_ﬂf_‘:p-—ﬁ‘f—:F—”{ :._: — — —_—— —

Fonte: https://www.youtube.com/watch?v=M6sdJYhaSBQ.

Posteriormente (C2), esses glissandos passardo ao violoncelo, apenas sendo

percebidos como mais graves, mas sem configurar necessariamente uma nova saliéncia, e

trinados sdo colocados aos violinos. Além disso, o piano comecga a apresentar uma maior

quantidade de notas simultaneas. No entanto, um contraste maior ocorrera apenas aos

15°54” (C3), subse¢dao na qual ha novamente a percep¢do de processos de aceleracao

ritmica, haja vista a maior de variedade de duracdes envolvidas na configuragdo da

textura, conforme a figura 128.

Figura 128 - Secao C3.
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Fonte: https://www.youtube.com/watch?v=M6sdJYhaSBQ.

A seguir (17°37” - C4), retornam as notas reiteradas ao piano, agora em maior
quantidade, ¢ um Mib agudo ao teclado 1 se destaca com uma sonoridade metalica e
continua no inicio desta subse¢do. Devido a grande uniformidade sonora, poucas linhas
reconheciveis como potenciais melodias sdo configuradas. No entanto, quando aparecem,
tendem a ser prontamente captadas, caso da figura apresentada pela guitarra em 18°39”
(subsegdo C5). Neste ponto, a sequéncia ascendente em notas duplas G-A, B-C e C-D
que da inicio a subsecdo — e as sequéncias seguintes —, se destaca pelo seu carater
melodico discernivel que contrasta com a sonoridade construida pela massa sonora dos
demais instrumentos. A se¢do sera finalizada aos 22°12”. A figura 129 seguir ilustra esta

secao.

Figura 129 - Secao C5.
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Fonte: https://www.youtube.com/watch?v=M6sdJYhaSBQ.

A secdo D (22°16”) ¢ iniciada de forma semelhante a se¢do B, destacando o uso
do bend descendente e eventuais trinados a guitarra. Novamente, esses recursos se
demonstraram eficientes como saliéncias € no amparo a memoria da estrutura,
relembrando eventos que ocorreram ha ao menos dez minutos antes. Embora o trinado de
Do# ao clarone aos 25’03 que d4 inicio a subsecdo D2 possa ser percebido como um
relevo, entende-se que uma diferenga maior se dard apenas em 27°48”, com frulatos ao
clarone que ganham um destaque na textura nesse momento. Finalmente, a se¢do se
encerra, aos 32°44”, com maior uniformidade entre as cordas e o mesmo adensamento
ritmico das se¢des anteriores. Finalmente, a Ultima secdo (E) se inicia aos 32’51,

retomando a maior parte dos elementos da secdo A e encerrando a obra aos 44°22”.

Conforme foi mencionado, embora reitere constantemente o material sonoro, a
obra apresenta se¢Oes de tamanhos e andamentos desiguais, propondo uma espécie de
dilatagdo da percepgao temporal dos eventos. Assim, embora diminua progressivamente

a quantidade de subsecdes — e, consequentemente, de contraste — o andamento
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progressivamente mais lento dilata a duracdo cronométrica, distribuindo as se¢des da

seguinte maneira:

Secdo A (A1-A10) - inicio até c. 5’27 (colcheia = 96 bpm)
Secao B (B1-B8) - ¢. 5’30 até c. 12°27” (colcheia = 84 bpm)
Secdo C (C1-C6) - c. 12°32 até c. 22°12” (colcheia = 72 bpm)
Secdo D (D1-D4) - c. 22°16” até c. 32°44” (colcheia = 60 bpm)
Secdo E (E1-E2) - c. 32’50 até c. 44°22” (colcheia = 48 bpm)

Por fim, os elementos reiterados, o baixo nivel de contraste entre as segdes €
subse¢des, a grande continuidade e uniformidade da textura, e as dilatagdes temporais,
apresentam desafios para a memoria captar e relacionar os eventos salientes. No entanto,
entende-se que, especialmente as caracteristicas timbricas € o uso de técnicas
instrumentais especificas, puderam ser extraidas como relevantes para a organizagao da

estrutura.

6.4 Carretéis Il (2015) - Alexandre Lunsqui (1969-)

Esta anélise ilustra algumas caracteristicas presentes na obra Carretéis 11 (2015)*°, do
compositor brasileiro Alexandre Lunsqui (1969-), com énfase na distribuicdo dos eventos
musicais considerados salientes entre os integrantes do ensemble. Escrita para flauta,
clarinete, harpa, percussao, violino e violoncelo, esta obra foi selecionada por complementar a
argumentacao analitica proposta nesta pesquisa € por apresentar processos polifénicos e
defasagens nas camadas sonoras que podem configurar dificuldades perceptivas. Observando
os eventos no plano geral da obra, pode-se identificar a sobreposi¢do de trés agrupamentos
instrumentais distintos: o grupo flauta-clarinete, o grupo percussdo-harpa, e o grupo
violino-violoncelo. Contudo, h4a grande interagdo do material sonoro, havendo momentos

tanto de segregacdo quanto de fusdo timbrica. No excerto abaixo (figura 130), o material

29 As indicagdes cronométricas aqui descritas baseiam-se na gravagdo disponivel em
https://www.youtube.com/watch?v=gmczjd YuNZ4.
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sonoro perpassando violino, clarinete e flauta gera defasagens e, sobrepostos a uma textura

pontilhista (grupo harpa-percusdo), denota a multiplicidade de camadas em simultaneidade.

Figura 130 - Lunsqui — Carretéis II, compassos iniciais.
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Fonte: https://www.youtube.com/watch?v=gmczjd YuNZ4.

Do ponto de vista da extragdo de saliéncias, os ataques esporadicos promovidos pela
harpa e percussdo ganham destaque logo no inicio da composicdo. Além disso, os gestos
ascendentes com notas curtas e manutengdo de nota longa no final se tornam também
caracteristicos da secdo pela sua reiteragdo ao longo da textura. Os eventos se apresentam de
forma muito rapida a percep¢do. No entanto, logo no compasso 7 (c. 0°17”), ha a ocorréncia
de alguns elementos diferenciaveis: os gestos de fusas descendentes dos sopros aliados aos
glissandos ascendentes das cordas levam a uma interrupgao subita no fluxo sonoro por meio
da inser¢do de uma fermata. Esse evento cria uma espécie de suspensdo, mas pode ser
encarado como uma saliéncia de menor peso hierarquico, haja vista que o material sonoro que
a precedeu e a sucedeu sdo idénticos. No entanto, logo adiante, nos compassos 13 e 14 (c.
0°25”), as notas longas crescendo nos sopros levam a um glissando em ff no violoncelo que se
destaca em meio ao tecido sonoro. No final desta primeira secdo, destacam-se as notas

reiteradas crescendo em registro agudo a harpa que leva a uma pausa stbita.

A segunda secdo (c. 0°36”) inicia com um breve material contrastante, composto
por notas longas com unissonos de flauta-violino e clarinete-violoncelo crescendo e

hemiolas no grupo harpa-percussao, retornando pouco depois ao material da primeira
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secdo. No entanto, uma sequéncia melddica ascendente apresentada por esse grupo a
partir do compasso 28 (0°43”) levara, no compasso 32 (0°49”), a uma reiteracao de notas
no registro agudo da harpa que sera sobreposto as notas longas em unissono do inicio
desta secdo, destacando-se da camada continua da percussao que, aliada a defasagem dos
pontos de inicio melodico* dos grupos flauta-violino e clarinete-violoncelo, dara inicio

a uma secao plena de novas defasagens (figura 131).

Figura 131 - Lunsqui — Carretéis 11, compassos 30-39.
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Fonte: https://www.youtube.com/watch?v=gmczjd YuNZ4.

ApoOs um apice na nota Ré aguda, a textura sonora traca uma linha descendente
que desemboca no retorno do material da se¢ao A por parte dos sopros (compasso 45),
aos 1°02”. Dessa forma, ao gerar reconhecibilidade, a ideia melddica trazida pelos sopros
atesta sua relevancia para a percepg¢io da estrutura. E interessante observar como alguns
instrumentos apresentam um corte estrutural muito definido para a troca das secdes
(flauta, clarinete e violino), enquanto outros iniciam a se¢ao de forma muito sutil

(percussao e clarinete) (figura 132):

20 importante notar que estes pontos de inicio sdo de grande importancia para a consideragio da percepgio
temporal, pois segundo Stockhausen: “Nds experimentamos a passagem do tempo nos intervalos entre
alteragdes: quando nada se altera, no6s perdemos nossa orientagdo no tempo. Assim, a repeticdo de um evento ¢
uma alteracdo: algo acontece — entdo nada acontece — e entdo novamente algo acontece. Mesmo em um Unico
processo nos experimentamos alteragdes: ele comeca e termina. A distancia entre o inicio e o fim n6s chamamos
de duragdo [Zeitdauer]; a distancia entre o inicio de duas operagdes sucessivas chamamos distancia de ataque ou
entrada [Einsatzabstand]”. (STOCKHAUSEN, 1955, p.69). Na tradugdo para lingua inglesa, publicada trés anos
mais tarde, o termo Einsatzabstand é traduzido por interval of entry (intervalo de entrada) (STOCKHAUSEN,
1958, p.64). Optou-se aqui por manter a tradu¢do do termo original.
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Figura 132 - Compassos 45 48.
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Fonte: https://www.youtube.com/watch?v=gmczjd YuNZ4.

Logo apds o momento de retomada do material da se¢do inicial da musica, a
secdo de unissonos defasados reesurge, trazendo um adensamento progressivo na textura
a partir do compasso 57 (c. 1°15”), levando a um crescendo para ff' e novas
sobreposi¢des, com um corte abrupto na textura isolando uma nota Ré aguda
decrescendo na percussao, que levara a uma se¢do contrastante, na qual tanto a formula
de compasso quanto o andamento sdo alterados (compassos 67 e 68), aos 1’267,

conforme a figura 133.

Figura 133 - Compassos 64 a 69.
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Fonte: https://www.youtube.com/watch?v=gmczjd YuNZ4.

A secdo seguinte (compasso 70, aos 1°317) ¢é caracterizada pelos mesmos gestos
rapidos ascendentes que definiram a primeira secdo da musica, conforme a figura 134,
mas agora ¢ apresentado por todos os instrumentos. Interessante observar como alguns
tocam a figura ascendente integralmente (notas Mi-Fa-Si-Do#-Sol#-Do), enquanto outros

tocam fragmentos ou fazem pequenas altera¢des nesta sequéncia.

Figura 134 - Transformagao dos fragmentos.
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Fonte: https://www.youtube.com/watch?v=gmczjd YuNZ4.

O ataque inicial decrescendo vai pouco a pouco se tornando menos enfatico, ¢ a
sequéncia vai se rarefazendo progressivamente, encerrando esta se¢do aos 2’067

(compasso 81).

A seguir, hd o retorno da primeira se¢do expandida — na qual se destaca o evento
de quatro fusas sul ponticello ao violino no compasso 92 —, que levara a uma nova ideia
musical no compasso 94, aos 2°22”: uma cascata de semicolcheias e fusas descendentes,
contrastando com o material apresentado pela composicao até aqui — configurado
principalmente por frases ascendentes — justaposta a unissonos ascendentes, conforme

figura 135.

Figura 135 - Compassos 92 a 94.
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Fonte: https://www.youtube.com/watch?v=gmczjd YuNZ4.

No compasso 100 (2°34”), novos eventos diferencidveis ocorrem: acordes
tocados pela harpa se sobrepdem aos trémulos ao violino e as notas esporadicas do
crotale. Simultaneamente, os sopros tecem figuras em fusas ascendentes. Esta passagem
¢ altamente diferenciavel devido ao contraste que promove com relacao as sonoridades

que foram utilizadas até aqui pelo compositor (figura 136).

Figura 136 - Compassos 98 a 100.
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Fonte: https://www.youtube.com/watch?v=gmczjd YuNZ4.

Ap6s a diluicdo desse material e um breve momento de siléncio, a se¢do a seguir
se inicia com uma ideia na qual um ataque percussivo (grupo harpa, violoncelo e flauta)
se “estilhaca” (clarinete) e mantém uma longa nota aguda como uma espécie de
ressonancia (flauta, percussdo e violino) (figura 137). Esta se¢do explora tanto as
ressonancias quanto os siléncios a partir de sonoridades agudas e harmonicos metalicos,

sendo finalizada no compasso 114 (por volta dos 3°07”).

Figura 137 - Compassos 111 a 114.
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Fonte: https://www.youtube.com/watch?v=gmczjd YuNZ4.

A préxima se¢do surge a partir do crescendo da nota Fa aguda do violino, levando
a uma textura que ird configurar uma espécie de “fundo” sonoro, contendo pequenos
pontos de relevo esporadicos (dentre os quais, pode-se destacar notas longas a harpa e
crescendos no violoncelo), mas que serad cortado de tempos em tempos pelos eventos

salientes das fusas ascendentes crescendo de f até fff, conforme figura 138.

Figura 138 - Compassos 120 a 123.
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Fonte: https://www.youtube.com/watch?v=gmczjd YuNZ4.

No entanto, um evento claramente articulado se dara apenas mais adiante, no
compasso 137 (c. 3°38”), quando percussdo e harpa apresentardo ideias curtas mais
salientes, com a textura pouco a pouco ganhando em densidade até a eventual reaparigao
das réapidas figuras ascendentes nos sopros, levando a outro evento discernivel: as notas
longas com crescendo e glissandos nas cordas nos compassos 145 e 146 (c. 3°49”),

trazendo um corte na textura por meio do siléncio que o segue.

A seguir, a pe¢a ganha mais movimentagcdo ritmica a partir da reiteracdo da
textura de acompanhamento, sobre a qual eventos pontuais se sobrepdem. A despeito dos
rapidos glissandos ascendentes ao violino nos compassos 150 e 152, a secdo se torna
mais saliente a partir do trémulo da flauta no compasso 154 (aos 3’59”), que parecem

complementar o acorde em ff tocado pela harpa e complementado pelas notas longas



crescendo das cordas. Apds esse momento, novas justaposi¢des entre a figura ostinato de
acompanhamento e os eventos rapidos ascendentes ocorrem, até que uma série de cortes
na textura ressaltem as pausas, até que no compasso 165 (aos 4’13”’) uma nota Sol# longa
crescendo a flauta levara a uma se¢do que apresentara uma alternancia entre figuras
rapidas ascendentes e descendentes, e notas longas sustentadas. Por uma questdo de
discernibilidade do material sonoro, esta se¢cdo sera marcada, no entanto, pelo glissando
descendente ao violoncelo no compasso 170 e depois a partir do compasso 172 (aos

4°22”), conforme figura 139.

Figura 139 - Compassos 171 a 174.
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Posteriormente, a se¢do a partir do segundo tempo do compasso 175 (aos 4’28”)
sera altamente diferenciavel devido a sua configuragdo em notas longas acentuadas em
dinamicas f e fff, e trocas subitas de registro (violino, percussdo, clarinete flauta). Esta
secdo trabalha principalmente com ressonancias e explora uma grande variagdo de

intensidade, chegando até ppp, conforme figura 140.

Figura 140 - Compassos 175 a 180.
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Fonte: https://www.youtube.com/watch?v=gmczjd YuNZ4.

A partir do compasso 187 (aos 4’51”), a peca retoma elementos das segdes
anteriores, com os glissando das cordas levando a uma passagem em unissono que
articula a memoria da se¢do ocorrida por volta do compasso 94 (2°22”). Apds nova

apari¢cdo das figuras rapidas, h4d um retorno a se¢do das notas com longas ressonancias.
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Esta secdo ¢ marcada por uma espécie de resumo das sonoridades apresentadas, como o
uso cada vez mais frequente dos glissandos nas cordas e as figuras rapidas ascendentes
nos sopros, harpa e percussao, até chegar ao compasso 199 (5°22”), que retoma o
material ouvido no inicio da composicao (ver figura 130), podendo indicar que a obra
estaria chegando ao seu final ao evocar uma memoria construida e consolidada pouco a
pouco a cada relagdo de semelhanga tecida ao longo da obra, conforme figura 141. Por

fim, apds um corte subito, a obra tem fim com um ultimo evento articulado.

Figura 141 - Compassos 197 a 199.
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Fonte: https://www.youtube.com/watch?v=gmczjd YuNZ4.

Nesta composicao, ¢ notavel como os elementos timbricos e intervalares auxiliam

na delimitacdo das se¢Oes ao criar zonas sonoras caracteristicas. Os momentos de
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siléncio articulam as se¢des e se tornam salientes ao contrastar materiais distintos,
enquanto os timbres instrumentais se fundem para a constitui¢do de uma “sonoridade”
particular a cada secdo. Alguns elementos reiterados, caso das figuras rapidas
ascendentes nos sopros, por exemplo, apresentam desdobramentos ao longo de toda a
obra e seus fragmentos se configuram como potenciais saliéncias para a memoria,
conferindo coeréncia e unidade para a composi¢ao. Além disso, os contrastes subitos
advindos dos momentos de justaposi¢do, especialmente nas segdes finais da obra, se

apresentam como salientes devido ao seu carater altamente diferenciavel.
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CONSIDERACOES FINAIS

As diversas abordagens que os estudos sobre musica proporcionam suscitaram a
intersec¢do de varias areas do conhecimento e fez surgir novos campos de pesquisa,
ampliando o interesse de musicos, cientistas, psicologos — além do publico em geral — nas
novas descobertas. Como resultado, algumas das principais abordagens dos estudos em
cogni¢cdo musical — a saber, a psicologia cognitiva, a neuropsicologia cognitiva, a ciéncia
cognitiva computacional e a neurociéncia cognitiva — renderam diversas contribui¢des para as
pesquisas nas ultimas cinco décadas, e vém atestando o interesse que a area académica tem
dado a esses estudos. Dessa forma, o primeiro capitulo desta tese procurou apresentar algumas
consideragdes acerca dessas pesquisas, verificando sua forma de abordar as problemadticas
musicais. Foi constatado que muitas pesquisas baseavam-se em aspectos musicais mais gerais
e lidavam com um repertorio mais corriqueiro, que apresentava diversos preceitos ligados ao
tonalismo e faziam parte de praticas correntes até o final do século XIX. Além disso, quando
as pesquisas abordavam obras do século XX ou atuais, a maior parte explorava cangoes
populares que, em sua maioria, também continham elementos estruturais similares a
denominada musica da “pratica comum” centro-europeia, fazendo com que a parcela do
repertério que nao se encaixava nesses padroes fosse pouco explorada. Assim, uma
abordagem que contemplasse um repertorio que lidasse com tendéncias composicionais mais
modernas pareceu necessaria.

Dentre os diversos campos de investigagdo da convergéncia entre musica ¢
neurociéncia, os achados sobre a memoria tém se mostrado reveladores: conforme foi visto
nesta tese, um grande numero de artigos e livros publicados dedicados ao assunto comprovam
a aproximagdo frutifera entre as areas. As pesquisas revelaram que diversas formas de
memoria estdo relacionadas a audi¢do ou a pratica musicais. Assim, os achados revelaram
desde aspectos ligados a associacdo a pessoas, lugares ou situacdes especificas, elicitagao de
emocodes, sentimentos de nostalgia, vinculo e pertencimento, até investigacdes que abordam o
fendmeno perceptivo sob um ponto de vista mais analitico e conceitual. Este ultimo foi o
escolhido para basilar os achados desta tese. Como resultado, a abordagem dos fenomenos
estruturais musicais demonstrou que a memoria, em suas diferentes configuracdes, possui um
papel determinante para a criagdo de representacdes mentais de esquemas e sistemas logicos

durante o ato de se ouvir ou fazer musica. Assim, considerou-se necessario investigar de quais
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maneiras os compositores, ao longo dos tempos, procuraram relacionar suas musicas com a
memoria dos ouvintes.

Conforme visto nesta tese, no decorrer dos séculos, as musicas apresentaram diversas
formas de se relacionar com a memoria dos ouvintes, perpassando diversas questdes estéticas,
conceituais, extramusicais, referenciais, estruturais etc. No que tange ao aspecto intramusical,
ou seja, o entendimento de que as musicas possuem uma estrutura intrinseca, diversas
propostas foram apresentadas, de forma a procurar vincular um contetido expressivo
especifico. Com isso, o repertério musical ocidental progressivamente foi configurando
eventos sonoros de forma que, por meio da memoria, o ouvinte pudesse se relacionar com
determinadas expressdes de maneira mais efetiva. Diversos recursos técnicos foram
desenvolvidos para esse fim, e a estabilidade de um campo tonal forneceu a condi¢do ideal
para esse florescimento. Em meio a isso, a ideia de uma “forma musical”, na qual os eventos
sonoros eram dispostos de maneira equilibrada e coerente, gradativamente se mostrou uma
ferramenta importante para a constituicdo de uma memoria musical estrutural. Esses
entendimentos nortearam os estudos analiticos e composicionais durante varias décadas, e
deram conta de “explicar” a organizacao dos fendmenos sonoros em uma parcela consideravel
do repertério. No entanto, especialmente a partir da emancipacdo dos preceitos ligados a
concep¢do de um centro tonal que unificava e atribuia hierarquias e coeréncia a uma
composi¢do, os entendimentos sobre o aspecto estrutural das musicas foi gradualmente se
expandindo a fim de contemplar as novas demandas técnico-estético-composicionais. Dessa
forma, entende-se que a diluicdo do sistema tonal foi elemento chave para a ampliacdo dos
conceitos ligados a percepcao de estruturas sonoras.

Dentre os aspectos cognitivos desenvolvidos pela audicdo de um repertorio ainda

241 Assim, se

pouco difundido, a ampliagdo da sensibilidade estética ¢ um dos mais relevantes
as musicas que fazem parte de um repertorio “convencional” podem se relacionar com a
memoria a partir dos paradigmas acima mencionados, argumenta-se que, composi¢des que
fazem uso de recursos sonoros ausentes de uma memoria coletiva, sdo capazes de gerar ainda
outras experiéncias cognitivas, possibilitando novas vivéncias estéticas e analiticas. Apesar
de, eventualmente, uma inicial dificuldade para a reconhecibilidade de sonoridades,
agrupamentos e estruturas, argumenta-se que, a partir do processo de extracdo de pontos
relevantes em um determinado contexto sonoro pela memoria, o ouvinte pode organizar os

eventos de forma a atribuir logica e coeréncia para a composi¢cdo musical. Além disso, pelo

viés da enculturagdo, entende-se que a musica poés-tonal pode oferecer um vasto campo para

241 Cf. Mencke et al. (2019).
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novas consideracdes acerca da comunicagdo de ideias musicais. Dessa forma, abordando os
conceitos de significacdo intramusical — na qual caracteristicas internas da obra se organizam
a fim de tecer sua préopria rede de significados — expostos por Koeslch (2013), a pesquisa
averiguou a aplicabilidade do modelo denominado cue abstraction de Deliege (1987, 1989,
2001) e Deliege e Mélen (1997) em composi¢des escritas nas primeiras duas décadas do
século XXI, nas quais foi possivel extrair saliéncias que — com base nos achados dos autores —
poderiam servir de balizamento para a memoria. Assim, enquanto um “resumo mental” dos
acontecimentos musicais, considera-se que o modelo foi aplicado com sucesso ao repertorio
proposto.

Por fim, considerando que a apreensdo dessas “pistas mnemonicas” ndo apresentam
grande diferenca entre musicos e ndo-musicos (DELIEGE, 1989), entende-se que os
processos relacionados a enculturagdo, seja pelo fendmeno da mera exposicdo, seja pela
abertura a novos conhecimentos, aliados a um desejo de compreensao de estruturas implicitas
e satisfacdo pela aprendizagem (MENCKE et al., 2019), podem ampliar a abordagem em
pesquisas e difundir esse repertorio a um publico mais amplo. Assim, entende-se que o
processo de extragdo de saliéncias pode ser uma ferramenta de analise auditiva viavel ao
caracterizar uma espécie de memoria esquemadtica, na qual uma grande quantidade de
informagdo e eventos perceptivos sdo reunidos e organizados de forma coerente e logica,
sintetizando um dilatado espago de tempo em esquemas mentais consistentemente

condensados.
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