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Resumo

Essa dissertagdo tem como objeto de estudo o conceito de agrupamento sonoro, que ¢é investigado de maneira geral e
abstrata, i. e., toda discussdo é circunscrita a logica interna do proprio discurso tedrico em oposicao a estudos expe-
rimentais. A partir do questionamento da conceptualizagdo, dominante no campo da teoria, de que o agrupamento
sonoro é a esséncia da percepgdao musical, realiza-se um estudo detalhado de quatro de suas propriedades (discrigao,
contencgao, recursividade e processualidade) e de sua relagdo com outros trés tipos de processos (tematismo, simul-
taneidade e métrica) para demonstrar e sustentar a hipdtese de que os agrupamentos sonoros estao sujeitos a duas
condic¢bes de existéncia: serem constituidos por elementos discrimindveis e estarem contidos em uma camada auto-
noma na simultaneidade. Por serem condi¢des que podem estar presentes ou ausentes é possivel conceptualizar obras
sem estruturas de agrupamentos, o que por sua vez demonstra que os agrupamentos Sonoros nao sao nem mais nem
menos fundamentais do que qualquer outro processo musical. Por isso, argumenta-se que a necessidade de relacionar
os parametros de delimitacdo de sons as leis da cognicdo, psicologia e linguistica representam uma tentativa da teoria
musical em expressar uma verdade neutra e absoluta, ou seja, de transformar um conceito que foi criado por uma

teoria que responde apenas a um repertorio musical especifico em uma representacdo da esséncia universal da escuta.

Palavras-chave: Agrupamento Sonoro, Fraseologia Musical, Forma Musical.






Abstract

This thesis has as its study object the concept of sound grouping, which is investigated in a general and abstract
fashion, i. e., all discussion is confined to the internal logic of the theoretic discourse itself, in opposition to experimental
studies. Starting from questioning the predominant way of thinking that conceptualize the sound grouping as the
essence of musical perception, a detailed study is made of four of its properties (discretion, contention, recursion and
processuality) and its relations with three other kinds of processes (thematic, simultaneity and metric) to demonstrate
and support the hypothesis that sound groupings are subject to two conditions of existence: to be constituted of
discriminable elements and to be enclosed in an autonomous layer of simultaneity. Because this conditions can be
present or absent, it is possible to conceptualize musical works without the presence of structures of sound groups, and
that proves that sound groups are no more nor less fundamental elements than any other musical process. Therefore,
this work argues that the necessity to relate the parameters of delimitation of sound groups to the laws of cognition,
psychology and linguistics represents an attempt by musical theory to express a neutral and absolute truth, that is,
to transform a concept created by a theory which relates itself to a particular musical repertoire into a reflection of

the universal essence of hearing.

Keywords: Sound Grouping, Musical Phraseology, Musical Form.
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Introducao

Essa dissertagao tem como objeto de estudo o conceito de agrupamento sonoro, tal como foi desenvolvido a
partir dos trabalhos de Cooper e Meyer (1963) e Lerdahl e Jackendoff (1983), entre outros. Os agrupamentos
sonoros! sdo aqui estudados como conceito, dentro do campo da teoria musical. Sua metodologia ¢é a de
uma abordagem abstrata e geral, ou seja, o conceito de agrupamento sonoro serd estudado, questionado e
modificado a partir do préprio discurso légico da teoria musical e nao a partir de experimentos ou andlises
musicais. Julga-se que o problema aqui desenvolvido conduz a essa metodologia.

Para que tal investigacdo seja possivel, serd necessario unificar um conjunto de ideias, por vezes em
desacordo, sob uma tUnica designagdo de “teoria dos agrupamentos sonoros”. A recorréncia de discursos
tedricos que nao veem mais sentido na utilizagao dos termos da fraseologia musical e entendem a segmentagao
de sons como algo independente da métrica, comumente baseando as regras dessa segmentacao nos principios
da psicologia da gestalt, permite aglomerar um conjunto de autores sob o conceito de “agrupamento sonoro”,
que serd o centro de investigacao desse trabalho.

O conceito de agrupamento sonoro sera, entdo, analisado com o intuito de demonstrar como a teoria
musical o constréi. Ao demonstrar-se as contradigoes dessa teorizacao e, em particular, ao constatar que nao
hé nenhuma relacao fundamental entre a escuta humana e os agrupamentos sonoros, serd possivel fundamentar
a hipotese de que os agrupamentos possuem determinadas condigoes de existéncia e que por isso sua estrutura
pode ser anulada, ou seja, é perfeitamente possivel conceber uma obra musical sem agrupamentos, ou ao
menos em que a manipulagdo de agrupamentos nao seja ttil para a compreensao analitica da obra. KEssa
visao entende os agrupamentos sonoros como um elemento da composi¢ado musical que nao precede nem um
outro, como apenas mais um dentre todos os parametros da criacao musical. Serd alegado ainda que a teoria
musical s6 pdde conceber o conceito de agrupamento sonoro como sendo a base para a escuta a partir de sua
associagdo a uma epistemologia essencialista que se manifesta nos recentes trabalho experimentais aliados a
cognicao, psicologia, computacao e, ao menos hé alguns anos atrds, linguistica.

A necessidade de eleger um conceito como a esséncia da escuta acarreta dificuldades para as teorias dos
agrupamentos sonoros em explicar fenémenos de seu préprio repertério de referéncia, a musica erudita?,
principalmente em momentos em que a simultaneidade de eventos sonoros impede a adog¢ao analitica de uma
estrutura tnica de agrupamentos.

Na conclusao, argumenta-se que os agrupamentos sonoros podem ser entendidos como elementos criativos
a partir da elaboracao abstrata de manipulagdes em estruturas de agrupamentos que sao logo apés exemplifi-
cadas e aprimoradas com breves andlises musicais. Em seguida, apoiando-se em uma postura epistemoldgica
nao-essencialista, é argumentado que a concepc¢ao dos agrupamentos sonoros como sendo “o componente mais
bésico da compreensao musical” (LERDAHL; JACKENDOFF, 1983, p. 13) é uma manifestagiao ideoldgica

da teoria musical que protege a musica erudita ao transformar conceitos que foram criados para explicar um

Durante o trabalho é usada indistintamente no singular e plural a expressao teoria(s) do(s) agrupamento(s) sonoro(s).

O termo “repertério” aqui em geral se refere & oposigdo entre musica erudita e todos os outros tipos de musica. Todos os
termos como musica de concerto, musica erudita, musica classica, etc. sdo usados indistintamente. Nao serd possivel nem
serd util para os propésitos do trabalho a distingdo dessas nogoes ou a discussdo da pertinéncia de sua utilizagdo. Serd
simplesmente assumida a intuicdo de que um conjunto de obras musicais criadas pela cultura ocidental pode ser expressado
por esses vocabulos. A distingdo entre musica erudita e misica nao-erudita pode ter vdrios critérios como classe social,
delimitagao geogréfica, presenga ou nao de notagao, etc. O que se argumenta, em especial nas discussoes (p. 4.2), é que a
chamada “teoria musical” foi criada no interior desse repertério o tem como sua referéncia para pensar todos os tipos de
musica.
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Figura 1 — Um modelo de andlise de agrupamentos sonoros (J. Brahms, Sinfonia n° 3, 3° movimento).

repertorio musical especifico em entidades com status de cientificas e imparciais.

Sobre o conceito de agrupamento sonoro

O termo “agrupamento sonoro” remonta ao setor da teoria musical denominado fraseologia. De fato,
a andlise fraseolégica possui longa tradigdo na teoria musical ocidental, com suas primeiras importantes
manifesta¢oes nos trabalhos de Johann Riepel e Heinrich Christoph Koch no séc. XVIII (LESTER, 1992). E
costume iniciar o estudo da forma musical com a descri¢ao de elementos que podem ser delimitados pela escuta
e que portanto sdo temporalmente discretos. Esses elementos, denominados por Stein (1979) de “unidades
de estrutura”; recebem tradicionalmente nomes como motivo, inciso, figura, frase, semifrase e periodo, de
acordo com sua extenséao e fungao. Esses termos, porém, foram abandonados dentro de certas linhas da teoria
musical.

Duas mudangas radicais foram responsaveis pela substituicao da fraseologia pela teoria dos agrupamentos
sonoros. Em primeiro lugar, a generalizacao da extensao temporal dos elementos discretos, da qual Cooper e
Meyer (1963) foram os principais responsdveis. Em segundo, a autonomizagao desses elementos em relacao a
outras estruturas como a métrica e o tematismo, a partir principalmente de Lerdahl e Jackendoff (1983). Dessa
maneira um conceito geral, o de agrupamento sonoro, passou a indicar quaisquer extensoes de delimitagoes
temporais que contenham desde uma singularidade sonora® até a obra musical inteira e organizam-se em
niveis onde os de maior duragido contém os de menor duracao (fig. 1).

Por outro lado, a fraseologia musical parte sempre de visao da musica como sintaxe, ou seja, a partir da
relacdo dos elementos musicais de acordo com sua posicdo e funcdo no discurso sonoro.* Para a fraseologia
musical, a segmentacao é uma decorréncia dessa relagao sintatica, enquanto a teoria do agrupamento sonoro vé
a sintaxe como o resultado da interacao entre os processos segmentagio e todos os outros (métrica, tematismo,
simultaneidade, harmonia, etc.). A diferenga néo é, portanto, que uma teoria é “mais atual” ou mais préxima
da verdade do que a outra, mas sim que cada uma possui um ponto de entrada diferente para a explicagdo
da forma musical. Nada impede, alids, sobreposi¢cbes e misturas entre as duas. A ideia de hierarquizacao,
por exemplo, é uma nocao tipica da fraseologia que se manteve nas teoriza¢des dos agrupamentos sonoros.
Serd demonstrado, porém, que ndo hd nada na construgao desse conceito que justifique qualquer ideia de
hierarquia ou de diferencas de importancia entre agrupamentos.

Para esse trabalho optou-se pela utilizagao do termo agrupamento sonoro ao invés de simplesmente agru-
pamento, como é mais comum nas obras de lingua inglesa (grouping), porque a palavra agrupamento por si

5

s6 possui significados muito abrangentes, ndo apenas relacionados a musica,” e sua associagdo com grouping

Singularidade sonora é o menor elemento possivel da estrutura de agrupamentos, ver secdo 2.1.4 para uma defini¢do mais
completa.

O termo “fraseologia musical” ndo é utilizado unanimemente por todos os autores que se inserem nessa defini¢do, mas
obviamente o que importa aqui é a abordagem teérica do autor em questao.

Muitas obras tém como hipdtese que a percepc¢ao dos agrupamentos sonoros esta relacionada a propriedades mais béasicas
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pode criar vinculos com alguns pressupostos dessa tradicao tedrica que se procura evitar nessa pesquisa,
em especial a pressuposicao da presenga do sistema tonal e da homofonia nas estruturas de agrupamentos.
Acoplando a palavra “sonoro”, procura-se enfatizar a independéncia do conceito em relacao a qualquer orga-
nizagao prévia dos parametros dos sons de um agrupamento como, por exemplo, a necessidade de que seus
elementos possuam alturas definidas.”

A delimitacao da musica em sec¢oes discretas tende a ser considerada um universal da musica, algo pre-
sente em qualquer manifestagdo musical porque inerente a percepcao humana. Considerar-se, por exemplo,
as seguintes afirmagoes: “o agrupamento pode ser visto como o componente mais basico da compreensao
musical”(LERDAHL; JACKENDOFF, 1983, p. 26); “diversos experimentos (...) demonstram conclusiva-
mente que as leis de agrupamentos de similaridade, proximidade, e destino comum sao altamente resistentes
ao aprendizado.” (NARMOUR, 1990, pp. 61 e 62); “Geralmente, uma pega musical pode ser dividida em
secoes e segmentos em diversos niveis diferentes” (TEMPERLEY, 2001, p. 56). Mesmo quando se demons-
tra cautela ao universalizar, como no caso de Temperley, hd uma dificuldade em conceptualizar, dentro do
sistema de conceitos das teorias dos agrupamentos, uma miisica sem segmentagoes.

Nesse sentido universalista, a prépria presenca de musica ja cria as condigoes de existéncia necessarias para
que processos de agrupamentos se iniciem. Este trabalho procura demonstrar que os agrupamentos sonoros
sao dependentes de duas condigoes de existéncia que limitam sua atuacdo, condi¢oes que, se ausentes, podem
anular o estabelecimento de uma estrutura de agrupamentos. Defende-se portanto que os agrupamentos nao
sdo um elemento universal e ndo podem constituir a base da escuta musical. Para demonstrar essas condigoes
de existéncia, sao listadas e investigadas propriedades dos agrupamentos sonoros.

Na figura 1 é possivel observar as quatro propriedades investigadas no decorrer do trabalho:

1. Discrigao: Os agrupamentos sonoros sao elementos discretos, segmentos que possuem inicio e fim. Cada

segmento é representado pelas delimitagoes em colchetes.

2. Contencao: Agrupamentos de maior duragdo contém agrupamentos de menor duragdo em uma estru-
tura em diferentes niveis. Os niveis sao representados na figura por diferentes sequéncias de colchetes

separadas verticalmente.

3. Recursividade: Os niveis sdo também recursivos, isto é, podem ser replicados indefinidamente sob as

mesmas regras.

4. Processualidade: Os agrupamentos sao formados na escuta em tempo real. O que hé na figura 1 é uma

analise que se cristaliza em uma estrutura, caracterizada pela interrupc¢ido do processo temporal.

Os agrupamentos sonoros nao ocorrem isoladamente e por isso sdo também estudadas as relagoes entre
agrupamentos sonoros e trés outros processos: a métrica, o tematismo e a simultaneidade.

Os processos e as propriedades investigados no presente trabalho nao sao necessariamente todas as possi-
bilidades de relaco existentes®, mas foram intencionalmente escolhidas para demonstrar a hipétese de que ha

duas condigoes de existéncia para os agrupamentos sonoros: (1) a presenca de unidades sonoras discretas em

e gerais da cognigdo® humana (ver por exemplo Lerdahl e Jackendoff (1983, pp. 13 e 283), (LONDON, 2004, p. 9 e ss.),
(BREGMAN, 1994, p. 181), além de todo um campo da cogni¢do musical com essa premissa). Por isso o termo grouping,
que alude a um processo genérico da percepgao que, nesse caso, se manifesta musicalmente ndo é uma escolha arbitraria,
seja ela consciente ou nao.

Em alguns momentos serd utilizada somente a palavra agrupamento como uma contragao do termo completo em expressoes
como “estrutura de agrupamentos” ou “condi¢bes de existéncia dos agrupamentos”. O termo agrupamento sempre é uma
contragao de agrupamento sonoro neste trabalho.

A titulo de exemplo, poderia-se pensar a relagio entre agrupamentos e harmonia, texto, timbre, etc.



20 Introdugdo

sua constituigdo e (2) que a estrutura esteja contida dentro de uma camada sonora auténoma.’ Para cumprir
a primeira condi¢ao os agrupamentos sonoros devem ser constituidos de elementos que possuam critérios de
delimitacao, permitindo sua separagao em inicio e fim e, para cumprir a segunda condigao, os agrupamen-
tos ndo podem conter eventos independentes na simultaneidade. Essas condig¢oes, na tradi¢ao tedrica, sdao
normalmente ignoradas, meramente pressupostas ou reduzidas em importancia; o que gera concepgoes um
tanto fixas de formagoes particulares de agrupamentos. Dentro dessa visao, as estruturas de agrupamentos
sao modificadas no maximo por uma escolha estilistica ou pré-composicional e sdo mera consequéncia dessa
escolha. A partir da admissao e investigagao dessas condigdes de existéncia, os agrupamentos sonoros passam
a ser elementos muito mais maledveis, passiveis de manipulagao.

Com isso, ao invés de entender o processo de agrupamentos sonoros como o ponto de partida da percepgao
musical, esse trabalho se coloca em uma postura que qualifica os agrupamentos sonoros como um dentre os
parametros da composi¢ao musical e que enxerga na sua manipulagdo uma manifestacao da criatividade em
miusica. A manipulacido de agrupamentos, assim como a de qualquer outro parametro composicional, ¢ uma
maneira de expressao musical e faz parte da beleza das obras.

A necessidade de manter os agrupamentos sonoros como um elemento fundador da escuta nao permite
a admissdo de suas condi¢des de existéncia e isso tém como consequéncia a preservagdo de elementos da
fraseologia musical dentro do discurso da teoria do agrupamento sonoro, especialmente a necessidade de
hierarquizacao de seus elementos e a necessidade de unificacao das camadas da simultaneidade em uma tnica

estrutura de agrupamentos.

Denominou-se camada cada elemento auténomo da simultaneidade. Cada camada, por consequéncia, possui uma estrutura
de agrupamentos sonoros independente, que podem interagir e de fato interagem umas com as outras. Isso se aproxima
do fendmeno denominado por Bregman de streaming, ou seja “a unidade perceptual que representa um tnico aconteci-
mento”(BREGMAN, 1994, p. 10), é através desse mecanismo que a escuta distingue, por exemplo, o que faz parte de uma
obra musical e o que é ruido ambiente. Os termos camada e simultaneidade foram preferidos ao invés de voz e polifonia
porque esses ultimos sdo associados a certas restrigdes como alturas definidas, presenca de métrica ou dependéncia tematica

entre as vozes. Para uma discussdo mais completa do conceito de camada, ver se¢oes 2.1.1 e 3.1.2.
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1 Apontamentos epistemolégicos

1.1 Essencialismo

Atualmente, grande parte dos trabalhos em teoria musical que utilizam o conceito de agrupamento sonoro
ou algo equivalente se aliam a outros campos, notadamente as ciéncias cognitivas e a psicologia.! O objetivo
desses trabalhos, em geral, é demonstrar cientificamente a relevancia que um conceito da teoria musical possui
ou nao, colocando a prova as ideias elaboradas abstratamente.

Em principio, esse recurso é uma autocritica da teoria em relagdo a seus préprios conceitos. A teoria
musical anterior ao séc. XX, grosso modo, nao estava preocupada em aplicar o que hoje é entendido como
rigor cientifico. A teoria de Mattheson e seus contemporaneos, por exemplo, objetivava o ensino pratico da
composicdo para um musico profissional, as obras teéricas de Schoenberg e Riemann procuravam oferecer
maneiras de explicar os processos composicionais e, de certa maneira, demonstrar o porqué de certas obras da
musica ocidental serem chamadas de “grandes obras”. A partir do momento em que a comunidade académica
exige cada vez mais uma metodologia préxima a seus representantes de maior sucesso, notadamente a fisica?,
a teoria musical passou a sentir a necessidade de justificar experimentalmente seus conceitos, de literalmente
verificar o quao préximo da verdade eles se encontram. Isso ocorreu, portanto, pelo menos em parte, por um
mecanismo de auto-conservagao da teoria musical na comunidade académica, aliado a um receio de que seus
conceitos nao representassem mais do que abstragoes sem qualquer ligagdo com a realidade.

A partir da verificagao sistemética de seus conceitos, a teoria musical estaria se purificando de devaneios
tedricos abstratos e criando conceitos que seriam cada vez mais expressoes de como a miusica realmente
funciona, principalmente de como ela realmente funciona para o ouvinte. Disputas entre diferentes teorias
devem ser resolvidas a partir de testes que revelem qual alternativa representa mais fielmente o que realmente
existe. Dessa maneira a substitui¢ao da fraseologia musical pelos conceitos das teorias do agrupamento sonoro,
por exemplo, pode ser lida como uma maior adequacao dos conceitos da teoria musical & realidade da escuta.?

O que se entende aqui por essencialismo é precisamente a convic¢ao da existéncia de uma verdade inde-
pendente das teorias, o que Rorty (1994) chama de “matriz neutra”, a partir da qual podemos avaliar nossas
ideias sobre o mundo. Somente pressupondo uma verdade fixa e permanente que deve ser refletida pelas
teorias é possivel sustentar a visio de que uma teoria pode estar mais certa do que outra.?

Assim sendo, esse trabalho se coloca ao lado da corrente nao-essencialista. Argumenta-se que o abandono
da nocao de verdade absoluta transforma o conceito de agrupamento sonoro de elemento fundamental da
escuta em apenas mais um dentre os varios parametros da composi¢ao musical, um componente da criatividade
musical. A teoria do agrupamento sonoro passa a ser uma dentre varias maneiras de entender a forma musical,

sendo escolhida somente porque parece ser mais adequada para explicar certos elementos musicais.

O periédico Music Perception, fundado em 1983 e que funciona até hoje, por exemplo, publica grande quantidade de estudos
nessa linhagem. Autores como Bregman (1994), Temperley (2001) e London (2004) baseiam suas teorias essencialmente em
resultados de experimentos cognitivos e psicolégicos.

A fisica aparece como um modelo de sucesso na ciéncia em especial em (POPPER, 1992), mas também em diversas outras
obras sobre epistemologia.

As diferengas entre a fraseologia musical e as teorias dos agrupamentos sonoros é analisada em maiores detalhes na segao
1.1.2.1, p. 25.

Essa definicdo de essencialismo estd baseada na nogao de esséncia aristotélica de Quine (1963) e principalmente no trabalho
de Rorty (1994), analisado em seguida. Segundo Rorty, a palavra epistemologia, a rigor, ja traz consigo a ideia de essenci-
alismo e se ha a intencdo de abandoné-lo o mais correto é substituir a epistemologia pela hermenéutica. Para os objetivos
desse trabalho, porém, serd suficiente diferenciar entre uma epistemologia essencialista e outra nao-essencialista.
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1.1.1 Critica do essencialismo

Trés autores figuram como base para a critica ao essencialismo nesse trabalho. Tanto Kuhn (1996),
quanto Resnick e Wolff (2006) e Rorty (1994), cada um com objetivos diferentes, chegaram & conclusao da
impossibilidade do essencialismo. O primeiro, através de sua interpretagao da histéria do pensamento na
fisica, percebe que o conhecimento nao se acumula em dire¢ao a verdade, mas se comporta em ciclos, em que
uma padrao de verdade (na linguagem do autor, um paradigma) é substituido por outro quando a prépria
evolucao logica do anterior entra em crise. No segundo caso, a negacdo do essencialismo aparece como uma
alternativa para o tradicional problema do determinismo econémico dentro da tradicdo marxista. No terceiro,
visto em seguida com mais detalhes, Rorty parte de dois problemas da filosofia: a separacdo entre mente e
corpo e a legitimidade de reivindicagoes de conhecimento, e demonstra que esses problemas s6 ocorrem na
filosofia dessa maneira porque existe uma pressuposicdo de uma verdade absoluta, uma “esséncia especular”.

Rorty inicia notando a particularidade da separagao cartesiana entre corpo e mente. Uma separacao desse
tipo ja existia na tradicao filosofica, porém:

A novidade foi a no¢gdo de um tinico espago interno, onde sensagoes corpéreas e perceptivas
(...) verdades mateméticas, regras morais, a ideia de Deus, disposi¢oes depressivas e todo

o resto do que agora chamamos de “mental” eram objetos de certa observagio (RORTY,
1994, p. 62).

Essa separacao, segundo Rorty é necessaria porque os sentimentos, da maneira como sao entendidos nessa
linha de raciocinio, sado entidades das quais ndo se pode ter dividas de sua existéncia. Achar que se esta
sentindo dor é sentir dor. E a partir dai a filosofia cria um elemento que fundamenta todos os conhecimentos
a priori a partir dos quais é possivel derivar verdades sobre o mundo. Possuir uma mente, para a filosofia
cartesiana, é ter a capacidade de gerar relatos de conhecimentos incorrigiveis, porque uma mente inclui dentro
de si os sentimentos e o raciocinio logico.

Mas,

Se pensarmos em conhecimento incorrigivel simplesmente como uma questao de pratica
social — de auséncia de uma réplica normal em conversagao normal, para certa afirmacao de
conhecimento —, entdo nenhum principio (...) [como esse| ird parecer plausivel (RORTY,
1994, p. 105).

E possivel, entdo, entender o conhecimento apenas como uma relacdo entre proposicoes e outras propo-
sicoes das quais as anteriores podem ser inferidas, ou entao pensar no conhecimento e a justificagdo como
relages privilegiadas entre proposicoes e os objetos sobre os quais essas proposicoes se referem (RORTY,
1994, p. 165). Escolher entre as duas alternativas é “escolher entre a verdade como ‘aquilo que é bom para
acreditarmos’ e verdade como ‘contato com a realidade” (RORTY, 1994, p. 181).

Portanto, aliando-se a primeira definicdo, ndo héa lugar para fundamentagoes ontolégicas ou matrizes
neutras a partir das quais podemos medir a validade de uma teoria. Uma verdade necessaria “é apenas uma
colocagao em que ninguém nos forneceu quaisquer alternativas interessantes que nos levariam a questiona-
la” (RORTY, 1994, p. 180). A verdade é apenas “o que é melhor para nds acreditarmos” e nao “uma
representacao acurada da realidade”. A nogao de “representagdo precisa” é apenas um elogio automético e
vazio que se faz aqueles que ajudam um grupo humano a entender o que se deseja fazer (RORTY, 1994,
p. 26).

A ciéncia nada mais é do que a criagdo de argumentos que nao sao facilmente questionaveis, dai que:

A fisica é o paradigma de “encontrar” simplesmente porque ¢ dificil (a0 menos no ocidente)
contar uma histéria sobre universos fisicos cambiantes contra o plano de fundo de uma Lei
Moral ou cAnon poético imutdvel, mas muito facil contar o tipo inverso de histéria (RORTY,
1994, p. 339).
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Essa maneira de entender o conhecimento pode esbarrar no receio de nao haver critérios para a verdade,
de condenar o conhecimento a um relativismo que desagua em algum tipo de niilismo. Rorty enxerga nesse
receio uma imagem tipica da Filosofia, mas que possui, sem dividas, uma analogia na comunidade académica
em geral:

somente a imagem de uma disciplina — filosofia — que ira selecionar uma dado conjunto
de visdes como mais “racionais” que as alternativas, por apelo a algo que forma uma matriz
neutra permanente para toda a inquiri¢do e toda a histéria, torna possivel pensar que tal
relativismo deve excluit automaticamente as teorias de coeréncia de justificagao intelectual
e pratica (RORTY, 1994, p. 184).

O essencialismo, ao entender o conhecimento como uma relagao entre pessoas e a verdade e nao como uma
relagdo de comunicagao entre pessoas e outras pessoas, traz consigo uma série de problemas que sao parte de
sua propria constituicio. E “uma tentativa de escapar da histéria — uma tentativa de encontrar condicoes
a-histéricas de qualquer desenvolvimento histérico possivel” (RORTY, 1994, p. 25). Em sua confianga na
verdade absoluta é, sobretudo, uma maneira de evitar a escolha de alternativas de explicacdo. Na visao
essencialista, a explicacdo correta é aquela mais préxima a verdade e, assim, o essencialismo acredita na
“esperanga humana comum de que o peso da escolha ird terminar” (RORTY, 1994, p. 369). Acaba sendo,

na verdade, a imposicao de uma interpretacado dominante, uma espécie de autoritarismo intelectual.

1.1.2 Essencialismo na teoria dos agrupamentos sonoros

Nao é possivel, dentro do alcance desse trabalho, demonstrar com detalhes como o essencialismo afeta a
teoria musical como um todo, mas concentrando-se no conceito de agrupamento sonoro, seré possivel inferir
que a teoria musical, a julgar ao menos pelas consultas de recentes publicacoes relacionadas ao conceito
de agrupamento sonoro, busca conceitos que mostrem como a escuta “realmente funciona”, encontrando

elementos universais dessa habilidade. Considerar, por exemplo, as seguintes afirmagoes:

O processo de agrupamento é comum a varias areas da cogni¢do humana. Se confrontada
com uma série de elementos ou com uma sequéncia de eventos, uma pessoa espontanea-
mente segmenta ou “fatia” os elementos ou eventos em grupos de algum tipo. (...) Quando
um ouvinte construiu uma estrutura de agrupamento para uma pega, ele avangou um longo
caminho em diregdo a “fazer sentido” da pega. (...) O agrupamento pode ser visto como
o componente mais bdsico da compreensdo musical (LERDAHL; JACKENDOFF, 1983,
p. 13)°

os argumentos para fundamentar as leis que controlam as constantes do modelo de implicacao-
realizagdo em certos principios da Gestalt de percepcao de padrdes sdo os diversos expe-
rimentos que demonstram conclusivamente que as leis de agrupamentos de similaridade,
proximidade e destino comum s@o altamente resistentes ao aprendizado (NARMOUR, 1990,
pp. 61 e 62).

Para estes tedricos do agrupamento sonoro, este é precisamente o elemento comum da escuta humana. E
uma habilidade que independe de estilos ou linguagens musicais, que vai além até mesmo da musica e é uma
manifestacao sonora de capacidades inatas mais gerais de percepgao, fruto da evolu¢ao do corpo humano e

de sua relagdo com o ambiente:

Do ponto de vista da engenharia, geralmente é mais facil desenvolver uma méquina que
pode realizar uma tarefa diretamente do que desenvolver uma que possa aprender como

5 O que Lerdhal e Jackendoff querem dizer com compreensio musical é a escuta de um modelo cognitivo da musica que nio
necessariamente ocorre conscientemente e inclui, além dos agrupamentos, a estrutura métrica e as direcionalidades tonais,
ou seja, os focos tonais principais de uma pega, seus acordes mais importantes e o esquema de tensdes e relaxamentos que
conduzem direcionalmente a esses pontos. Esse é o modelo da musica tonal que os autores constroem em seu livro e inclui
quatro estruturas: os agrupamentos, a métrica, as redugoes de intervalo de tempo (as relagdes em importancia entre eventos
musicais) e as reducoes de prolongamento (as relagoes de tensao e relaxamento tonal).
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fazé-la. (...) Analogamente, se se pensa no mundo fisico como possuidor de uma “gra-
matica” (as leis fisicas que sdo responsaveis pelas impressoes sensoriais que recebemos),
entdo cada ser humano deve ser equipado ou com os mecanismos capazes de aprender
muitas dessas leis a partir de exemplos ou com um mecanismo cujo programa genético foi
desenvolvido de uma vez por todas pelas espécies como resultado de bilhdes de experimen-
tos paralelos através do curso da histéria, onde as vidas dos membros das espécies e seus
ancestrais representam os sucessos e as vidas de incontaveis familias extintas os fracassos
(BREGMAN, 1994, pp. 39 e 40).

E mais adiante:

Eu penso que o mesmo argumento pode ser feito para a organizacdo da percepgao de
movimentos visuais. De certa maneira, estou tentando responder a uma visdo que acredita
que o fenébmeno paralelo se sustenta porque apenas ocorre que os sistemas auditorio e visual
s@o construidos de maneira andloga ou a partir do mesmo material. Eu ndo penso que isso
“apenas ocorre”. (...) Objetos em movimento tendem a desaparecer atras de coisas que
obstruem a visao e entdo aparecem de novo do outro lado, possivelmente desaparecendo de
novo, e assim por diante. Imagine rastrear um animal em fuga em uma floresta obtendo
lampejos do movimento entre as arvores. Para piorar, pode haver mais de um animal e é
importante agrupar corretamento os fragmentos de movimento em movimentos continuos
de objetos unicos e segregar os movimentos de diferentes objetos. Esse é o motivo da
existéncia do movimento aparente (BREGMAN, 1994, p. 180).

A posicdo aqui nao poderia ser mais distante da proposta de evitar o essencialismo nesse trabalho. A
confianga de que um conceito, o de agrupamento sonoro, que foi criado pela comunidade académica ociden-
tal seja algo além disso (um conceito criado), que seja uma esséncia, sé pode existir fundamentada num
pensamento essencialista.

Na sua vertente essencialista, a teoria musical é uma investigagdo da musica, no geral, em todas as suas
possiveis manifestaces.%

Essa visdo é largamente amparada pela alianga entre a teoria dos agrupamentos sonoros e as ciéncias
cognitivas e a psicologia. Existe uma grande quantidade de estudos experimentais realizados para testar a
validade dos conceitos das teorias dos agrupamentos e ainda mais exemplares a respeito do funcionamento
da métrica na escuta.” Porém, concluir que esses experimentos sdo uma verificacdo de o quanto os conceitos
da teoria musical refletem a realidade é um passo que apenas uma epistemologia essencialista pode dar. A
fungao de experimentos nao é mais do que testar as préprias contradi¢oes de uma teorizacao.

No capitulo 2, serao analisadas as propriedades do agrupamento sonoro de uma maneira que serd possivel
concluir que ndo ha nada de essencial ou primordial em sua estruturagdo e que os agrupamentos nada mais
sdo do que um dentre os diversos parametros da criacdo musical. Trata-se, aqui, de entender que a nocao de
agrupamento sonoro nao é nada além disso: uma noc¢do da teoria musical, uma maneira de explicar a misica
a partir de seus proprios conceitos e tendo como ponto de vista sua prépria expressao musical de referéncia.

Essa andlise permitira observar que, contraditoriamente, mesmo dentro da prépria logica de construcao
das teorias do agrupamento sonoro ha dificuldades em explicar diversas manifestagoes representantes da
prépria misica que originou esse conceito. Em particular, ha dificuldades bastante comuns em incorporar a
simultaneidade no processo de agrupamentos e em conceber uma estrutura de agrupamentos anulada, i.e.,
uma obra em que o processo de agrupamentos nao faz parte da elaboracdo sonora. Essas dificuldades, em
ultima instancia, sdo indicios de que a teoria musical, numa perspectiva essencialista, ndo pode abrir mao de
eleger algum elemento que represente a mais basica das propriedades da escuta. Nao é possivel, dentro desse

modo de pensar, conceber condigoes de existéncia para os agrupamentos sonoros porque ouvir musica ja é,

6 Essa afirmacio e, em particular, a caracteristica idiossincratica da teoria musical de proteger o status da misica erudita é

desenvolvida na segao 4.2, p. 71
H4 relatos da metodologia e resultados desses experimentos em Bregman (1994), Temperley (2001), Narmour (1990), além
de diversos artigos no peridédico Music Perception.
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em si, agrupar os sons contiguamente. Por isso, aceitar as condigoes de existéncia dos agrupamento equivale
a admitir que eles sdo apenas mais um dentre os elementos da criagdo musical.

Aceitar o essencialismo faz com que as condi¢oes de existéncia sejam invisiveis, por assim dizer, para a
teoria dos agrupamentos sonoros. Mas essa nao é a tinica consequéncia importante da associa¢ao da teoria dos
agrupamentos com o essencialismo. Duas dessas consequéncias sao: a relagdo entre teoria dos agrupamentos
e fraseologia musical e a explicagao da origem dos critérios de delimitagao de sons. Sao abordadas em seguida
porque, além de demonstrarem concretamente como a perspectiva essencialista entende a relacao da teoria
com sua prépria historia e com sua justificagao, também permitem mostrar como seria uma visao alternativa

a partir da nogao de ponto de entrada.

1.1.2.1 Agrupamentos sonoros e fraseologia musical

A relagdo entre a teoria do agrupamento sonoro e sua “predecessora” na teoria musical, a fraseologia, é
entendida como uma relacao de superacao, como se a teoria dos agrupamentos explicasse melhor a forma
musical. A partir da separacao em Lerdahl e Jackendoff (1983) entre segmentagdo e métrica, os conceitos
da fraseologia musical (motivo, periodo, frase, etc.) parecem uma mistura de segmentagio, tematismo e
métrica. Essa mistura é a maneira como a fraseologia musical se mostra para a teoria dos agrupamentos,
porém se as teorias sdo apenas maneiras alternativas de explicagao, essa “mudanca de paradigma”, ndo pode
ser uma passagem de um teoria mais distante da verdade para uma mais préxima. O mérito da teoria
dos agrupamentos sonoros foi a resolugdo de uma crise da fraseologia musical diante do desenvolvimento da
musica de concerto. A fraseologia nao conseguiu explicar adequadamente a organizagao formal de obras que
passaram pelo abandono da tonalidade, pela relativizagdo da métrica e por todos os outros experimentos da
misica do século XX em diante e novos conceitos surgiram da crise dessa teoria.® A teoria dos agrupamentos
sonoros faz parte da resolucao dessa crise.

Se ha uma intencao de negar que a resolucao de disputas entre teorias tenha algo a ver com a verificagao
de qual delas reflete melhor a realidade, entdo a melhor maneira de explicar a diferenca entre teorias nao
é de acordo com sua data de criagdo ou com sua maior cientificidade, mas sim mostrando que cada uma é
apenas uma manifestacao de um contexto cultural diferente. O que diferencia a fraseologia musical da teoria
dos agrupamentos é seu ponto de entrada® na explicacdo da forma musical. O ponto de entrada nada mais é
do que o conceito ou conjunto de conceitos a partir do qual uma teoria entende todos os outros, é o “ponto
de partida” de uma teoria.

A teoria do agrupamento sonoro entende que uma sequéncia de sons se organiza em partes discretas de
acordo com uma maior ou menor afinidade entre seus sons constituintes. A organizacdo particular de uma
estrutura de agrupamentos é definida pelos pardmetros dos sons especificos dessa sequéncia e suas relagoes
com outros processos como a métrica, a harmonia, a textura, a simultaneidade, etc. Esses parametros,
entendidos pela escuta através da cogni¢do, da memoria, da cultura e diversos outros fatores geram uma
estrutura especifica de agrupamentos sonoros. A fraseologia, por outro lado, entende que a composigao

musical possui sempre uma sintaxe, ou seja, que seus elementos possuem fung¢oes de acordo com sua posi¢ao

8 E interessante notar que, como uma tipica mudanga de paradigma como descreve Kuhn (1996), houve uma disputa entre

as duas teorias até que os agrupamentos sonoros assumiram a preferéncia da teoria musical como disciplina. Leichtentritt
(1951, pp. 425-450), por exemplo, mantém-se fiel as teorias fraseolégicas, em especial de Hugo Riemann, e analisa as obras
para piano de Schoenberg para demonstrar que nada mais sdo do que alteracoes “estranhas” e “enigméaticas” de “padroes
ordindrios”. Muitos tedricos, é claro, simplesmente negaram essas novidades musicais como algo ndo-musical e as descartaram.
Outros buscaram uma nova maneira de explicar essa nova musica.

9 Esse termo é emprestado de Resnick e Wolff (2006), que o utilizam para explicar a diferenca entre as teorias econémicas
neocléssica, marxista e keynesiana. Segundo os autores o ponto de entrada é “o ponto de inicio de uma teoria a partir e com
o qual seu conhecimento particular é produzido.”(RESNICK; WOLFF, 2006, p. 201)
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na sequéncia temporal e sua maior ou menor similaridade entre si. A segmentacao, na fraseologia, decorre
dessa sintaxe.

Do ponto de vista da teoria dos agrupamentos, a sintaxe surge a partir da relagdo de diversos processos
em conjunto com os agrupamentos e, por isso, vé, na fraseologia, uma dificuldade em separar o processo de
segmentacao dos outros. A fraseologia, nesse ponto de vista, é o estudo da resultante de interacoes que a
teoria do agrupamento sonoro estuda separadamente. Cada uma das teorias possui seus pontos fortes e suas
contradi¢des. Nao ha como provar, via experimentos ou qualquer outro expediente, qual das duas teorias é

“mais certa”.10

Il Essas obras, do ponto de vista

A fraseologia tem grandes dificuldades em explicar obras nao tonais
da fraseologia, sdo sempre entendidas por conceitos que representam a excec¢ao na sintaxe, como expansoes,
contragoes, etc. KEsse problema é compartilhado por boa parte das teorias do agrupamento sonoro mas,
como pretende-se demonstrar, isso ocorre devido a varios graus de mistura entre as duas teorias, o que gera
certos resquicios de conceitos da fraseologia na teoria do agrupamento. A relagao entre as duas teorias nao
é necessariamente de completa oposicao e ambas se influenciam e se interpenetram gerando todo o tipo de
hibridismo. Cooper e Meyer (1963), por exemplo, cuja teoria contribuiu de forma importantissima para a
conceitualizacao de agrupamento como uma segmentacao em qualquer nivel de duragao, nao separam em seu
livro a métrica e os agrupamentos, estudando os dois em conjunto o tempo todo. Scliar (1982) nomeia seu
livro Fraseologia Musical e, ao mesmo tempo, separa claramente os processos teméticos e os agrupamentos
com a diferenciagdo entre os conceitos de motivo e inciso, por exemplo.

Em geral, o principal elemento da fraseologia que persiste nas teorizagoes do agrupamento sonoro é a
nocao de hierarquia, seja entre os diferentes niveis de agrupamentos, seja entre agrupamentos de um mesmo
nivel. A partir da investigagdo dos conceitos de contengéo e recursividade (segoes 2.3 e 2.4 respectivamente)
serd possivel demonstrar que nao ha nada nessas propriedades que imponha uma hierarquizagao entre agru-
pamentos.

A escolha, nesse trabalho, pela teoria dos agrupamentos é justamente por sua potencialidade de aplicacao
a um ntmero extenso de obras, processos composicionais e idiomas musicais. E uma maneira de entender
a forma musical que permite seu estudo independentemente de um sistema de organizagao dos sons, como
o tonalismo. Por outro lado, essa potencialidade nao faz dos agrupamentos “o componente mais basico da
compreensao musical”. Somente através de um compromisso com uma epistemologia essencialista é possivel
admitir a existéncia de tal componente. A “compreensao musical” é o resultado da interacdo de infinitos
processos. O agrupamento sonoro pode ser influenciado, assim como influencia, todos os outros parametros
da composicao.

Os agrupamentos sonoros sao apenas uma maneira de entender a forma musical, que nao é nem mais
nem menos correta do que outras. Se a teoria dos agrupamentos possui a potencialidade de extrapolar
os limites do repertério abordado pela fraseologia, isso nao pode ser confundido com a potencialidade de
explicar “a escuta humana” em geral porque essa teoria foi criada por um grupo especifico de pessoas tendo
um repertério musical especifico como referéncia. Mesmo que o repertério analisado nao se restrinja a musica
ocidental, ainda sim esse é o conjunto de obras de referéncia para qualquer analise que parta de uma teoria
de agrupamentos sonoros.

Na conclusao, serd argumentado que apesar de a teoria dos agrupamentos sonoros ter-se apresentado como

uma alternativa mais abrangente do que a fraseologia, a extrapolagdo da utilizacdo de seus conceitos para

10 Para mais um exemplo do problema do experimentalismo como critério para julgamento da veracidade de uma teoria, ver

a discussao sobre a utilizagdo e contestagao dos principios da psicologia da Gestalt na secdo seguinte.
Nao tonal tem aqui o sentido abrangente e mais literal de todo tipo de miusica que nao é tonal, independente de sua
estruturagao estar ligada ao serialismo ou algum tipo de cromatismo.

11
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explicar nao s6 a forma musical, mas a esséncia da escuta, ou seja, os fatores universais da segmentacao sonora,
representa uma posicao ideolégica dessa teoria. A universalizagdo dos conceitos da teoria dos agrupamentos,
que foram, na verdade, criados pela musica erudita para explicar a si mesma, é uma auto-protecao dessa

miisica em sua propria teoria.

1.1.2.2 A esséncia da escuta

Parte da missao da teoria dos agrupamentos sonoros é modelar a escuta da forma musical, ou seja, prever
a maneira como um ouvinte segmenta sequéncias de sons. A explicacdo mais aceita para essa segmentagao é
uma explicagao “biolégica”, por assim dizer: sao principios de delimitacao derivados da psicologia da Gestalt,
principios que possuem a vantagem de se aplicarem a percepc¢ao no geral, carregando, assim, a potencialidade
de serem o fundamento da percepg¢ao de todas as musicas.

A ideia de que os principios da segmentacao sao, de certa forma, inatos, no entanto, sofre abalos sempre que
experimentos sugerem que o contexto cultural é capaz de influenciar a segmentagao sonora. Trata-se de um
problema frequente na estruturacao da teoria dos agrupamentos e ha tanto experimentos que demonstram, ou
a0 menos evidenciam, que os agrupamentos sao formados na escuta por principios cognitivos inatos (Gestalt)
quanto que os agrupamentos se formam por aprendizado.

O estudo de Frankland, McAdams e Cohen (2004), por exemplo, demonstra que as segmentagoes de sons
decorrem de elementos cognitivos e os de Bod (2002) e Iversen, Patel e Ohgushi (2008), de elementos culturais,
sendo que no caso de Bod hé evidéncias de que essa segmentacao decorra de uma pratica da tradigdo musical
e no caso de Iversen, Patel e Ohgushi, da linguagem verbal.

No primeiro experimento (FRANKLAND; MCADAMS; COHEN, 2004), melodias de cangdes infantis
foram reproduzidas para ouvintes cuja tarefa era pressionar uma tecla no momento em que julgassem que
ocorreu um limite de agrupamento. Os dados foram, entdo, comparados com previsoes, segundo regras
de agrupamento de Lerdahl e Jackendoff (1983), de onde deveriam ocorrer essas delimitagdes. O resultado
mostrou que as regras conseguiram prever com bastante eficacia os locais de delimitagao. Essas regras, que sao
inspiradas nos principios da psicologia da Gestalt e exemplificam portanto um modelo cognitivo, pareceram,
segundo esse experimento, representar com certa fidelidade a escuta das segmentacdes musicais.'?

Bod (2002) relata a construgdo de um modelo computacional capaz de aprender padrdes de delimitacao

13 Esse modelo, ao delimitar

a partir de um repertério, no caso a colecao Essen de melodias folcléricas
corretamente frases do proprio repertério, inclusive em locais que contradizem todas as regras “gestaltianas”
de segmentacdo, mostrou indicios de que as delimitagoes de melodias estdo mais relacionadas com a memé-
ria de um repertério aprendido, ou seja, com a constru¢ao de uma tradi¢do musical, do que normalmente
consideram os autores que pregam a utilizacado pura de regras abstratas.

O terceiro experimento, realizado por Iversen, Patel e Ohgushi (2008), demonstrou que ouvintes fluentes
em inglés (norte-americanos) e japonés segmentam de forma diferente o mesmo estimulo constituido de alter-
nagoes de sons curtos e longos. Enquanto os ouvintes proficientes em inglés tendem fortemente a segmentar
o estimulo em sequéncias do tipo curto-longo, os ouvintes proficientes em japonés tendem ao contrario. Isso
é causado, segundo a discussao tedrica dos autores, devido a diferengas de construcao sintatica das duas

linguas, que normalmente possuem posi¢oes diferentes para o verbo e o objeto.

12 Algumas regras pareceram mais eficazes do que outras e ha uma longa discussdo a respeito no artigo citado. O importante

para a presente discussdo é que o experimento conseguiu demonstrar que regras de delimitagdo baseadas em principios
cognitivos sao corretas.

Disponivel em <http://www.esac-data.org/> Aceeso em: 15 abr. 2013. Trata-se de uma base de dados de melodias
folcléricas escritas em uma notagao privilegiada para estudos computacionais.

13
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Os autores dos dois ultimos experimentos argumentam, entao, que seus resultados desafiam os principios
da Gestalt enquanto regras universais de segmentacao de sons. Seus estudos mostram evidéncias ndo apenas
de que as regras de delimitagao provém pelo menos em igual medida tanto da cultura (musical ou nao) quanto
de regras cognitivas, como também apresentam uma objegao a convic¢ao de que as regras de delimitagao sao,
de alguma maneira, inatas.

A teoria da Gestalt entende que as delimitagdes ocorrem na percepgao devido a elementos contidos na
prépria organizacio dos estimulos, no caso o som e, portanto, é comum a toda percep¢ao. E uma revisitacio as
teorias naturalistas da musica, que associavam as organizacoes das escalas a naturalidade da série harmonica,
por exemplo, mas agora utilizando-se de processos computacionais, de conceitos de cognicio, etc. E uma
teoria que parte da natureza (do som) para explicar a segmentagao.

Por outro lado, ambas as teorias que explicam os agrupamentos baseando-se em processos de meméria
(aprendizado de repertério) e de linguagem verbal (convivéncia com a lingua materna) utilizam a cultura
como ponto de entrada. Para essas teorias a razdo (esséncia) da existéncia de agrupamentos é a influéncia
que a cultura tem na escuta, seja por aprendizado de uma lingua, seja pelo aprendizado de outras miisicas.

Diante das evidéncias que contradizem os principios da Gestalt, e se hd a intencdo de manter-se leal
a posigao epistemoldgica tragada na se¢ao anterior, é necessario evitar o impulso de substituir a esséncia
“biolégica” da escuta por uma esséncia cultural. E verdade que a tese de que os agrupamentos provém de
parametros completamente abstraidos de qualquer influéncia cultural demonstra uma vontade de imposigao
de regras da teoria da musica ocidental a toda a humanidade, porém optar por uma explicacdo cultural para
as segmentagoes nao pode ser o mesmo que eleger a cultura como a esséncia da escuta.

Esse é o problema com os artigos de Bod (2002) e Iversen, Patel e Ohgushi (2008). Cada um deles
procura (e acha) uma razao fundamental para o fendomeno da segmentacdo de sons. Mas, como sugerido
pela utilizacdo da nogao de “ponto de entrada”, a escolha por uma explicagdo cultural para as segmentagoes
sonoras nao pode ser o mesmo que considerar a cultura como sendo “a” esséncia ou parte de alguma esséncia
que explica essas segmentacoes.

O que esses experimentos demonstram é apenas a existéncia de contradi¢gdes na teoria tradicional dos
agrupamentos e nao hé porque inferir a partir disso que, ao realizar-se corregoes nessa teoria ou criar-se uma
outra teoria radicalmente diferente, o conhecimento da teoria musical estaria se aproximando em qualquer
medida da verdade.

A busca por uma esséncia da escuta, mesmo que uma outra que nao a propria natureza do ouvido humano,
é uma necessidade tradicional na teoria dos agrupamentos e a anélise desses exemplos de polémicas dentro
dessa propria teoria tem a fungdo de mostrar que as regras de delimitagdo nao sdo de aceitacdo tao unanime
quanto poderia se supor. Nao faz parte do objetivo da presente pesquisa, no entanto, a construgao de uma
teoria de segmentacdo que possua a cultura como ponto de entrada, mas sim de analisar detalhadamente
o conceito tradicional de agrupamento sonoro para mostrar suas contradigoes do ponto de vista da propria

construgao logica desse conceito.

1.2 Abordagem abstrata e geral: Metodologia

Toda a discussao em torno do conceito de agrupamento sonoro é feita, no presente trabalho, de forma
abstrata. Isso quer dizer que este trabalho é um exame do conceito de agrupamento sonoro a partir da
problematica de sua propria teorizacdo. Nao é uma investigagao das caracteristicas e problemas desse conceito
a partir de “dados reais” porque esses dados, como sugere toda a discussao epistemoldgica até agora, nao

existem independentemente da teoria:
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Todos os conceitos sdo abstratos em um sentido muito especifico: eles sdo definidos pelo
lugar que ocupam e pela func¢do que desempenham dentro de um determinado campo
conceitual, dentro de uma probleméatica (HINDESS; HIRST, 1976, p. 7).14

Ao entender a construgao do conceito de agrupamento sonoro a partir de regras gerais de percepgao como
a expressao de uma vontade de universalizacdo dos parametros da escuta, os experimentos que demonstram
a validade ou nao dessa teoria passam a ser vistos como verificagbes de contradi¢ées internas a propria teoria,
e nao como um teste de o quanto as regras de segmentagao refletem “a verdade” a partir de fatos externos,
neutros e dados pela realidade. As informagoes que esses testes produzem s6 fazem sentido dentro do contexto
tedrico ao qual se referem.

Por isso, o presente trabalho elabora uma construgao teérica explicita do conceito de agrupamento sonoro
que vai explicar a aceitagdo ou nao de resultados de experimentos e nao se aceita a possibilidade da construgao
de um conceito a partir do que os “fatos” demonstram.

Consequentemente, esse trabalho é abstrato também em um segundo sentido: nao é um trabalho expe-
rimental e seu método consiste em demonstrar as contradi¢des da teoria dos agrupamentos sonoros a partir
de sua prépria construcdo légica e ndo a partir de demonstragoes concretas, como no caso de Bod (2002)
e Iversen, Patel e Ohgushi (2008)'°. E um trabalho que demonstra as contradicdes do conceito geral de

agrupamento sonoro.

Em contraste com a pratica empiricista das ideologias tedricas, as ciéncias procedem através
da construcdo tedrica explicita de seus conceitos e da defini¢do tedrica de seus objetos.

(HINDESS; HIRST, 1976, p. 9)

A funcdo do presente trabalho, portanto, ndo é a de julgar a procedéncia ou ndo de uma hipdtese,
e sim, demonstrar a sua validade dentro da problemética que a cerca, transformando-a de hipdétese em
tese. Nesse sentido, ndo ha possibilidade de resultados negativos como hé em pesquisas experimentais. E
interessante notar que os agrupamentos sonoros se transformaram de objeto de conceptualizacao tedrica em
uma ferramenta para realizagdo de experimentos. A discussdo tedrica “pura” (ou seja, abstrata) é muito
rara nos trabalhos mais recentes nesse campo. Acredita-se, portanto, que um trabalho teérico e abstrato ¢ a
melhor maneira para demonstrar as contradi¢oes da conceptualizagdo dos agrupamentos sonoros.

As anélises que eventualmente aparecem no decorrer do presente trabalho tém apenas funcao de ilustrar
algumas afirmagoes. Esse recurso é necessario pois hé certos casos em que é mais eficaz mostrar um objeto
do que descrevé-lo. Isso nao é, no entanto, uma critica a andlise em geral. A anélise musical, na verdade,
pode ser tdo importante quanto uma discussao abstrata ou um experimento. Ela também tem o poder de
modificar, substituir e anular conceitos em um corpo tedrico ao mostrar e problematizar a relagao entre obras
musicais concretas e conceitos gerais.

Partindo, portanto, das propriedades do préprio conceito de agrupamento sonoro e das relagoes dessas
propriedades com outros tipo de processos musicais, é possivel chegar a conclusao de que os agrupamentos sao

tao manipuldveis quanto qualquer outro elemento da criatividade musical e sua manipulagdo é condicionada,

14 A citagdo de autores como Resnick e Wolff (2006), Rorty (1994) e Hindess e Hirst (1976), cujas obras encontram-se em

ambito absolutamente externo a teoria musical e, no caso dos primeiros e tltimos possuem uma clara posi¢ao social critica,
deve ser esclarecida. Nao ha porque evitar que as influéncias para um trabalho académico estejam fora da area de estudo do
trabalho. Além disso esses autores forneceram os conceitos necessarios para constru¢do da metodologia dessa pesquisa. No
caso de Hindess e Hirst particularmente, ndo sé os autores se enquadram em um contexto critico, o que é extremamente ttil
como influéncia para a posi¢ao critica adotada em relagdo as teorias do agrupamento sonoro, como oferecem uma técnica
metodoldgica que permite a construgao desse tipo de trabalho de investigagdo abstrata e geral.

Esses experimentos, alids, contribuem tanto para a construgao teérica do conceito de agrupamento sonoro quanto a inves-
tigagdo “geral” aqui proposta. A partir da demonstragao de suas contradi¢oes sdo geradas modificagdes ou até o abandono
de um conceito. Dentro da concepcdo epistemolégica desenhada até o momento é impossivel, porém, imaginar que um
experimento possa ser criado fora de um contexto teérico, seja esse contexto explicito ou nao.

15
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assim como condiciona, a maneira como os outros processos musicais se manifestam. S&o, portanto, elementos
extremamente importantes, mas ndo mais nem menos do que todos os outros.

E bem provével que seja possivel encontrar mais propriedades e com certeza é possivel investigar outras
relagdoes com outros elementos além dos contidos nesse trabalho, porém o que caracteriza a escolha desses
atributos é uma intencionalidade: foram eleitos precisamente com o propésito de demonstrar que os agrupa-
mentos sonoros seguem certas condigoes de existéncia sem as quais sua estrutura é radicalmente modificada
ou mesmo anulada. As condi¢bes de existéncia parecem ser propriedades importantes de serem teorizadas
explicitamente porque normalmente sdo pressupostas, algo que ao mesmo tempo contribui para e nasce da
visdo essencialista dos agrupamentos, como se qualquer expressdo musical ja contivesse inerentemente uma

estruturacao de agrupamentos nao manipulavel.

1.3 Histérico de metodologias

Durante a elaboragao do presente trabalho diversas abordagens metodoldgicas e epistemologicas foram
empreendidas. Mas desde o momento em que se estabeleceu como hipétese a afirmacao de que os agrupamen-
tos sonoros nao possuem nenhuma precedéncia em relagao aos outros elementos da composicao musical ficou
claro que seria necessario estabelecer uma base epistemologica que negasse o essencialismo, porém em suas
versoes anteriores ainda permaneceu no trabalho uma vontade de mera correcao da teria dos agrupamentos
sonoros na esperanca de se criar um elemento tedrico que unisse todo o repertério musical.

O histérico que se segue é um testemunho de como o essencialismo estd pressuposto na elaboragao de
trabalhos académicos e acaba se manifestando mesmo quando a intencdo é evitd-lo. E possivel que esse
modo de pensar ainda possua resquicios nesta versao do trabalho. Quanto a essa possibilidade, s6 é possivel
dispor-se a uma autocritica com antecedéncia.

A principio, esta pesquisa tinha a inten¢ao de ser um exaustivo levantamento terminolégico a fim de com-
parar os conceitos mais importantes e suas definicdes dentro da tradicao teérica dos agrupamentos sonoros.%
Constituiria-se em um levantamento de termos relacionados ao conceito centralizado de agrupamento sonoro,
cujo objetivo seria verificar as diferencas de defini¢bes e suas alteragoes durante a historia dessa tradicao. O
objetivo desse caminho metodoldgico seria a criagdo de uma teoria “unificada” dos agrupamentos sonoros,
uma correcao de suas contradigoes e a universalizacao para um repertorio o mais abrangente possivel.

No entanto, ao longo dos estudos, dois elementos recorrentes na bibliografia chamaram a atencao a
ponto de criar a necessidade de mudanga na estratégia de trabalho. As teorias em torno do conceito de
agrupamento, com algumas poucas excegoes, possuem graves dificuldades ao abordar obras fora do periodo

17

da pratica comum™’ e ignoram o problema da simultaneidade na musica.

Possivelmente essas duas dificuldades estao ligadas entre si e sao exemplos de resquicios da fraseologia
musical dentro das teorias do agrupamento sonoro. A fraseologia se preocupa em explicar elementos da forma
musical dentro do repertério do séc. XVIII, como frases e periodos, que pressupoem certa sincronizagao
das partes independentes da polifonia. As dificuldades se iniciam no momento em que as vozes ganham
independéncia mesmo dentro desse repertério, mas ficam particularmente agudas quando as obras abordadas

se afastam para o passado ou futuro desse “ponto 6timo” de analise.

16 A “tradigdo” aqui possui sentido abrangente e envolve simultaneamente as obras dentro da linha fraseolégica e obras que

dissolvem os conceitos fraseolégicos no unificante agrupamento.

Excluindo-se algumas andlises esporadicas de obras do século XX, cuidadosamente escolhidas para que cheguem aos limites
do corpo tedrico sem atravessi-los, uma notével excecao é a obra de Tenney (1988), cujo objetivo é o de criar uma teoria da
forma para a musica nao-tonal do século XX

17
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Como, por exemplo, explicar o trecho central do minueto da Sinfonia 40 em sol menor, K. 550, de Mozart
(figura 2) utilizando apenas uma tnica estrutura de agrupamentos? Mesmo um trecho como o da figura 3 é

dificil de ser adaptado a uma estrutura de agrupamentos que nao admite simultaneidades.

o > o0
fH 1 28 r——— . ‘Pol"k-o = :#:F# 4. o L Pds
A F—T T i i I | s B T —
& iretdey—  ———H e
[J) [d | | "
O bt o FIFEPPle 4o b,
'\:}_V“V"i'\ d} { IE}lII’l - ! III #} 'Iﬁ
fH | , , , | | N
. T f T { —F— { | — T
S S . B I > m— f — é\_/é%d—‘*J—Htjj- o+
o = #';‘ 3 co T = - e T @ |®
\;ﬁ# Y ! -
| U | / .# . #
N ) L ‘F‘-. ; | s .‘F‘ » 2
: —1 | I Y . Y — .] T I L. Y — — — 1
Drded, e (LT3 e ) ey, | F e (f 00T |7
LA 3 v I [ T | 7 1” o ) - I I T |
I - 7 | ' bl ﬁ.' |
~ - @@ 7 7

Figura 2 — Momento de simultaneidade no minueto da Sinfonia 40 em sol menor, K. 550, de Mozart.
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Figura 3 — Outro momento de simultaneidade, menos radical, em um trecho imediatamente precedente ao
exemplo anterior.

Um momento ainda mais radical ocorre no final do primeiro ato de Don Giovanni, também de Mozart,
em que trés orquestras no palco tocam simultaneamente em compassos de %, e 3, e apesar de London (2004,
p. 83) argumentar que a resultante nao pode ser uma sobreposicao de métricas, é bastante dificil argumentar
que esse trecho nao seja um representante de extrema simultaneidade de camadas sonoras.

Essa dificuldade se tornou, entdao, a contradicdo a partir da qual foi possivel criticar a supremacia do
agrupamento sonoro como conceito central na teorizagao da organizacdo da escuta. O agrupamento sonoro
chegou ao ponto de ser entendido como um elemento & parte dentre os componentes da composicao musical
porque é o ponto primordial da organizac¢ao da escuta, mas ao mesmo tempo nao consegue se universalizar
porque nao ha explicagoes satisfatorias de como esse elemento funcionaria em obras nao-tonais e, mesmo em
obras tonais, na simultaneidade de eventos sonoros.

Diante dessa critica, nao seria mais necessaria metodologia de comparagao terminolégica. Como método
de trabalho, manter-se-ia a centralidade do conceito de agrupamento sonoro e, tendo-o como referéncia,

seriam derivadas suas condigoes de existéncia a partir do levantamento, acompanhado de discussdo, de certas
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propriedades do processo de agrupamento e das relagoes desse processo com outros, a fim de demonstrar que
os agrupamentos nao sado mais importantes do que qualquer outro ingrediente da composi¢cdo musical.

Porém, ainda aqui, existe uma vontade de correcao da teoria dos agrupamentos sonoros que acaba retor-
nando a confianga no essencialismo. Ha& um desejo de se criar um conceito que possui a capacidade de se
libertar das limitagbes que a prépria teoria musical impos e, assim, corrigi-la de suas préprias contradigoes,
mantendo a aspiracao por um elemento unificador de todas as musicas possiveis. Nesse ponto, ji estava clara
a necessidade de abandonar o essencialismo, mas ainda assim ele se manifestou quase automaticamente.

Admitindo-se a hipétese de que os agrupamentos sonoros possuem como condicdo de existéncia a ne-
cessidade de serem formados por elementos discrimindveis e estarem contidos em uma tnica camada da
simultaneidade, é possivel, a partir de suas consequéncias, concluir que os agrupamentos sonoros nao sao
nem mais nem menos fundamentais do que qualquer outro processo musical como a métrica, a harmonia, a
simultaneidade, o tematismo, etc.

Abandonar o essencialismo foi uma necessidade imperativa que decorreu da propria conclusao de que as
condigoes de existéncia dos agrupamentos demonstram que os mesmos nao sao a esséncia da escuta. O pro-
blema de demonstrar que um conceito nao representa uma esséncia é que se corre o risco de automaticamente
iniciar-se uma busca por outra esséncia. A metamorfose do agrupamento sonoro de elemento fundamental da
escuta para um dentre os pardmetros da criagdo musical pode acarretar, por exemplo, na eleicao da criativi-
dade como esséncia da miusica. Esse conceito, assim como qualquer outro, pertence sempre a uma teorizagao
especifica e s faz sentido dentro de sua propria problematica e em relagdo a outros conceitos. Somente
fundamentando-se em uma epistemologia nao-essencialista é possivel abandonar essa busca extremamente
enraizada na tradicao teorica.

A partir do momento em que ficou claro que o conceito de agrupamento sonoro representa um candidato
a esséncia da escuta para teoria musical, passou-se a questionar entao o porqué de essa teoria manifestar essa
necessidade de universalizar seus conceitos. A conclusao, desenvolvida com mais detalhes na segao 4.2, p. 71,
é que a teoria musical apoia-se em metodologias entendidas pela comunidade académica como cientificas
para justificar sua posicao ideolégica que coloca a miusica de concerto como referéncia para todos os outros

repertorios musicais.
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2 Propriedades dos Agrupamentos Sonoros

Nao existe uma tnica definicado possivel de agrupamento sonoro. Cada autor, dependendo de sua neces-
sidade, o define de uma maneira que admite ou nao certas propriedades e pressupoe ou nao outros conceitos

da teoria musical.

Por exemplo, Lerdahl e Jackendoff (1983) pressupdem a existéncia de notas musicais (com alturas defi-
nidas) e de uma estrutura retroativa, ou seja, cristalizada apds a escuta. Para os autores, a formagao dos
agrupamentos em tempo real, fundamental em Hasty (1997) e London (2004), ndo é um problema de inte-
resse, e nao é teorizada como seria uma estrutura de agrupamentos em musicas que nao possuem alturas
definidas, ou a separagao da oitava em doze alturas, como a musica eletroactstica, por exemplo, o que é pelo

menos previsto em Tenney (1988).

De modo geral, fala-se de agrupamento sonoro, e nao de outra nog¢ao como frase, periodo, tema, etc.,
quando se pressupOe uma separagao entre os processos de segmentagao e os processos de métrica. A literatura
que constréi e debate o conceito de agrupamento sonoro discerne entao o processo de segmentacao de sons
de outros tipos de processo — principalmente da métrica, obviamente, por ser esta a diferenca principal entre
uma teoria do agrupamento sonoro e uma teoria fraseolégica — mas também de qualquer outro processo

musical como a harmonia, o tematismo, a simultaneidade, etc.

A defini¢ao especifica de agrupamento sonoro adotada nesse trabalho e as propriedades especificas que
serao analisadas nesse capitulo surgem a partir de uma sele¢do na literatura de definigdes e propriedades
que constroem esse conceito de uma maneira que ele fique o mais livre possivel de um repertorio musical
especifico e o mais préximo possivel de um elemento universal da escuta. Essa defini¢ao foi escolhida para
demonstrar que, mesmo entendendo o agrupamento sonoro como um elemento universalizante, a observacao
de sua prépria logica conceitual nao revela nada que justifique a crenca de que o agrupamento sonoro seja

uma esséncia da escuta.

Dai a justificativa da escolha de termos como “simultaneidade” ao invés de polifonia, de “singularidade
sonora” ao invés de nota e de “camada” ao invés de voz polifénica. A construcao da definicao de agrupa-
mento sonoro a partir desses conceitos, que evitam o maximo possivel a pressuposi¢ao da notagao musical,
da necessidade de alturas definidas, da divisao da oitava nas 12 notas, etc., possibilita identificar quatro
propriedades fundamentais do conceito de agrupamento sonoro: a discri¢do, a contencao, a recursividade e a

processualidade.

Esse capitulo consiste em uma analise detalhada de cada uma dessas propriedades. Uma investigagao de
suas contradi¢des e os debates mais importantes que surgem a partir de problemas que essas propriedades
criam. Algumas das reflex6es a esse respeito foram necessdrias devido & importancia que elas tomam nas
obras de referéncia, mesmo quando nao possuem relagao direta com o problema das condigoes de existéncia.
Sao imprescindiveis na medida em que fazem parte da proépria histéria da construgao tedrica do conceito
de agrupamento sonoro e de seus debates mais importantes porque revelam os pontos de fragilidade dessa

construcao.

Porém, antes de iniciar-se essa andlise propriamente dita, é necessario definir alguns conceitos que serao
usados no restante do trabalho e contribuem para a nogao de agrupamento sonoro como uma entidade o mais

préxima possivel de um “minimo multiplo comum” da escuta.
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2.1 Definicoes de conceitos

Com excecao dos conceitos de processo e estrutura, nada do que se segue representa conceitos absoluta-
mente centrais para a hipétese do trabalho. Outros termos, por vezes até mais importantes, sao definidos,
elaborados e, quando necessario, questionados em suas proprias se¢oes. A escolha das definigdes abaixo se
deu, portanto, por sua larga utilizacdo em todo o trabalho.

Alguns desses conceitos podem ter significados diferentes mesmo dentro da prépria teoria dos agrupamen-
tos sonoros. E bastante dificil criar um conjunto de termos completamente coerente. As disparidades entre

autores e as contradigoes da prépria teoria levam a necessidade de definigbes como essa.

2.1.1 Camada e nivel

A definigao desses dois conceitos é necessaria principalmente para que nao haja confusao entre os dois,
pois adotou-se uma terminologia em que as duas palavras possuem significado completamente diferente.

Uma camada é um conjunto de sons unificados na simultaneidade. E basicamente o que Bregman (1994)
define como stream. A principio qualquer manifestacao musical exige pelo menos a diferenciagao entre seus
elementos e os “ruidos de fundo”, mas sons simultaneos podem ganhar independéncia a ponto de organizarem-
se em camadas independentes. Optou-se pelos conceitos de camada e simultaneidade em detrimento a voz e
polifonia devido a alguns significados que esses ultimos termos carregam. O termo voz é normalmente usado
para sequéncias de notas individuais e de altura definida. Como sera explicado logo adiante (segao 2.1.4), o
termo nota, por si s6, é problematico sendo substituido nesse trabalho por singularidade sonora. Uma camada
pode conter mais de uma nota ao mesmo tempo, desde que essas notas se configurem de uma maneira que nao
se individualizem na simultaneidade. Além disso, a camada pode conter qualquer tipo de som, seja de altura
definida ou nao, seja instrumental, vocal ou eletrénico. O termo polifonia possui problemas andlogos. A
polifonia geralmente (mas ndao sempre) pressupde a presenca de uma estrutura métrica e de alturas definidas
e, de forma igualmente importante, o conceito de polifonia exige, além disso, certa relacdo tematica entre
as vozes que a compoem, mesmo quando nao é imitativa. Boulez, ao definir o conceito de polifonia, mesmo
retirando a tonalidade e a métrica, a caracteriza pela “responsabilidade que ela implica de uma estrutura
para a outra”(BOULEZ, 1972, p. 118). Todas essas restrigdes sdo estranhas ao conceito de simultaneidade,
que significa literalmente a simultaneidade de eventos musicais (as camadas), quaisquer que sejam.

O conceito de nivel, por outro lado, estd relacionado com as propriedades de contencdo e recursividade
dos agrupamentos. Como os agrupamentos de um certa duragao se unem para formar agrupamentos maiores,
acabam formando diversos niveis de duracoes. O nivel entao ndo tem nenhuma relacao com a simultaneidade
no sentido anterior, embora os niveis de agrupamentos sejam simultaneos no sentido de que todos os niveis

se estruturam ao mesmo tempo. As figuras 4 e 5 ilustram a diferenca entre niveis e camadas.
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Figura 4 — Tustracao dos diferentes niveis de uma anélise de agrupamentos sonoros.
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Figura 5 — Timor et tremor, de Orlando di Lasso. Neste trecho a voz aguda forma uma camada independente
das demais vozes.

A palavra “camada” é muito utilizada no dia-a-dia no meio académico musical, mas mesmo assim néo é
facil encontrar bons trabalhos que investiguem e definam esse termo. Toda a defini¢ao utilizada aqui provém
de discussoes verbais, da pratica da composicdo musical, da vivéncia em aulas de andlise, etc. Mas esse

conceito em si pode e merece um trabalho muito mais extenso.

2.1.2 Processo e estrutura

As expressoes estrutura de agrupamentos e processo de agrupamentos carregam duas abordagens opostas
em relacdo ao tempo. Processo se refere a escuta em tempo real, enquanto os agrupamentos sao presentes
e estdo em formacgdo, e estrutura se refere a uma conceptualizacdo mental post factum, recuperada pela
memobria.

Os agrupamentos que se formam em tempo real na escuta sao, portanto, um tipo de processo, o processo de
agrupamentos. No entanto, para serem analisados, necessitam que o tempo seja “congelado”. O que se analisa,
portanto, é a estrutura de agrupamentos, uma resultante do processo. E possivel também nomear estruturas
caracteristicas de agrupamentos como, por exemplo, denominar uma forma de ternaria. Independentemente
das relagoes tematicas e texturais de contraste, quando se denomina uma forma de terndria nomeia-se uma
estrutura em trés partes imediatamente inferior ao maior agrupamento possivel: a prépria obra.

Essa diferenciagdo entre as duas abordagens é feita por Hasty (1997), que baseia todo seu trabalho em
uma abordagem da métrica do ponto de vista do processo. A discussao completa sobre a problemética da
abordagem dos agrupamentos sob cada um desses pontos de vista é feita na segdo 2.5. Ambas as expressoes

sao utilizadas durante toda a dissertagao de acordo com o significado desejado.

2.1.3 Elemento

Sao os componentes dos agrupamentos sonoros e envolvem tudo que entra em sua formagao, inclusive
outros agrupamentos. Em niveis mais altos, os agrupamentos sonoros sao formados por agrupamentos de
menor duracao do nivel inferior, no nivel mais baixo os agrupamentos sao formados por singularidades sonoras.

Esses sao seus elementos.

2.1.4 Singularidade sonora

Singularidades sonoras sao os elementos que constituem o menor nivel da estrutura de agrupamentos.
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Esses elementos poderiam ser denominados simplesmente sons ou notas, porém esses dois conceitos es-
tao carregados de significados a ponto de justificar a utilizacgdo de um termo especifico para a teoria dos
agrupamentos sonoros.

Por um lado, a nota é inevitavelmente ligada & notacio musical. E possivel conceber um conjunto de

“notas” (escritas) que auditivamente resultam em apenas uma singularidade sonora.

Figura 6 — Um cluster na regiao grave. varias notas e apenas uma singularidade.
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Figura 7 — Trecho de Brin, de Luciano Berio. As apojaturas soam tao rapidamente que se misturam em uma
tnica singularidade.

As figuras 6 e 7 mostram exemplos em que a notacao de mais de uma nota pode resultar em apenas uma
singularidade. Na figura 6 o cluster na regido grave soa de maneira que normalmente seja compreendido
como um unico elemento. Na verdade, dependendo do contexto polifénico, um acorde pode ter o mesmo
resultado. Mesmo quando as notas nao soam simultaneamente, como na figura 7, a velocidade dos ataques
pode resultar em apenas um elemento.

Em ambos os casos é possivel que as notas sejam discrimindveis, ou seja, pode ser possivel diferenciar
cada uma das notas do acorde (ou mesmo do cluster) e da apojatura, mas essas pequenas articulagoes estao
em um nivel inferior ao do agrupamento sonoro, o nivel do “microsom”(ROADS, 2001). Uma discussao a
esse respeito é feita na secdo 2.2.1. Adicionalmente, o termo “nota” as vezes significa apenas sons de alturas
definidas.

Quanto ao uso do termo “som”, ele apresenta basicamente o mesmo problema. E possivel que varios
sons, mesmo sendo claramente diferentes uns dos outros, estejam em niveis inferiores ao primeiro nivel da
estrutura dos agrupamentos sonoros. Além disso, utiliza-se a palavra “som” para contextos nao musicais,
como na acustica.

A singularidade sonora é singular por defini¢do, ao contrario dos termos anteriores, e pode ter qualquer
duracdo absoluta. Corresponde ao conceito de “elemento” em Tenney (1970)!, que afirma que:

Mais comumente, um elemento serd um tnico som [tone], mas pode ser um trinado, um
acorde, um glissando ou um som mais complexo (...) Em uma textura muito densa, um

“elemento indivisivel” pode na verdade ser uma configuracdo sonora complexa. (TENNEY,
1970, p. 3)

1 Por ser Tenney o tnico autor que utiliza o termo elemento dessa maneira, optou-se por usar nesse trabalho o conceito de

elemento em sua defini¢do mais usual, ou seja, quaisquer componentes dos agrupamentos sonoros.
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O estudo do conceito de singularidade sonora pode ir muito além do que delimitou-se aqui, mas essa

definigdo é suficiente (e necessiria) para os objetivos desse trabalho.

2.2 Discricao

Os agrupamentos sao notados e entendidos como elementos discretos, isto é, sdo elementos delimitados
que se justapoem sequencialmente no tempo. A condicao de existéncia de qualquer agrupamento sonoro,
portanto, é que possua inicio e fim.? Sendo assim, o processo de agrupamentos ¢ caracterizado pela sucessao
de inicios e fins de agrupamentos em cada nivel.

A necessidade de todo o nivel da estrutura de agrupamentos possuir elementos discretos cria situagoes
especiais em dois casos: quando as singularidades sonoras possuem longa duracio® e quando os pardmetros
sonoros sofrem mudancas continuas e ndo em “saltos”. Normalmente, essas duas situacdes nao se manifestam
como um problema porque nao sdo previstas nas teorias do agrupamento sonoro. Isso ocorre devido, em parte,

a restricao do repertorio abordado nessas teorias, circunscrito ao sistema tonal.

2.2.1 Singularidades sonoras de longa duracdo

Em seu nivel mais baixo, os agrupamentos sonoros sao formados por singularidades sonoras e cada nivel
superior é constituido por grupos de um ou mais elementos do nivel inferior. Na maioria das teorias nao
se admitem ou evita-se a0 maximo agrupamentos formados por um tnico elemento, em qualquer nivel. A
primeira regra de preferéncia de Lerdahl e Jackendoff (1983, p. 42)5 ¢ “evitar grupos contendo um tnico
evento”. Tenney (1988) vai mais adiante e profbe a ocorréncia de gestalts temporais® de um componente. As
teorias fraseolégicas, apesar de ndo enunciarem essa restrigao, virtualmente nunca delimitam agrupamentos
singulares.” Na realidade todas as teorias que exigem alguma diferenciacio entre elementos na constituicdo de
um unico agrupamento, sendo essa diferenciacao normalmente uma oposi¢ao bindria do tipo arsis e thesis ou
acentuado e ndo acentuado, ndo podem admitir agrupamentos singulares. Cooper e Meyer (1963), que exigem
a diferenciacao entre acento e nao-acento, possuem uma andlise na p. 69 que nao encontra agrupamento para
o L4 isolado do baixo, no exemplo 86 (fig. 8).

O isolamento da nota L&, no exemplo da figura 8, da-se pela unificacdo de todo o trecho em uma tnica

estrutura de agrupamentos. Fossem separadas duas camadas contendo os acordes agudos e as notas do baixo,

Afirmagoes como “deve haver um limite de frase no final de uma peca”(TEMPERLEY, 2001, p. 18), por exemplo, aceitam
essa condi¢do implicitamente.

A duragdo absoluta que deve ter um agrupamento ou singularidade sonora para serem classificados como de longa ou curta
duragéo depende de inimeros elementos. London (2004, p. 27), baseado em diversas pesquisas experimentais, diz que o
maior intervalo que se pode ouvir ou realizar como um elemento ritmico esta em torno de 5 ou 6 segundos. Temperley (2001,
p. 69), também observando experimentos, cria uma regra que diz que a frase deve ter aproximadamente oito notas. Para a
defini¢ao de agrupamentos de longa duragdo, no entanto, nao é 1til a utilizacdo de um limite temporal absoluto e dir-se-a
que agrupamentos (ou singularidades sonoras) de longa duragdo s@o aqueles cuja extensdo aproxima-se o maximo possivel
a da peca. Nao hd em uma peca necessariamente apenas um nivel de agrupamentos de longa duragdo. De acordo com o
contexto especifico em que aparecem, agrupamentos de varios niveis podem ser inclusos nessa categoria.

Tenney (1988, pp. 77, 78 e 80), da dois exemplos em que um clang (na terminologia do autor, o clang é o elemento do nivel
hierdrquico logo acima do nivel da singularidade sonora) é “longo demais para ser ouvido como um clang”. Esse alongamento
é representado, nos exemplos, justamente por um acorde de grande duragdo, no primeiro, e por mudangas continuas nos
parametros, no segundo.

Os autores dividem todas as regras generativas de suas estruturas em regras de boa formagao (well formedness rules) e
regras de preferéncia (preference rules). As primeiras determinam e delimitam todas as estruturas possiveis, as segundas
especificam, dentre as estruturas possiveis, aquelas que correspondem & escuta de um “ouvinte experiente”.

O trabalho de Tenney, na verdade, é exatamente uma aplicagdo das teorias da Gestalt para a escuta. Os elementos aqui
chamados de agrupamentos sdo denominados por Tenney de gestalts temporais.

7 Ver, por exemplo, Bas (1933), Scliar (1982), Riemann (1928)

o
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Figura 8 — Schumann, Papillons, op. 2, n. 6. Exemplo 86, da p. 69 de Cooper e Meyer (1963). A nota L4,
no baixo, nao pertence a nenhum agrupamento.

nao seria dificil entender essas notas como uma tnica linha com colcheias separadas por pausas, inclusive
contendo o movimento do L4 para o Si no quarto compasso do exemplo e o D6, em seguida.®

O inicio da primeira das Sonatas e Interlidios, para piano preparado, de John Cage (figura 9) possui
acordes que soam isoladamente e configuram agrupamentos singulares, mas mesmo em um caso como esse
poder-se-ia argumentar que o primeiro nivel de agrupamentos, na verdade, contém os dois acordes do primeiro
compasso e talvez a ressonancia das notas, apesar de abafadas pelos objetos nas cordas do piano, contribua
para unir os dois ataques dos acordes em um tnico agrupamento. De qualquer maneira, mesmo entendendo
os acordes como agrupamentos singulares, é claro que em niveis superiores os dois acordes se unem em um

tnico agrupamento.
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Figura 9 — Primeira das Sonatas e Interlidios, para piano preparado, de John Cage: Apesar do Ré em
minimas e do pedal, os objetos fixados nas cordas do piano ndo permitem a ressonancia longa do
acorde.

Visto a partir do prisma do repertério tonal e tendo como referéncia obras mais ou menos proximas a essa
construgao dos sons, os agrupamentos parecem realmente nao admitir na sua constituicdo menos do que dois
elementos. Mas, como pretende-se demonstrar, a singularidade sonora pode ter qualquer duragado, incluindo

a duragao de toda a obra, e por isso nao ha nenhuma razao para nao se admitir agrupamentos singulares.

8  Agradecimentos & Prof.? Graziela Bortz por apontar essa possibilidade.
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Essa situacdo ocorre, por exemplo, na pratica da nota ou notas pedal®, comum em intimeras manifestacoes
populares, sendo um elemento que, nao s6 se manifesta como uma necessidade de determinadas expressoes
musicais, como até impoe critérios na constru¢ao de instrumentos, como na gaita de foles, por exemplo. O
exemplo 10, um canto polifénico do sul da Albania, retirado de Leotsakos e Sugarman (2012), é interessante
porque a nota pedal é utilizada justamente em sua potencialidade polifénica, pois sua entrada ocorre apds
duas vozes, ap6s estabelecer-se uma relacio de simultaneidade bastante complexa. E claro que, nesse caso,
a nao ser que a duragao da musica seja muito curta, a nota pedal tera interrupgoes ao decorrer da execugao
para respiragdes e ndo estabelecerd um agrupamento inico em toda uma obra. Isso nao anula a afirmagao
de que o pedal é um tipo comum de agrupamento singular e o exemplo da musica tosca é bastante eloquente
em demonstrar as potencialidades criativas desse elemento musical.

Erickson (1975, p. 94) lembra que o pedal é raro na musica ocidental porque sua tradigao esteve “muito
orientada para alturas, mudancas de alturas e relagdes entre alturas” e cita como tinico exemplo consagrado
de obra com pedal o prelidio do Ouro do Reno, de Wagner (figura 11).

Ha também o caso da Sequenza VII, para Oboé, de Luciano Berio que exige uma nota si soando durante
toda a execugdo da obra e representa um caso de nota pedal, sem interrupgoes, na miusica de concerto (figura
12). Entendendo essa obra como a manifestagdo de pelo menos duas camadas onde uma delas é constituida
apenas pela nota pedal Si, a inica maneira de expressar essa camada-pedal como estrutura de agrupamentos
é através de um tnico agrupamento singular que soa durante toda a obra.

Uma objegao a essa interpretagao é a de que a nota Si pedal vez por outra mescla-se ou é “mascarada” pela
execucao do Oboé. Nesse caso haveria a redugao de duas camadas de simultaneidade por apenas uma e essa
dindmica de reducao e reaparicdo da simultaneidade seria parte da dindmica da obra. Esse exemplo serve,
portanto, como ilustracao da possibilidade da existéncia de estruturas de agrupamentos constituidas por
apenas um tunico elemento e ao mesmo tempo reforca as constantes ambiguidade e contradigdes que conceitos
da teoria musical enfrentam ao deparar-se com as obras que esses proprios conceitos tentam explicar.

De maneira mais geral ainda, poder-se-ia dizer que a camada ou camadas que soam simultaneamente ao
pedal geram mudangas na sua escuta e portanto as delimitagoes dessa camada sdo também delimita¢Ges no
pedal, porém faz parte da conceptualizacao do agrupamentos sonoros a caracteristica de que cada camada
da simultaneidade possua sua prépria estruturagido de agrupamentos (ver segdo 3.1.2). Outra objegdo é a
de que o pedal possui importancia menor em relagao as outras partes da textura musical, mas se o conceito
de agrupamento nada diz sobre a importancia de seus niveis (ver se¢do 2.3), ndo hé porque comparar em
importancia as diferentes estruturas de agrupamentos em diferentes camadas polifénicas.'® O agrupamento
singular, aquele que contém apenas um elemento, é portanto totalmente aceitavel, mesmo que seja mais raro
em alguns estilos ou obras musicais, como sugerem as teorias que o eliminam ou ao menos o admitem em
situagdes absolutamente excepcionais.

O exemplo da nota pedal foi escolhido por se referenciar & musicas populares, mas a estrutura de agru-
pamentos com um tnico nivel contendo um tnico agrupamento — uma estrutura singular — é uma ideia

normalmente usada para explicar o comportamento de certas obras da musica de concerto do séc. XX.!!

9 Em portugués, o conceito de pedal pode significar tanto uma ou mais notas que soam inalteradas durante uma obra ou se¢do

quanto um prolongamento harmoénico do baixo, geralmente em uma resolugdo de dominante para tonica. O sentido de pedal
adotado aqui é o primeiro, que em inglés geralmente é associado a palavra drone.

Tenney (1988, pp. 77 e 79) elabora o mesmo argumento em relagdo a uma anélise de um trecho das Pegas para Orquestra,
op. 16, 1° movimento, compassos 26-39 de Schoenberg.

Esse comportamento é préximo do que Kramer (1988) define como tempo vertical, porém esse termo é carregado de
significados estranhos a estrutura singular. O tempo vertical pode ser, para Kramer, uma estética composicional e é visto
como um estado da musica como um todo e ndo como uma estrutura que pode ocorrer de uma das camadas da polifonia,
apesar de o autor prever a possibilidade de “progressdes lineares na superficie e no nivel intermédio (middleground)” que
soam “em oposi¢do a um fundo estatico” (p. 387). Um exemplo de obra formada apenas por uma estrutura singular é a

10

11
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Figura 10 — Canto polifénico Tosco, do sul da Albania, com nota pedal vocal.
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Figura 11 — Inicio do preludio de Das Rheingold (Ouro do Reno), de Wagner. Nesse caso também hé inter-
rup¢oes do pedal.
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Figura 12 — A Sequenza VII para Oboé, de Luciano Berio, é um exemplo de nota pedal (drone) que soa
durante toda a obra.
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Conceptualizando-se a possibilidade do agrupamento singular, a musica se que utiliza do acompanhamento
pedal passa a ser vista como a sobreposicao de duas ou mais estruturas de agrupamentos, sendo uma delas
a de um agrupamento singular, que se influenciam mutuamente. Esses dois contextos musicais, o acompa-
nhamento em pedal e a musica de concerto “monolitica”, sdo ligados pelo conceito de agrupamento singular
e possuem essa caracteristica em comum.

A grande extensao das singularidades sonoras é um caso especial em que a estrutura de agrupamento
contém apenas um elemento, o préprio agrupamento singular. Esse processo de extensao, tanto da singulari-
dade sonora como de qualquer outro nivel da hierarquia, significa uma reducdo da quantidade desses niveis
na estrutura de agrupamentos. Isso quer dizer que nao ha quantidade minima nem méxima de niveis de
agrupamentos e quanto maior a duragdo da singularidade sonora, menos niveis a estrutura de agrupamentos
terd. No caso de uma singularidade sonora tomar a duragao de uma obra toda, ela pertencera a uma estrutura
com um unico nivel com apenas um agrupamento contendo um tnico elemento, mesmo que essa nao seja a
unica camada polifénica, como no caso da nota ou acorde pedal, acima. Tenney (1970) diz que devem haver
pelo menos dois niveis na forma musical, o do todo e da parte, porém nao ha razao para ser impossivel a
manifestacdo de apenas um nivel na estrutura de agrupamentos sonoros. A diferenca é que, para Tenney,
as entidades em niveis inferiores a singularidade sonora podem ser os elementos que formam a “parte” desse
Gnico nivel, o que o autor denomina de nivel subformal. Como a estrutura de agrupamentos sonoros, da
maneira em que foi definida, estd limitada em sua menor duragao pela singularidade sonora, a existéncia de
apenas um nivel é plenamente possivel e de fato ocorre.

A singularidade sonora, por outro lado, nao precisa ser constituida por um tnico elemento. As manipula-
¢oes dos elementos formadores da singularidades sonoras sao possiveis e representam simplesmente alteracoes
em niveis inferiores aos do agrupamento sonoro, o nivel do “microsom”, e desde que a singularidade sonora
se mantenha como singularidade ela permanece indivisivel, mesmo que seja formada por alteragbes em para-
metros de seus elementos. Essa possibilidade é pressuposta no préprio conceito de microsom de Roads (2001)
ou no de “grao” de Pierre Schaeffer.'?

Como consequéncia dessas propriedades, propoe-se aqui uma defini¢do de pontilhismo como um tipo
especifico de textura constituida de longas singularidades sonoras formadas por “microsons” de curta duracao,
intercalados ou nao por siléncio. Essa textura pode representar a duracdo de uma obra, que serd portanto
uma obra pontilhista ou pode se manifestar em secoes™ dentro dessa obra que contenham essa caracteristica
(se¢oes pontilhistas) ou também em uma ou mais camadas soando em conjunto com outras configuragoes
sonoras (camadas pontilhistas).

Essa é uma defini¢io restrita do conceito de pontilhismo que nao contempla alguns outros significados.
Pontilhismo, de acordo com outras teorias, pode ser uma textura musical em que ha grande utilizacao do
campo de tessitura em relativamente curtos intervalos de tempo, mesmo que contenha mais do que um
nivel de agrupamentos sonoros, ou pode se referir a um estilo composicional que contenha ou busque como

estética esse tipo de textura.!* Essas defini¢des nio sdo totalmente compativeis, mas essa incompatibilidade

obra eletroactstica Bohor de lannis Xenakis. Essa obra funciona como um grande “mondlito” sonoro em que é dificil, sendo
impossivel, sua separagdo em segoes.

Tenney também prevé essa possibilidade: “Em uma textura muito densa, um ‘elemento indivisivel’ pode, na verdade, ser
uma configuragio sonora complexa”(TENNEY, 1970).

Uma se¢ao é uma divisdo da obra. Pode possuir, portanto, qualquer duragdo inferior & de uma obra.

Stockhausen (2009, pp. 46 e 47) e Menezes (2002, p. 412) chamam de pontilhista o procedimento composicional serial, em
que cada nota possui altura, duracdo, intensidade e timbre diferente das demais. Sendo portanto as obras do “periodo serial”
equivalente a obras pontilhistas. (STOCKHAUSEN, 2009, p. 47) d4 como exemplo de obra pontilhista a Sonata para dois
pianos de Goeyvaerts apesar de “nos dias de hoje soar estranhamente melddica”, ja (MENEZES, 2002, p. 412) afirma que as
estruturas pontilhistas sdo “esfaceladas em sua esséncia”. Ambas as afirmagoes sugerem uma oposi¢ao entre o pontilhismo
e a linearidade da melodia.
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nao é indesejavel e nao ha intencao de utilizar outro termo no lugar de pontilhismo. Definir o conceito de
pontilhismo dessa maneira é, ao mesmo tempo, uma tentativa de explicar como a teoria do agrupamento
entende o conceito e de dialogar e se contrapor a suas outras defini¢des, contribuindo para a modificacao de
seu significado.

Uma camada pontilhista pode ser sobreposta por outra que possua uma textura que permita sua delimi-
tacdo em agrupamentos. A figura 13 ilustra o inicio do trecho central do Estudo 45¢ para pianola de Conlon
Nancarrow. Na pauta inferior estao notadas alternagoes de notas graves e acordes cujo momento de ataque
é proporcional a distancia escrita e na pauta superior glissandi muito velozes que silenciam deixando ressoar
apenas os acordes notados em colchetes pela duracdo da linha horizontal. Devido a alta irregularidade dos
momentos dos ataques da “mao esquerda” e a auséncia de direcionalidade tonal pelo paralelismo de acor-
des maiores, a resultante dessa camada é um pontilhismo em simultaneidade com uma inusitada textura de

glissandi e ressonancias.
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Figura 13 — Estudo 45c¢ para Pianola de Conlon Nancarrow. Nesse exemplo, apesar do diatonismo e da
formacgao triadica, a resultante é uma camada pontilhista sobreposta por glissandi e ressonancias
de acordes.

2.2.2  Mudangas continuas nos parametros sonoros

Alteragoes continuas nos parametros sonoros, ou seja, mudangas de alturas do tipo glissando e de intensi-
dade do tipo crescendo e diminuendo'® sdo a contradicdo em relacio a divisdo discreta dos elementos sonoros,
sdo precisamente alteracoes nao-discretas.'6

Seu efeito na estrutura de agrupamentos, entretanto, é basicamente o mesmo do alongamento de singula-
ridades sonoras, i. e., a reducao da quantidade de niveis de agrupamentos!'”. Isso ocorre porque em tltima
instancia as alteragdes continuas sdo um caso especial de alongamento de singularidades sonoras. Os sons
com alteracgdes continuas, por tornarem impossiveis a delimitagdo de elementos, se organizem em uma tnica
singularidade. Um tipo bastante préximo desse tipo de organizacao se manifesta, inclusive, quando hé grande

densidade de mudangas nao-continuas (ver nota 12).

15 Alteracdes de duracio do tipo accelerando e ritardando nio podem ser incluidas porque requerem a comparagio entre pelo

menos duas singularidades sonoras e muitas vezes pressupdem também a presenga de processo de métrica.

Tenney (1988, p. 85) utiliza o conceito de gradiente para a medigao de alterac¢oes continuas em oposicao a intervalo, que é
a comparagao entre dois valores.

Quantidade reduzida em relacdo ao modelo fraseolégico. Nesse modelo, sdo previstos sempre ao menos quatro niveis:
motivo, frase, periodo e pega, podendo haver muitos outros.
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A particularidade desse caso leva a definicdo de um outro tipo especial de textura: a massa sonora.
Seguindo a mesma légica da definicdo de pontilhismo, a massa sonora sera definida, dentro da teoria do
agrupamento, como uma textura constituida pelo alongamento de uma ou mais singularidades sonoras,
causado por mudangas continuas ou muito densas nos parametros sonoros. Assim como o pontilhismo, a massa
sonora pode ter a duracdo de uma obra, de uma se¢do ou estar contida em uma camada da simultaneidade.

A obra Metastaseis de Tannis Xenakis inicia com uma se¢ao em massa sonora em que, excetuando-se as

intervengoes da percussao, todas as alteragoes de alturas se dao por glissandi.
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Figura 14 — Esquema formal de Metastaseis de lannis Xenakis (HARLEY, 2004). Imagem disponivel em
http://www.uoguelph.ca/ digimus/xenakis/pages/figh.html.

H& um problema, nessa defini¢do, em diferenciar a massa sonora do pontilhismo no caso em que as
mudangas sdo descontinuas, pois tanto a massa sonora descontinua quanto o pontilhismo sdo singularidades
sonoras constituidas de elementos de curta duragao. A diferenca entre os dois estd na densidade vertical, ou
seja, na quantidade de alturas, sejam elas definidas ou indefinidas, sincronicas ou assincronicas, contidas em
um campo de tessitura. Uma massa sonora descontinua deve ter uma alta densidade vertical a tal ponto de

tornar virtualmente imperceptiveis as diferenciacées entre elementos internos da singularidade sonora.!®

A qualificagao desses dois tipos de textura como elaborac¢ées de uma tnica singularidade sonora estd em
conformidade com o j& tradicional comentério (imbuido de critica) de que o excesso de informagao na consti-
tuicao dessas texturas gera, em ultima andlise, resultantes homogéneas. Por outro lado, uma classificacao de
obras que siga as defini¢oes produzidas acima pode nao coincidir com outras que utilizem os mesmo conceitos,
mas com outros critérios. Por exemplo, ndo ha nenhuma necessidade de associacdo do pontilhismo a todas
as obras da primeira fase serialista. Obras desse periodo podem se revelar nao-pontilhistas e o pontilhismo

pode aparecer em obras anteriores ou posteriores a esse estilo.

18 Nessa definigdo, a quantidade de elementos em um intervalo de tempo (densidade horizontal) pode ser bastante varidvel
tanto no pontilhismo quanto na massa sonora. Nao hd nenhuma necessidade de que a densidade horizontal seja maior ou
menor em um dos tipos de textura.



2.2. Discricdo 45

2.2.3  Critérios de delimitacdo dos agrupamentos sonoros

Grande parte da fun¢do da teoria do agrupamentos sonoro é enumerar e justificar critérios para a deli-
mitagao dos agrupamentos sonoros. Se os agrupamentos sao discretos, devem haver regras para decidir os
momentos de seu inicio e fim.

A generalizagao dos conceitos fraseolégicos caracterizou-se pela larga utilizacao dos principios da psicologia
da Gestalt para a elaboragao de regras de delimitacdo. Lerdahl e Jackendoff (1983), Temperley (2001) e
Tenney (1988) citam verbalmente essa influéncia e Cooper e Meyer (1963, p. 9), embora nao referenciem essa
influéncia, definem agrupamento como “um produto da semelhanca e diferenca, proximidade e separagao dos
sons percebidos pelos sentidos e organizados pela mente’, i. e., utilizam dois principios da teoria da Gestalt
mais utilizados nas teorias do agrupamento, a semelhanca ¢ a proximidade. °

O apoio da teoria dos agrupamentos nos principios da Gestalt ndao é livre de criticas e na segao 1.1.2.2
foram estudados dois casos de contestacao a utilizagado desse principios como esséncia da escuta musical. Mas
embora a postura epistemoldgica desse trabalho é de negar qualquer causa fundamental para a segmentagao
dos agrupamentos, os principios da Gestalt merecem lugar de destaque em relagao as suas alternativas devido
a sua larga utilizacao.

A maior parte dos principios da Gestalt tém como referéncia a percepgao visual, mas mesmo assim, desde
os primérdios da concepcao dessa teoria, a percepcao da misica se inclui em sua problemética.?%

A proximidade, como concebida nas teorias do agrupamento sonoro, se refere a menores ou maiores
intervalos de tempo entre elementos. E um fruto da concepcio da musica como uma manifestacio temporal,
em oposicao & qualidade espacial da visdo, o que faz com que o conceito de proximidade seja transposto
para o dominio dos intervalos de tempo. Isso aparece claramente em Wertheimer (1938), um dos artigos
pioneiros da psicologia da gestalt. Em geral, a proximidade é medida a partir do intervalo entre o inicio de
dois elementos, chamado inter ataques (em inglés, interonset interval, ou I01). Essa posigao especial ocupada
pelo intervalo inter ataques esta em sintonia com a intuicdo de que uma terminacao de agrupamento com um
elemento curto seguido de siléncio (pausa) ou com um elemento longo possui o mesmo efeito.?!

A semelhanga, por outro lado, é um conceito mais problemético em sua aplicacdo na teoria musical
porque possui maior variedade de significados. Para Tenney e Polansky (1980, p. 207), a semelhanga entre
dois elementos é a “fun¢do inversa da magnitude de um intervalo de algum parametro no qual eles diferem”.
Excluindo-se, portanto, o intervalo inter ataques, a semelhanca é uma medida de comparagao entre qualquer
outro intervalo,?2. Apesar de categoricamente clara, essa definicio significa que a proximidade ¢ apenas um
caso especial de semelhanga, como notado pelos préprios Tenney e Polansky (p. 211).23

Lerdahl e Jackendoff (1983) definem semelhanga como uma comparagao em sentido qualitativo e ndo uma
medida quantitativa de magnitudes de intervalos, o que estd em sintonia com a concep¢ao de semelhanca
de Wertheimer (1938)%4, que usa como exemplo de proximidade a sequéncia “palma - palma - pausa” e de
similaridade a sequéncia “D6 - D6 - Ré - Ré - Mi - Mi” ete. B possivel, portanto, a comparacdo de pardmetros

nao mensurdveis, como ritmos, agrupamento interno, contorno de alturas (LERDAHL; JACKENDOFF, 1983,

19 Scliar (1982), cujo livro se insere na tradigio fraseolégica, também se utiliza dos principios da Gestalt como critérios de

delimitagdo de agrupamentos. Isso ocorre porque o trabalho de Scliar se referencia em Cooper e Meyer (1963), literalmente
cita-os. A autora faz nessa obra uma tentativa, mesmo que incipiente, de expandir a teoria fraseolégica para obras nao
tonais.

O artigo Uber Gestaltqulititen de Christian von Ehrenfels, de 1890, considerado como a fundacao da psicologia da Gestalt,
jé inclui reflexdes sobre a musica (UTRIAINEN, 2005, pp. 24 e 25).

Scliar (1982, p. 23), cita como critério de delimitagdo do inciso, ou seja, da menor unidade musical, tanto a pausa como o
“som de maior duragao”.

Incluindo a duragao, que é um parametro diferente do intervalo inter ataques.

A mesma observagio ¢ feita por Temperley (2001, p. 61).

Os autores se baseiam em Wertheimer e dedicam uma sec¢io do livro para explicar alguns principios da gestalt de seu artigo.

20
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p. 52). Nessa concepgao, qualquer diferenga entre pardmetros de elementos, mesmo quando pode ser medida
por um intervalo como no caso das alturas, intensidades e durac¢ao, é uma diferenca qualitativa, embora exista
aparentemente uma assimetria em relagdo aos parametros mais ou menos importantes para essa delimitacao,
o que se reflete nos exemplos, que incluem basicamente semelhanga em alturas e duragoes, mas nao é afirmado
em nenhuma regra. A distingdo terminoldgica entre semelhanga e proximidade é, nesse caso, também uma
divergéncia de critérios. Enquanto a proximidade é um critério puramente de segmentacgao de agrupamentos,
a semelhanca é também um critério de comparagao entre agrupamentos ja delimitados. Isso se reflete, em
Lerdhal e Jackendoff e, de fato, em todas as teorias do agrupamento, na importancia dada ao paralelismo e

a repeticdo como indicativos da existéncia de mais de um agrupamento.

A semelhanga, quando assim entendida, pode nao ocorrer entre elementos imediatamente sucessivos e
cria andlises de outra ordem, cujo foco nao é a aplicacdo de critérios de delimitagdo para conceber uma
estrutura de elementos sucessivos e discretos, mas a identificagdo de elementos que possuem alguma relagao
de similaridade entre si e a organizacao desses elementos de acordo com o “grau de parentesco” segundo
os critérios de semelhanca. A estrutura e a notagao analitica que emergem desse outro tipo de enfoque
podem ser bastante diferentes da andlise de agrupamentos. Na fig. 15, as letras a, b e ¢ representam
elementos semelhantes entre si. O grafico em arvore une esses elementos e mostra que eles podem nao ocorrer

sequencialmente, mas intercalados entre si em diferentes combinacoes.
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Figura 15 — Em uma anilise de semelhancas os elementos ndo necessariamente sao sucessivos. Andlise do
Scherzo da Sonata op. 2, n. 2, de Beethoven, retirada de Lerdahl e Jackendoff (1983, p. 16).

O principio da semelhanga é problematico, portanto, porque nao é um critério que esteja relacionado
exclusivamente com agrupamentos sonoros, mas é, do ponto de vista dessa teoria, um principio que unifica
processos tematicos e de agrupamento. A necessidade de incorporacao da semelhanga nos principios de de-
limitacao de agrupamentos se deu porque este é um dos principais fatores da percepg¢ao segundo a teoria da
gestalt. Além disso, e nao menos importante, a dificuldade em diferenciar processos teméticos e processos
de segmentagdo é uma interpenetragdo entre teoria fraseoldgica e teoria dos agrupamentos. A teoria frase-

oldgica, por ter a sintaxe, i. e., a posi¢do temporal entre elementos musicais, como ponto de entrada para
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a compreensao da forma musical, necessita identificar semelhangas logo no inicio. Na teoria fraseolégica a
identificagdo de semelhancas e a segmentacao sdo por isso feitas simultaneamente. Para a teoria dos agru-
pamentos sonoros a segmentagao e a identificagdo de semelhangas sdo processos completamente diferentes,

embora se influenciem mutuamente.

A similaridade e a semelhanca sdo os principios da Gestalt mais invocados nas teorias dos agrupamentos
sonoros, mas nao sao os unicos. Outros principios aparecem, mas nao necessariamente ligados a regras de
segmentacao de agrupamentos, mas sim em um esfor¢o de aplicagdo musical de principios que, segundo a
propria teoria da gestalt, pertencem a percepcao humana. Segundo a teoria da gestalt, se esses principios
nao se aplicam a qualquer tipo de estimulo, sdo intercambidveis ao menos entre o visual e o audivel. Alguns
exemplos desses principios sdo: (1) o principio de plano e fundo, que Tenney e Polansky (1980, p. 40) compara
a distingao entre vozes principais e secundérias na polifonia, (2) o de fechamento, i.e., a tendéncia de algumas
formas "fortes", como circulos se fecharem, mesmo quando interrompidas (fig. 16) que é comparado por
Bregman (1994, pp. 25-27) a experimentos em que um som senoidal em glissando, alternadamente ascendente
e descendente, é interrompido periodicamente por um forte ruido branco e, ainda assim, é ouvido como um
dnico som e (3) o principio da pregnancia, que diz que algumas figuras parecem ser preferidas em detrimento
de outras (por exemplo, na figura 16 prefere-se a existéncia de um circulo e um quadrado ao invés de uma
mistura complexa entre as duas) ¢é associado por Lerdahl e Jackendoff (1983, p. 304) as regras de preferéncia,
ou seja, as regras que julgam a escolha de uma estrutura de agrupamento dentre todas as possiveis. Para os
autores, "as regras de preferencia em efeito constituem uma declaracao explicita da lei de pregnancia como

aplicada a percepc¢ao musical”.

Figura 16 — Exemplo do principio de fechamento. A figura a esquerda é compreendida como um circulo,
mesmo sendo interrompida pelo quadrado.

Apesar de dominante, a utilizagao dos principios da gestalt na formulacao de regras para a segmentagao de
agrupamentos nao é exclusiva e suas pressuposicoes foram questionadas (ver segdo 1.1.2.2). Alguns critérios
de delimitacao exigem a interagdo dos agrupamentos Sonoros com outros processos, como a harmonia e a
métrica, por exemplo, e ndo encontram suas justificativas em “leis fundamentais” da percepcao humana. O
importante é que devido a essa base tedrica comum, assim como a ligagdo que as teorias do agrupamento

possuem com a fraseologia, diversos critérios de delimitagdo sdo compartilhados por diversos autores.

O exemplo mais comum de critério de delimitacao de agrupamentos é a ocorréncia de pausa ou a nota
longa. Tenney (1988), Temperley (2001), Lerdahl e Jackendoff (1983) unificam essas duas possibilidades
utilizando-se do conceito de intervalo inter ataques. Havera uma delimitacdo de agrupamentos, portanto, na
ocorréncia de longos intervalos inter ataques, ao menos longo o bastante para ser maior do que o intervalo
precedente e o sucessivo. Afirmagdes como “uma cadéncia, por defini¢ao, articula o fim de um grupo” (LER-
DAHL; JACKENDOFF, 1983, p. 28) e “Prefira iniciar grupos sucessivos em pontos paralelos da estrutura
métrica”(TEMPERLEY, 2001, p. 70) sdo exemplos da relagdo do processo de agrupamento com a harmonia,

no primeiro caso, e com a métrica, no segundo.
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2.2.3.1 Inércia

Muitas vezes, certas configuragdes na andlise de estruturas de agrupamentos sonoros sé sao possiveis se as
evidéncias fenoménicas dos critérios de delimitacio sdo ignoradas. Tenney (1988, p. 44) chama esse fendmeno
de inércia ritmica, definido como “uma tendéncia psicolégica ou cinestésica para a repeticdo ritmica, as vezes
causando uma interpretacao ritmica de um clang bastante diferente do que seria se esse clang fosse ouvido por
si mesmo.” Ou seja, uma expectativa de configuracao pode se tornar tao forte que impoe essa configuracao
mesmo que os parametros sonoros indiquem outra possibilidade.

Essa propriedade aparece na teoria da gestalt como o Fator do destino uniforme ou destino comum
(WERTHEIMER, 1938): a resisténcia de mudanga de agrupamentos ja estabelecidos mesmo apds a mudanga
de sua configuragao.

No caso da métrica, London (2004) cria dois exemplos que demonstram a manifestagio dessa propriedade
(fig. 17). A inércia é também uma explicacio para a hemiola e a sincopa: trata-se sempre de uma evidéncia

fenoménica de uma configuragdo métrica que é compreendida em outra.
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Figura 17 — As mesmas notas sdo compreendidas em um contexto métrico completamente diferente, de acordo
com o material que as precede. Exemplo retirado de London (2004, p. 15).

Por extensao, é possivel que a configuragdo de agrupamentos sonoros também possua essa resisténcia
a alteragdo uma vez estabelecidos certos padroes, ou seja, a delimitacdo ocorre independente de qualquer
regra de delimitagao apoiada em modificagoes fenoménicas, mas meramente pela tendéncia de repeticao da
estrutura.

A inércia é um mecanismo para fundamentar a necessidade de realizar certas delimitagoes em casos onde
as outras regras de delimitacdo nao se aplicam. E uma maneira de niio tornar absurda a prépria propriedade

de discricao dos agrupamentos sonoros e seus critérios.

2.3 Contencao

Os elementos que constituem a estrutura de agrupamentos, além de se justaporem sequencialmente tam-
bém se sobrepoem em niveis. Cada agrupamento de um determinado nivel contém agrupamentos do nivel
inferior e é contido por agrupamentos de nivel superior. Na figura 19, observa-se como essa propriedade é

conceptualizada e notada.
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Figura 18 — Um modelo caracteristico de representacao da contencao. Retirado de Lerdahl e Jackendoff

(1983, p. 37).
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Figura 19 — Outro exemplo de notac¢ao de contengdo. Retirado de Scliar (1982, p. 11).

2.3.1 Contencao e hierarquia

Normalmente a caracteristica de contencdo é definida como um tipo de hierarquia. E uma hierarquia es-
pecifica, diferente da hierarquia harménica ou de tipo schenkeriana em que alguns eventos (alturas, mudancas
texturais, acordes, tonalidades, etc.) sdo mais fundamentais ou mais estruturais e outros sdo desenvolvimen-
tos ou ampliagoes desses momentos. Na estrutura de agrupamentos nao hé necessariamente um elemento
mais importante ou estrutural do que outros, mas uma organizagao em niveis que representam intervalos de
tempo mais ou menos equivalentes.?’

Por que, entdo, denominar essa propriedade de hierarquia? Cooper e Meyer (1963), por exemplo,
denominam-na de niveis arquitetonicos, um sinal de que para os autores “hierarquia” nao é o termo ade-
quado. A substituicdo dos termos fraseolégicos pelo conceito de agrupamento sonoro, no entanto, parecem
nao eliminar por si s6 uma conceptualizagido hierdrquica desse processo. Hasty (1997, p. 134) distingue dois
tipos de hierarquia aplicdveis aos processos de agrupamentos. A hierarquia de extensdo ou contengao refere-se
a propriedade de que as duragbes maiores contém as menores. A segunda, a hierarquia de dominacgdo, parte
do entendimento da métrica como processo ao invés de estrutura e é explicada com mais detalhes na se¢do
seguinte.

Lerdhal e Jackendoff também optam pela denominagao de hierarquia para essa propriedade dos agrupa-
mentos sonoros, sendo que a condi¢do de maior duragao é também uma condicdo de dominacdo em relacao

as duragbes menores:

Uma estrutura hierdrquica, no sentido utilizado nessa teoria, é uma organizagdo composta
de elementos ou regides discretos relacionados de uma maneira em que um elemento ou
regido subsome ou contém outros elementos ou regides. Pode-se dizer que um elemento ou
regiao subsumido ou contido é subordinado ao elemento ou regiao que o subsome ou contém;
sobre este ultimo, pode-se dizer que domina ou superordena o anterior. Em principio esse
processo de subordinacdo pode continuar indefinidamente. Portanto todos os elementos
ou regides em uma hierarquia com exce¢do daqueles no topo e no fundo da estrutura sao

5 L . . . -
25 A organizacio em camadas se assemelha com a divisdo schenkeriana da obra musical em foreground, background e varios

middlegrounds, no entanto essas “camadas” schenkerianas sdo divisdes de acordo com o maior ou menor grau estrutural dos
elementos musicais, o que nao ocorre no caso dos agrupamentos Sonoros.
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subordinados em uma dire¢do e dominantes na outra.(LERDAHL; JACKENDOFF, 1983,
p. 13)

Apesar da utilizagao de termos como dominacao, subordinacio e contengdo, nao existe necessariamente
uma associacao direta entre importancia estrutural e a extensdo do agrupamento. As teorias fraseoldgicas,
por outro lado, costumam dar importancia maior, além de nomes especificos, para os niveis do periodo,
da frase e do motivo. Como essas teorias tem como foco o repertério da pratica comum, acaba por dar
mais importancia a essas construgoes dentro de sua prépria organizacdo terminolégica. Esses termos (frase,
perfodo, motivo) normalmente referem-se a relagdo entre diversos processos, em especial os tematicos e de
agrupamentos, ja que é dentro desses niveis que se inserem os diversos tipos de temas.2® Sobre essa relacio,
ver se¢ao 3.1.1.

A énfase a certos niveis hierarquicos dada pela teoria fraseoldgica e pelo seu repertorio-base contribui
para a utilizacdo de nomes diferentes para niveis hierarquicos diferentes, além da utilizacdo de conceitos
como os de dominagao e subordinacao por Lerdhal e Jackendoff. Do ponto de vista do agrupamento sonoro,
os agrupamentos sao apenas formados por niveis de contencao, ou seja, niveis que possuem agrupamentos
contendo outros de menor duracdo. Esse niveis podem ou nao receber mais atengao devido a particularidades
da obra, do estilo ou por quaisquer outros fatores. Aceitando-se essa definigdo do conceito de agrupamento
sonoro, nao ha nenhum motivo para que sua propriedade de contencao seja também compreendida como uma

propriedade hierdrquica.

2.3.2 Hierarquia de dominacdo

Até aqui o tnico tipo de hierarquia explorado dentre os dois definidos por Hasty (1997) foi a hierarquia de
contengao, i. e., a propriedade de que os agrupamentos de duragoes maior contém os de duragao menor. O
autor, no entanto, lista ainda um outro tipo de hierarquia, a hierarquia de dominagdo. Um elemento musical
¢ dominante em relacdo ao outro, segundo Hasty, quando a potencialidade de duragdo do primeiro engloba a
duragao do segundo. Se o inicio dos agrupamentos maiores contém ja a potencialidade de duragao do inicio
dos menores, eles sdo de alguma maneira mais importantes.

O conceito de potencialidade s6 tem significado se os agrupamentos forem estudados como processo, ou
seja, a partir da sua constituicdo em tempo real®’, pois como estrutura a duracdo de um agrupamento nao
se manifesta como potencialidade, mas como atualidade, como algo ja concretizado. Por ser uma maneira
diferente de compreensao de objetos, o processo contém propriedades exclusivas, dentre elas, segundo Hasty,
a geragao de uma hierarquia especifica.

Para Hasty, uma nota ou som qualquer, quando soa, carrega consigo uma projecdo, ou seja, um potencial
de duracao. Essa nota pode (tem o potencial de) durar até o inicio da préxima nota. Na figura 20 a projecao
da seminima é representada pelo arco com seta. O arco pontilhado indica uma proje¢ao nao realizada e revela
uma propriedade importante da projecao: a potencialidade. A segunda seminima, assim como a primeira,
tem a potencialidade de projetar-se até o inicio da préxima nota, mas essa projecdo, nesse caso, é apenas
potencial, nao atual, ou seja, ndo ocorre, mas é latente. A projecao é definida portanto como “o processo no
qual uma durac¢do mensuralmente determinada fornece um potencial de duracao definido para o inicio de um
evento imediatamente sucessivo” (HASTY, 1997, p. 84).

26 Mesmo assim, o significado dessas palavras é diferente de autor para autor. D’'Indy (1912, p. 39), por exemplo, define frase

como um conjunto de perfodos, o oposto da definigdo mais comum (SCLIAR, 1982; BAS, 1933)

27 Sobre a diferenciacdo entre estrutura e processo, ver as segdes 2.1.2 e 2.5
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Figura 20 — A primeira seminima projeta-se até o inicio da préxima seminima. (HASTY, 1997, p. 104)

As projecoes podem ocorrer também em varios niveis. Em uma métrica binaria o primeiro tempo projeta-

se nao apenas até o segundo, mas também até o inicio do préximo compasso. Na fig. 21, a primeira nota se

projeta de Q até Q’ e de R até R’

[P

Figura 21 — Projecdo complexa. (HASTY, 1997, p. 106)

Esses niveis de projecao, segundo o autor, possuem uma hierarquia. Hasty diz que o inicio de uma

projecdo de maior duracao é dominante em relagdo ao inicio de uma projecdo menor contida na anterior.
Como uma projegao de grande duragao ja possui em si, segundo Hasty, a potencialidade de toda sua duracao,
os agrupamentos ou elementos de menor duragdo que o compoem possuem projecoes que sao subgrupos da
maior. Na fig. 22 a projegao S, da primeira nota, ja possui em si a potencialidade de duragao até S’, ou seja,

ja engloba a potencialidade das projegoes R e Q que se estendem até R’ e Q’ respectivamente.

I \
| \

P

Figura 22 — A projecdo S da primeira nota ja possui a potencialidade de duracao R, R’, Q e Q’ e portanto é
hierarquicamente dominante. (HASTY, 1997, p. 116)
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Hasty nao deixa clara a diferenciagao entre métrica e agrupamento, portanto o autor se refere as duragoes
das projecoes dos sons como dominantes em relacdo as outras e ndo dos agrupamentos em si. Mas isso
significa que os agrupamentos de longa duracao, por possuirem a potencialidade de durarem mais do que os
agrupamentos menores contidos em si, englobando a potencialidade dos tltimos, sdo dominantes?

Segundo a logica dessa hierarquia, quanto mais proximo ao inicio da peca, mais a potencialidade de dura-
¢ao de um elemento engloba as outras potencialidades. Levada ao limite, essa hierarquia poderia classificar
como mais importante o inicio do agrupamento de maior nivel, ou seja, o inicio da peca. Porém pretende-
se argumentar que a potencialidade, i. e., possibilidade de duracdo, nao resulta necessariamente em uma
diferenciagdo de importancia.

A potencialidade de duragao de um elemento néo é dada por si sé, ela é causada ndo apenas pela mera
existéncia do inicio desse elementos, mas os proprios inicios subsequentes possibilitam essa potencialidade. Os
agrupamentos de menor duragao, i. e., em niveis "inferiores'nao apenas sao consequéncia da potencialidade
dos maiores, mas sao também sua causa.

Tome-se como exemplo, o inicio da Sonata n. 8, op. 13 “patética” de Beethoven (figura 23). O seu acorde
inicial e seu motivo caracteristico se projeta em suas trés repetigoes, caracterizando a sentenga inicial. Seriam
entdo essas repeticoes alteradas uma manifestacdo das potencialidades de projecdo do acorde inicial? Sem
a efetividade da manifestagdo dessas repetigoes as potencialidades desse acorde sao literalmente infinitas.
E apenas porque essas repeticoes sdo efetivamente soadas que as projecoes do acorde se manifestam. A
potencialidade do acorde inicial da Sonata patética é tao subordinadas aos elementos projetados de si quanto
esses elementos sdo subordinados a potencialidade do acorde inicial. Ambos condicionam um ao outro
e portanto definir um dos elementos como dominante hierarquicamente e outro como subordinado é um

expediente vazio de sentido.

Figura 23 — Esquemas de projec¢oes do primeiro acorde da Sonata n. 8, Op. 13 (“Pathetique”) de Beethoven.

Nao ha, portanto, como quantificar uma relagdo de importancia entre duragdes. No entanto, como dito

na se¢ao anterior, a teoria dos agrupamentos sonoros prevé a possibilidades de reducdo de niveis através do
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alongamento das singularidades sonoras. Isso significa que é possivel que agrupamentos de longa duragao
tenham sua potencialidade realizada mesmo quando os niveis inferiores estdo ausentes. Mas isso é apenas
uma mudanga de valor absoluto da duracao do agrupamento. Do ponto de vista da relacao entre niveis,
a singularidade sonora exerce essa fun¢ao independentemente de sua duracdo. Assim como singularidades
sonoras curtas, as longas possuem sua potencialidade independentemente de niveis inferiores de agrupa-
mentos, embora nao independentemente de seus elementos formadores, que se situam foram do d&mbito dos
agrupamentos.

Hasty (1997), a propdsito, aceita a possibilidade de ambiguidade e indefinigdo de projegoes, especialmente
em obras nio tonais?®. Como tendéncia, obras cujos niveis de agrupamentos sao reduzidos em nimero pos-
suem também alto grau de indefini¢do nas projegoes de seus elementos. Sao obras que possuem delimitagoes
“arbitrarias”.

Se nao ha diferenciacdo em importancia entre agrupamentos de longa e curta duragao, denominar essa
propriedade de hierarquia parece inadequado. O termo “hierarquia”, usado por diversos autores, é muito
ligado a tradicao fraseoldgica de onde derivam as teorias do agrupamento sonoro. Nessa tradigao existe a visao
de que alguns niveis de agrupamentos possuem mais ou menos importancia em relacdo aos outros de acordo
com a organizacao da obra. A propriedade do agrupamento sonoro relativa a seus niveis é a contencao, nao ha
nenhum motivo para que essa propriedade seja hierdrquica. A tentativa de manutencdo da hierarquia aliada
a propriedade de contencao dos agrupamentos tenta conectar a quantidade de agrupamentos contidos em
um certo nivel & essa ideia de hierarquia. Isso resulta na consequéncia légica absurda de que o agrupamento
mais importante deve ser necessariamente o mais inicial e de maior nivel. A escolha de Cooper e Meyer de
omitir o termo "hierarquico’, e chamar a organizacao de agrupamentos de niveis arquitetonicos, ironicamente,
parece revelar que os autores, que nao separam os processos de agrupamento dos processos de métrica, nao
permitiram que essa nogao fraseoldgica invadisse sua elaboragdo tedrica. Para evitar a associagdo com o
termo dos autores, que nao diferenciam agrupamento e métrica, essa propriedade foi e serd chamada sempre

nesse trabalho de niveis de agrupamentos ou simplesmente “niveis”.?”

2.4 Recursividade

Como nao ha necessariamente nenhuma relagdo de importancia entre os niveis hierarquicos dos agrupa-
mentos, sua estrutura é recursiva, ou seja, os niveis podem ser replicados indefinidamente sob as mesmas
regras (LERDAHL; JACKENDOFF, 1983, p. 16).

A utilizacao da palavra indefinidamente ao invés de infinitamente é importante porque denota que é
possivel um fim para essa recursao. Ha dois niveis hierdarquicos que sao tao importantes quanto problematicos
justamente por se situarem nos limites dessa sobreposi¢ao hierarquica: o da singularidade sonora e o da obra
musical.

Faz parte da definicdo de agrupamento sonoro tanto afirmacoes de que sua maior extensao possivel é
a da obra como um todo, como a de que a menor ¢ um tnico som ou nota (LERDAHL; JACKENDOFF,
1983; TENNEY, 1988; TEMPERLEY, 2001). A importancia desses dois niveis se d4 por situarem-se nos
limites nao apenas da estrutura mas do proprio conceito de agrupamentos. Os agrupamentos sonoros nunca
ultrapassam esses dois limites. Além deles suas propriedades nao se aplicam. Isso ndo significa que nao se

possa conceptualizar os elementos que estdo além desses limites, Roads (2001), por exemplo, inclui em sua

28
29

Ver, por exemplo, a andlise do quarteto op. 22 de Webern, em Hasty (1997, p. 257 e ss.)
O nivel de agrupamento é um conceito com significado completamente diferente de camada. Sobre essa diferenciagao, ver
a secao 2.1.1
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teoria niveis de maior e menor duragao do que o ambito dos agrupamentos sonoros. Os niveis inferiores, o
do microsom segundo a terminologia do autor, sdo o foco de seu trabalho.

E importante diferenciar essa posi¢ao especial dos niveis-limite dos agrupamentos sonoros de uma impor-
tancia do tipo dada pela fraseologia aos niveis do motivo, frase e periodo. Esses niveis nao possuem nenhuma
“dominancia ou subordinac¢ao” em relagao aos outros, nem sao locais privilegiados da manipulacdao musical.
A énfase dada a eles é conceitual. Se os niveis de contencao dos agrupamentos sonoros, por nao serem infini-
tos, levam a esses dois limites, as delimitagoes dos elementos musicais desses niveis-limite dependem de como
esses conceitos sao entendidos. O agrupamento sonoro, a singularidade sonora e obra sao concebidos como
entidades independentes, mas que interagem e se determinam mutuamente. Uma concepg¢ao de musica que
nao envolve o conceito de obra musical como algo com inicio e fim, por exemplo, terd que modificar também

a concepcao de agrupamentos sonoros."

2.5 Processualidade

Em sua obra sobre ritmo e métrica musical, Hasty centraliza o problema da escuta em relagdo ao tempo.
Para o autor, as andlises musicais tendem a abstrair ou “congelar” o tempo, o que gera uma concepgao do
ritmo particularmente problematica:

A métrica, que, como uma articulagdo ordenada do “fluxo do tempo”, parece ser o mais
puramente temporal dos componentes musicais, e que pode ser sentida como uma das mais
ativas, energéticas, e palpavelmente ritmicas propriedades musicais, pode, entretanto ser

tratada como uma “grade” estatica ou um “recipiente” para os movimentos reais criados
pelas notas e harmonias (HASTY, 1997, p. 59).

Para diferenciar a concepgao temporal da atemporal, Hasty cria uma diferenciagao entre estrutura e
processo:
Concebido como processo, o ritmo nos confronta com as dificuldades intelectuais de re-

conciliar nogoes de perspectiva genuinamente temporais de todo e parte, unidade e mul-
tiplicidade, continuidade e descontinuidade. Pode-se dizer que ja possuimos uma maneira

satisfatoria de reconciliar esses termos, e é através do conceito de estrutura (...) [mas]
como algo completamente determinado, a estrutura (ndo menos do que uma quantidade
matemadtica) se remove do processo temporal.(HASTY, 1997, p. 65)

A diferenciagéo entre as duas maneiras de abordar o tempo é também uma critica ao conceito de estrutura.
Para Hasty, o conceito de estrutura traz consigo uma diminui¢do da importancia da métrica como processo
criativo.

De fato, tradicionalmente o estudo do ritmo e dos agrupamentos sonoros dao prioridade a estrutura
como objeto de estudo. Mas essa diferenciagdo entre tempo real e tempo diferido estd presente em diversos
conceitos que aparecem intermitentemente nas teorias do agrupamento sonoro. Dentre eles, sem duvida os

31 e antecipacdo®?, além

que se destacam como abordagens da escuta como processo sao os conceitos de revisao
de nogoes como extensoes (cf. Schoenberg (1993, p. 189)) ou processos de dilatagdo e contracio (SCLIAR,
1982, pp. 71 e 79) que pressupdem algum tipo de previsdo de limites temporais. Porém, é verdade que,
na maior parte da discussdo tedrica, a diferenciacio entre essas duas maneiras de abordar a métrica (ou os

agrupamentos), ou seja, entre o processo e a estrutura, ndo é textual.

30 A necessidade de fechamento da obra musical como conceptualizado aqui nido exclui a possibilidade de improvisagdes ou

formas méveis. Ambos os tipos de organizagiao musical geram estruturas de agrupamentos, porém essas estruturas sao tnicas
em cada execugao.
Temperley (2001, p. 210 e ss.) define revisdo como “a modificagdo de uma anélise inicial devido a um evento subsequente”.
Segundo Tenney e Polansky (1980) a fungdo da antecipagao é “diminuir o intervalo de tempo entre o momento de ocorréncia
de uma gestalt temporal e o momento de reconhecimento de seus limites de gestalt e eventualmente trazer ambos em sincronia.”

31
32
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A partir dessa problemdtica, London (2004, p. 63), que concorda com a necessidade de incorporagao do
problema do tempo real nos estudos da métrica, procura uma alternativa aos diagramas de Hasty (ver fig.
22) por serem “enraizados na teoria ritmica do séc. XIX” e “inerentemente discretos em relagao ao tempo”.

Uma das consequéncias da teoria de Hasty é que a diferenciacao entre agrupamentos e métrica volta a se
tornar obscura. A métrica, ao absorver praticamente todas as fungoes ritmicas, carrega consigo igualmente
as propriedades dos agrupamentos sonoros, inclusive, como aponta London, as delimitac¢oes discretas. Além
de incorporar a continuidade temporal em sua teoria, London recupera certas propriedades da métrica que
tornam possivel sua diferenciacdo com os agrupamentos novamente, porém ¢ interessante notar como a
diferenciacdo entre métrica e agrupamentos, aparentemente definitiva apés Lerdahl e Jackendoff (1983), pode
ser relativizada por uma teoria que aborda a problemdtica métrica/agrupamento a partir de outro ponto de
vista.

London incorpora ainda algumas propriedades da métrica que desaparecem em Hasty, em especial a
ciclicidade e a pulsagdo, para criar diagramas que procuram incorporar mais eficientemente a qualidade de

tempo real (Figura 24).

5

Figura 24 — Diagrama de trés niveis de uma métrica quaternaria segundo London (2004, p. 68). Cada ponto
do circulo representa a menor duragio (colcheias) e as ligagoes internas representam os diferentes
niveis métricos.

A utilizagao de figuras geométricas fechadas, ao mesmo tempo em que conotam visualmente os ciclos
métricos, tém a intengdo de associar-se a processualidade temporal desses ciclos. Contudo, essa notagao
consegue representar apenas os ciclos métricos ja estabelecidos e enquanto esse ciclo nao é rompido. Em outras
palavras, ndo ha como representar justamente os processos de revisdo e antecipagio além de ambiguidades
métricas em momentos de transigdo ou antes da métrica estar completamente estabelecida na escuta. O
sistema tedrico de London nao admite polimetrias e quando obras ou trechos musicais nao possibilitam o
estabelecimento de ciclos sao classificados como nao-métricos. Como a definicao de métrica é necessariamente
ciclica, as situacdes que se encontram fora das possibilidades da notagdo caem também fora da propria

definicdo de métrica. Dessa maneira, apesar de a alternativa notacional de London recuperar propriedades
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importantes do conceito de métrica, nao é possivel afirmar que sua teoria e notagao representem e analisem
respectivamente a escuta como processo.

Mais uma vez foi necesséario a investigacao de trabalhos sobre a métrica para transpor seus argumentos
em relagdo ao agrupamento sonoro. Mesmo definindo métrica e agrupamentos como entidades diferentes, a
problematica da estrutura wversus processo afeta ambos os conceitos. Se a critica a abstracao temporal é de
grande pertinéncia, a contradigdo entre os conceitos de estrutura e processo nao pode levar simplesmente a
anulacao de um dos dois. Ambos sdo necessarios para abordagens distintas.

Toda andlise s6 é possivel mediante a interrupgao, o “congelamento” momentaneo do processo. O que
os diagramas de London e Hasty tém em comum é que ambos sdo analiticos, e por isso sdo também uma
interrupcéo do processo da métrica. As estruturas sdo o que resultam dessas interrupgoes do processo e é nesse
estado em que o analista elege as caracteristicas de seu interesse para as destacar. Estruturas caracteristicas
resultam também em “modelos”, no caso dos agrupamentos, a estrutura binaria é uma resultante de varios
processos de agrupamentos.>?

Nao ha, portanto, um diagrama ou notagao que seja uma representacao ideal do processo de agrupamentos,
pois isso seria uma tentativa de analise do processo, ou seja, uma contradicdo em termos. A inclusao
do conceito de processo na teoria do agrupamento é uma necessidade dessa teoria e possui ramificagoes
importantes, mas toda andlise de um processo resulta em sua anulagdo precisamente de sua qualidade de

processo, ou seja, na interrupc¢ao temporal.

33 Tdo importante é essa estrutura para a teoria musical que Lerdahl e Jackendoff (1983, p. 49) incluem em suas regras a

preferéncia por “andlises de agrupamentos que mais se aproximam da subdivisdo ideal dos grupos em duas partes de igual
duragao”. Essa tendéncia a divisdo bindria do repertério tonal também se reflete na notagdo musical, etc.
b
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3 Consequéncias das propriedades dos agrupamentos so-

NOros

3.1 RelacGes com outros tipos de processos

Os agrupamentos sonoros nunca se manifestam sozinhos e sua configuragdo nunca é autéonoma. Os pro-
cessos de agrupamento estao em constante ligagdo com todos os outros processos musicais e sua configuragao
é alterada por todos, assim como os altera. O resultado dessa dindmica é a forma musical.

Dentre a infinidade de relagoes possiveis, foram escolhidas trés, o tematismo, a simultaneidade e a métrica,
por serem cruciais para demonstrar as condigoes de existéncia que sao a hipdtese desse trabalho. Sao processos
que, na teoria fraseolégica, nao sao diferenciados dos agrupamentos. Sua investigacao revela, portanto, duas
contribuigoes para a defesa da hipétese: (1) que os agrupamentos sonoros sao elementos independentes de,
porém altamente relacionados com o tematismo a métrica e a simultaneidade e (2) que esses outros processos

sdo tdo importantes (ndo menos fundamentais) quanto os processos de agrupamentos.!

3.1.1 Tematismo

A palavra tematismo é usada aqui em sentido lato, esse tipo de processo poderia da mesma maneira
ser chamado de motivico, por exemplo. Refere-se a relagdes de similaridade entre elementos musicais cuja
diferenciacao se da por processos como a variacdo, i. e., que permitem de alguma maneira a co-indexacao, a
qualificagdo como “o mesmo” (TEMPERLEY, 2001, p. 326) ou semelhante ou derivado de.

O processo de variagdo permite a modificacado em todos os parametros de um elemento tematico, incluindo
sua duragdo e sua configuracdo em relagdo aos outros processos (em relagdo & métrica e a simultaneidade,
por exemplo). Um elemento temdtico, em suas diferente variagoes, pode entao coincidir com diferentes niveis
de duragao de agrupamentos, diferentes locais de acentuacao métrica, diferentes camadas, etc.

Uma contribuicao importante da teoria dos agrupamentos sonoros no estudo da relagao entre agrupamen-
tos e tematismo ¢é verificar que nao hé necessidade de coincidéncia entre elementos tematicos e delimitacoes
de agrupamentos. Um elemento temético pode soar ora dentro dos limites de um agrupamento, ora atraves-
sando suas delimitagoes, ora permanecer nos limites dos agrupamentos de um determinado nivel mas alterar
suas relagoes com as delimitagoes de niveis inferiores.

Nas Kinderszenen de Schumann ha exemplos bastante claros de manipulacdes de relagoes entre processos
tematicas e de agrupamentos. O tema inicial, representado pelas notas da melodia na figura 25 e que encerra
em si um agrupamento completo, aparece no quarto movimento (figura 26) como parte em um agrupamento
de maior duragao que se estende pela mera adi¢ao de duas notas.

O oposto ocorre no sexto movimento: entre a primeira e a segunda nota do tema ha uma delimitagao
de agrupamentos. No exemplo da figura 27 foram destacadas as notas correspondentes ao tema principal.
O objetivo de destacar a nota mais grave do primeiro acorde ao invés das notas mais agudas, como é feito

em seguida, é demonstrar a possibilidade da escuta inclusive do perfil melédico do tema, apesar de que o

1 O que se argumenta aqui é que esses processos sio igualmente importantes como conceitos e que nenhum representa um

elemento mais essencial do que o outros. Em determinadas obras cada um destes elementos pode estar presente ou ausente.
A auséncia de um processo, obviamente, faz com que este nao participe na determinacao estrutural dos outros.
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Figura 25 — Tema inicial da Kinderszenen, de Schumann.
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Figura 26 — A adigdo de duas notas ao agrupamento inicial do quarto movimento faz com que o tema inicial
nao coincida mais com as delimitagdes de seu agrupamento.

proprio contexto ritmico e harménico permitiria incluir a nota mais aguda, embora de maneira um pouco

mais ambigua.
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Figura 27 — No sexto movimento o tema ocorre em meio a delimitagdes de agrupamento.

Um exemplo mais complexo de um tema ocorrendo em meio a uma forte delimitacdo de agrupamentos
ocorre na Sonata op. 15 de Fernando Sor, para violdao. O segundo motivo do primeiro grupo temaético, no
inicio (figura 28), formado pela ter¢a descendente seguida de seu preenchimento em graus conjuntos, aparece
de forma um tanto oculta na transicao entre o primeiro grupo tematico, em D6 maior, e o segundo, em Sol
maior (figura 29).

Trata-se aqui de uma divisao de agrupamentos muito forte, que coincide com varios niveis e, ainda assim,

o elemento tematico transgride essa delimitagao.
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Figura 28 — Inicio da Sonata op. 15 de Fernando Sor. Em destaque o segundo motivo.
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Figura 29 — Uma transfiguragdo do segundo motivo da sonata ocorre no momento de passagem do primeiro
grupo temaético para o segundo.

3.1.2 Simultaneidade

Um dos problemas mais evidentes nas teorias dos agrupamentos sonoros ¢ que normalmente concebe-se
apenas uma estrutura de agrupamentos para toda a obra. O que significa que a possibilidade de simultanei-
dade é ignorada, ja que a analise de eventos musicais simultdneos revela uma enorme dificuldade em delimitar
os agrupamentos. Temperley (2001, pp. 63 e 64) observa as dificuldades em reduzir a anélise de agrupamentos
a uma unica estrutura e Tenney (1988, p. 81) incorpora a possibilidade de uma gestalt temporal polifonica.

Para estudar a inter-relacao entre agrupamentos sonoros e simultaneidade, propde-se que cada camada
da simultaneidade? deve ter sua propria estrutura de agrupamentos, uma das condicdes de existéncia dos
agrupamentos sonoros.

A possibilidade da simultaneidade de estruturas independentes de agrupamento sonoro é uma das prin-
cipais dificuldades das principais obras teéricas sobre o assunto. Incorporar essa possibilidade equivale a
admitir que as estruturas de agrupamento nao sao elementos tao primordiais. Por outro lado, a ndo admissao
de estruturas simultaneas gera diversos problemas analiticos.

Esse problema nao foi ignorado pelos autores que tratam da fraseologia e dos agrupamentos. Bas (1933,
pp. 28-32) concebe dois modos de sobreposicao: as polifonias sob um tinico andamento, em que as subdivisoes
de agrupamentos sao coincidentes e as polifonias de multiplo andamento, sendo que essas tltimas sao ainda
subdivididas entre aquelas em que as vozes se submetem a uma mesma frase ou periodo e aquelas em que
apenas a logica métrica do compasso é obedecida por todas as vozes. Bas, portanto, ndo admite sobreposigoes
de métricas distintas.

Lerdahl e Jackendoff (1983), que tentam criar uma teoria de agrupamentos para a misica da pratica

comum, admitem prontamente o problema da simultaneidade em uma teoria desse tipo (TEMPERLEY,

2 A opcio pelos termos camada e simultaneidade ao invés de voz e polifonia é explicada na secio 2.1.1. Basicamente a

utilizagao desses conceitos evita uma série de pressuposi¢ées que os termos voz e polifonia carregam.
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2001). O préprio Temperley (p. 64) mostra possiveis exemplos de agrupamentos simultdneos: na analise
de um trecho das Valses Sentimentales, op. 50, n. 18, de Schubert (figura 30) o compromisso entre a
simultaneidade e a necessidade de uma estrutura tinica de agrupamento é indicada pelas linhas tracejadas,

que simbolizam uma delimitacdo defasada ao invés de duas delimitagoes independentes.
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Figura 30 — Valses Sentimentales, op. 50, n. 13, de Schubert, compassos 1-6. Exemplo de possivel analise
de estruturas simultdneas de agrupamentos em Temperley (2001, p 64).

A parte disso, o problema é “deixado de lado” por ambos os autores, que se concentram em estruturas de
agrupamentos simples, homofonicas, sendo que no caso de Temperley o foco é apenas em linhas melédicas.

Considerando-se, porém, a possibilidade de diversas estruturas de agrupamentos sonoros simultaneas
entram em um jogo de relagdes de fase andlogo (mas diferente) das relagdes de fase entre métrica e agrupa-
mentos. A figura 31 mostra um trecho da obra Timor et tremor de Orlando di Lasso, em que a entrada da
primeira voz causa o surgimento de uma estrutura de agrupamentos fora de fase em relagdo ao restante das
vozes. Mais a diante as vozes entram em fase novamente, como ja sinalizado pela coincidéncia da terminagao

nesse trecho. O jogo entre relacoes de fase de estruturas simultdneas de agrupamentos sao uma grande forga

dessa obra.
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Figura 31 — Timor et tremor, de Orlando di Lasso: A primeira voz passa a ter sua estrutura de agrupamentos
fora de fase em relacao as outras vozes.

Unindo-se esses dois tipos de relacoes de fase e considerando que as estruturas métricas podem ou nao
coincidir entre si em diferentes camadas, as possibilidades se multiplicam. Utilizando-se desses conceitos,
uma textura homofénica nada mais é do que a sincronicidade total ou préxima de total de estruturas de
agrupamento e métrica.

A essas possibilidades de manipulagao, soma-se ainda que a separacao entre camadas pode ser mais ou

menos definida de acordo com certos pardmetros como a separacao no campo de tessituras, a diferenca de
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intensidade, etc.? E possivel conceptualizar uma oposigao entre estruturas de agrupamentos que emergem de
camadas claramente separadas e a fusdo gerada por uma baixa defini¢do de “delimitacges verticais”.

Quando as diferentes camadas unificam-se em uma total coincidéncia de fase, toda a simultaneidade pode
ser representada por apenas uma estrutura de agrupamentos e é nessa situacdo especial que se apoiou a
maior parte das teorias dos agrupamentos sonoros. E possivel que camadas independentes possuam um certo
ciclo, um momento coincidente de maiores duragoes. Na verdade, as estruturas simultaneas de agrupamento
tendem a entrar em fase em maiores duragoes, por exemplo, no momentos da cadéncia, em que todas as vozes
tendem a entrar em fase, mesmo em obras altamente polifonicas. Em seu limite, a prépria obra musical sera
o delimitador comum de estruturas de agrupamentos simultaneas e completamente fora de fase.

A simultaneidade também nao estd limitada a polifonia. A prépria monodia pode gerar estruturas de
agrupamentos simultaneas. Essa é a origem do conceito de elisdo, presente tanto em teorias do agrupamento
sonoro quanto em teorias fraseolégicas. A elisdao, ou seja, a simultaneidade entre a parte final de um agrupa-
mento e a inicial de outro adjacente, é uma situagao especial de simultaneidade. A esse respeito, Lerdahl e
Jackendoff (1983, p. 60 e 61), criam dois tipos de estrutura: a estrutura subjacente, que nao contém elisoes,
e a estrutura de superficie, que contém (Figura 32). A estrutura fundamental da elisio no inicio da Sinfonia
104 de Haydn (figura 33), por exemplo, é representada por duas terminagdes diferentes: a primeira, que
estd relacionada com a continuagdo do trecho e, consequentemente, com agrupamento seguinte e a segunda,

pressuposta, que configura a resolu¢do do agrupamento anterior (figura 34).
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Figura 32 — O exemplo “a” representa uma estrutura de superficie e o “b” uma estrutura fundamental (LER-
DAHL; JACKENDOFF, 1983, p. 61).

3.1.3 Meétrica

Uma das contribui¢oes mais importantes de Lerdhal e Jackendoff foi a separagao conceitual entre métrica
e agrupamentos. Se por um lado Cooper e Meyer (1963) generalizam a extensdo temporal do agrupamento
sonoro, por outro ainda o estudam em sua relagdo com a métrica. Ja Hasty (1997), ao conceber a métrica
como Processo e nao apenas como estrutura, obscurece novamente as diferengas entre métrica e agrupamento.
Segundo Temperley (2001, p. 61), “a métrica envolve um quadro de niveis de pulsagdes, e em si mesma
nao implica em segmentacao; agrupamentos sao meramente uma segmentacao, sem implicagoes acentuais.”
As figuras 35 e 36 mostram exemplos de notagao de estrutura métrica.
A fraseologia nao vé diferenga entre os dois processos e possui em suas proprias definigoes de elementos
fraseoldgicos uma andlise da inter-relacao entre métrica e agrupamento:
A figura é a menor unidade de constru¢do em musica. Consistindo em ao menos um ritmo

caracteristico e um intervalo caracteristico, pode incluir apenas duas notas ou até doze.

(STEIN, 1979, p. 3)

3 O cruzamento de vozes e 0 mascaramento sonoro sio situacdes em que esses dois pardmetros se tornam ambiguos a ponto

de obscurecer a simultaneidade.
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Figura 33 — Estrutura elidida na abertura do allegro da Sinfonia 104 de Haydn. (LERDAHL; JACKEN-
DOFF, 1983, p. 57)
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Figura 34 — Duas terminagoes para o trecho elidido da Sinfonia 104 de Haydn. O primeiro representa a
terminacao real, que aponta para o inicio de um novo agrupamento, e o segundo uma resolucao
pressuposta do trecho anterior. (LERDAHL; JACKENDOFF, 1983, p. 58)
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Figura 35 — Sonata em Ld, K. 331, de Mozart. Exemplo de estrutura métrica.(LERDAHL; JACKENDOFF,
1983, p. 71)
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Figura 36 — Cancao ORh! Susanna, de Stephen Foster. Outro exemplo de notacdo de estrutura métrica.
(TEMPERLEY, 2001, p. 32)

Os elementos fraseolégicos subordinam-se as leis do movimento. A fraseologia é, pois, uma
manifestagdo do ritmo. (...) cada movimento é constituido de duas fases: Impulso ou
arsis, apoio ou thesis (...) O menor agrupamento da sintaxe musical é aquele no qual a
Thesis se insere, ou seja, inciso. (SCLIAR, 1982, pp. 12 e 22, grifos da autora.)

Como a estrutura métrica possui ciclos de repeticoes, quando sua andalise é sobreposta a uma analise
de agrupamentos revelam-se diferentes possibilidades de fase entre niveis de acentuacao e inicios e fins de
agrupamentos, da mesma maneira que estruturas de agrupamentos diferentes geram relacoes de fases entre
si na simultaneidade. Lerdahl e Jackendoff (1983, p. 30) dizem que as estruturas métricas e de agrupamento
podem estar em fase ou fora de fase em varios graus. Nas figuras 37 e 38 estao representadas relagdes em
fase e fora de fase respectivamente. Os colchetes entre os pontos da estrutura métrica representam intervalos
de tempo entre pulsacoes. Os autores derivam uma definicdo de anacruse a partir dessa relagdo: anacruse é
o intervalo de tempo entre o inicio de um agrupamento e o pulso mais forte nesse agrupamento.

Agrupamentos contiguos podem ou néo conter estruturas métricas paralelas, apesar de Temperley (2001,
p. 70) sugerir que os agrupamentos possuem uma tendéncia a manter esse paralelismo. Um interessante

exemplo de manipulagdo da relacao entre agrupamentos e métrica ocorre na figura 51, p. 69.

3.2 Resisténcia de agrupamentos de longa duracao

Foram demonstrados nas segbes 2.2 (sobre a propriedade de discrigdo) e 3.1.2 (sobre a relagdo entre
agrupamentos sonoros e a simultaneidade) que os agrupamentos sonoros possuem condigoes de existéncia

especificas e que em certos casos a estrutura de agrupamentos pode ser anulada.
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Figura 37 — Estrutura métrica em fase com a estrutura de agrupamentos. (LERDAHL; JACKENDOFF,
1983, p. 29)
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Figura 38 — Estrutura métrica fora de fase. Ibid., p. 30

Uma estrutura de agrupamentos anulada ¢ simplesmente uma estrutura singular qualquer dentro do
limite temporal imposto por uma analise, seja ele de uma se¢do, de uma obra completa, de uma camada, ou
mesmo de uma camada em uma se¢ao. Essa anulacao da estrutura de agrupamentos é uma possibilidade tao
importante para a problematica deste trabalho que trés de suas manifestagoes foram estudadas com detalhes:
o pontilhismo, a massa sonora e o pedal. Ao mesmo tempo, a familiaridade desses conceitos mostra que a
anulacao da estrutura de agrupamentos nao é algo excepcional.

Impor a duracao da obra musical e a singularidade sonora como limites da estrutura foi necessario porque,
além desse campo, os conceitos da teoria dos agrupamentos perdem o sentido e tornam-se insuficientes.

Tanto as relagoes de fases na simultaneidade quanto o alongamento de singularidades sonoras revelam
uma tendéncia de “maior resisténcia” de agrupamentos de longa duragao, i. e., quanto maior a dura¢ao de um
agrupamento maior resisténcia ele oferece a sua anulagdo. Comparando-se duas estruturas de agrupamento
de mesma duragdo, uma com trés niveis de agrupamento e outra com apenas dois (fig. 39), fica claro que os
agrupamentos de maior duragao tendem a permanecer. Um exemplo disso ocorre na figura 49, p. 69, em que
as seminimas ao final da primeira frase podem ser entendidas como uma “granulacao” das duracoes causando
a reducao da quantidade de niveis. O mesmo ocorre ao comparar-se duas simultaneidades em fase e fora de
fase (fig. 40) que corresponde ao exemplo de Timor et Tremor (fig. 41) em que o soprano, ao final do trecho,
entra novamente em fase com o restante das vozes e a coincidéncia da cadéncia resulta em uma terminagao

sincronizada de agrupamentos.

\singularidades/ \singularidades/ \singularidades/ \singularidades/

\ / o\ /
\ /
\ singularidades / o\ singularidades /

/

Figura 39 — Comparagao entre duas estruturas de mesma duragio e quantidade diferente de niveis
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Figura 40 — Comparagao entre duas simultaneidades em fase e fora de fase

Figura 41 — A estrutura de agrupamentos resultante (tracejada) em Timor et Tremor de Orlando di Lasso
possui maior duracao do que as outras e sua delimitacao é gerada pela coincidéncia da cadéncia.

3.3 Ambiguidade

A formalizagao e a notagao das estruturas de agrupamentos tendem a considerar que as configuragoes de
segmentacoes sao inequivocas, mas assim como é possivel uma maior ou menor definicdo de delimitagoes de

camadas na simultaneidade, a estrutura de agrupamentos também pode ser de natureza ambigua:

Parece muito rigido assumir, como fiz nos capitulos anteriores, que cogitamos apenas uma
andlise preferida, mesmo em um momento dado. Alguns momentos em misica sdo cla-
ramente ambiguos, oferecendo duas ou talvez virias andlises que parecem plausiveis e
perceptualmente validas.(TEMPERLEY, 2001, p. 205)

A ambiguidade estd embutida, por exemplo, no conceito de revisio que aparece em Cooper e Meyer (1963)

e Temperley (2001), por exemplo. A revisdo é uma reinterpretacdo de configuragoes que sdo previstas de
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uma maneira e se manifestam de outra. Na verdade, a reinterpretagao de diversos elementos, como fungoes
harmonicas, acentuacgoes métricas ou configuracoes de escala, sdo bastante comuns na analise musical.

Ambiguidade é também uma caracteristica dos agrupamentos sonoros. Sua configuracdo é passivel de
reinterpretagoes ou mesmo da manifestagdo de uma ambiguidade que permanece indefinida, nao sendo rein-
terpretada porque todas as possibilidades parecem plausiveis.

E possivel enumerar pelo menos dois fatores extremamente importantes para que a estrutura de agrupa-
mentos se configure de uma maneira particular: a vontade do proprio ouvinte e as manipulagoes do intérprete.
Esses fatores se somam aqueles investigados na se¢ao 1.1.2.2 (a configuragio sonora, a memoria e a convi-
véncia cultural) e reforgam o argumento de que ndo existe um elemento essencial que causa uma estrutura
particular de segmentacao.

Tenney (1988) adiciona aos elementos causais de estruturas de agrupamentos as “configuragées subjetivas”,
i. e., geradas a partir da experiéncia do ouvinte e diferente para cada individuo. E London (2004), ao colocar
no ouvinte a responsabilidade por uma configuracdo métrica particular (fig. 42), consequentemente considera

que 0 mesmo ocorre com a estrutura de agrupamentos, ja que os dois processos estao fortemente interligados.

Figura 42 — Com as mesmas alturas e duracdes é possivel a escuta de configuragdes métricas diferentes.
Exemplo retirado de London (2004, p. 81).

Do ponto de vista do intérprete, o estudo do “fraseio” e a definicdo de um “fraseado” para uma interpre-
tacao sao algumas das partes mais importantes da performance.

Nao é possivel, portanto, definir uma estrutura inequivoca de agrupamentos sonoros partindo apenas da
notagao musical. A multiplicidade de possibilidades e a natureza ambigua de certas passagens fazem parte
da manifestacdo da prépria criatividade musical. Ha menor dificuldade em incorporar a ambiguidades no
conceito de agrupamento sonoro quando se admite que esse elemento nao possui nada de essencial e também

ao incluir, dentre suas propriedades, a de processualidade.
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4 Discussoes e conclusoes

4.1 Agrupamentos sonoros e criatividade

A partir das propriedades imanentes da propria concepcao tedrica de agrupamento sonoro, demonstrou-
se que este possui certas condigbes de existéncia que revelam sua susceptibilidade a manipulagdes. Os
agrupamentos sonoros sao condicionados e condicionam diversos outros processos e nao ha qualquer razao para
que sejam considerados como o elemento primordial ou universal da forma musical. Argumentou-se também
que nao ha qualquer razao para a conceptualizacao de uma hierarquia intrinseca aos agrupamentos sonoros,
assim como nao ha nada que impega a teorizacdo de camadas simultaneas de estruturas de agrupamento.

Uma estrutura de agrupamentos sonoros pode ser manipulada em relagao a duragao de seus elementos (fig,
43), & quantidade de niveis (fig. 44), & quantidade de delimitagbes em um mesmo nivel (45) e & quantidade de
elementos contidos em um agrupamento (46), além de diversas outras possibilidades a partir da relagdo entre
processos de agrupamentos e outros processos, como a previsibilidade da estrutura final, a relacdo de fases
entre estruturas de agrupamento simultdneas, a relagao de fases entre estrutura de agrupamentos e métrica,
etc. Essa manipulagdo pode chegar até mesmo ao ponto da anulagao da estrutura de agrupamentos: a uma

estrutura contendo apenas um nivel com inicio e fim coincidentes com o inicio e o fim da obra musical.
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Figura 43 — Alteracao da duracao dos elementos.
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Figura 44 — Alteracao da quantidade de niveis.
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Figura 45 — Alteracdo da quantidade de delimitagoes.

Figura 46 — Alteracao da quantidade de elementos contidos em um agrupamento.

Um exemplo bastante tradicional de alteragdo da duracdo de elementos como ocorre na figura 43 é a

estrutura de Sentenga. No classico exemplo de Beethoven (fig. 47) a mesma estrutura do inicio da sentenga,
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que possui quatro compassos, é condensada em dois logo em seguida.
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Figura 47 — Beethoven, Sonata op. 2, n. 1. A liquida¢ao(SCHOENBERG, 1993, p. 59) da sentenga é também
uma reducgao temporal de elementos de um mesmo nivel.

Outra manipulacdo musical bastante tradicional, a hemiola, é uma ilustracdo tipica de alteragao da
quantidade de delimitagbes dentro de um mesmo intervalo de tempo, correspondente, portanto a figura 44,
onde um agrupamento contendo trés agrupamentos de nivel inferior é seguido por um agrupamento contendo
dois ou vice-versa (figura 48).

O exemplo da figura 49, um trecho da Sonata K. 283 de Mozart, mostra uma redugao na quantidade de
niveis de agrupamentos gerada pela “granulacdo” das semicolcheias, que torna desnecessarias delimitagoes
em menores niveis, relacionando-se & manipulacgao do tipo ilustrado pela figura 44.

Porém, outra maneira de ler esse mesmo exemplo seria considerar a delimitagdo de trés agrupamentos
dentro dessa aceleracao de semicolcheias: o primeiro correspondendo a ascendéncia das alturas, o segundo
a descendéncia e o terceiro ao arpejo final e seus respectivos reforgos através dos acordes na mao esquerda
(fig.50). Neste caso, hd um acréscimo da quantidade de agrupamentos contidos no segundo nivel. A organiza-
¢ao de dois em dois agrupamentos ¢é alterada para trés no ultimo conjunto e ha, portanto, uma manipulacao
de alteragao da quantidade de elementos representada pela figura 46, aliada a uma alteracao de duragao dos
agrupamentos, representada pela figura 43.

Essa alteragao da quantidade de elementos é também ilustrada de maneira bastante interessante pelo
trecho final da cangdo Deutsche Miserere, composta por Hanns Eisler para a pega “Schweyk na Segunda
Guerra Mundial”, de Brecht (figura 51), onde o agrupamento central é formado por dez tempos ao invés de oito
como seus antecessor e sucessor. Esse aumento na quantidade de elementos, correspondente a manipulagao
ilustrada pela figura 46, nado é compensado pelo ultimo agrupamento, que permanece com o padrao de oito

tempos! e soa em defasagem com a estrutura métrica.

1 Ou nove, se for considerada a duracio completa da minima final, que soa no caso mais préxima de uma fermata, escrita do
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Figura 48 — Furiant, da épera Prodand nevésta (A Noiva Vendida), de Smetana: Um exemplo de hemiola
tipica.
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Figura 49 — Mozart, Sonata K. 283. A aceleragao do final do primeiro periodo desta sonata pode ser lida
como uma reducao da quantidade de niveis de agrupamentos ja que nenhuma delimitacao parece

satisfatéria.
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Figura 50 — Outra possibilidade de leitura do mesmo exemplo, dessa vez a manipulacao seria de alteracao da
quantidade de elementos e de alteragao de duragoes, correspondente as figuras 43 e 46.
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Figura 51 — Alteracao na quantidade de elementos no agrupamento central, causando uma interessante de-
fasagem com a métrica no ultimo agrupamento, que segue a duragao padrao de oito tempos.
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Todos esses exemplos e esse trabalho em geral procurou demonstrar que o agrupamento sonoro nao é
nada mais (e nada menos) do que um pardmetro composicional, um elemento da criatividade musical. A
teoria do agrupamento sonoro, ao aliar-se as areas da cognigao, psicologia, computacao, etc, viu-se coagida a
enrijecer este conceito de maneira que se tornasse apenas um principio, um conjunto de regras de funciona-
mento da escuta. Ironicamente, as teorias fraseolégicas sempre consideraram as manipulagoes de duragoes de
agrupamentos como parte da criatividade composicional. Isso se manifesta em todo o estudo das proporcoes
e simetrias em relagdo ao nimero de compassos. Schoenberg (1993), por exemplo, apds analisar diversos

exemplos de irregularidades e assimetrias conclui dizendo que estes procedimentos:

Na&o sdo nem arbitrarios, nem casuais: ao contrario, um alto grau de habilidade e sensisbi-
lidade sdo necessérios para se adquirir o indispensével equilibrio e propor¢ao (SCHOEN-

BERG, 1993, p. 170).

No entanto, um ponto importante a esse respeito é que a manipulagao dos agrupamentos sonoros em si
nao é e nem pode ser um critério de julgamento estético de uma obra ou estilo musical. Por ser um parametro
composicional e estando, portanto suscetivel, a todas as possibilidades e limitacoes de um pardmetro com-
posicional, o processo de agrupamento sonoro pode ser fixado a certas possibilidades para que a criagao se
manifeste de outras maneiras. Os estilos, as culturas, o contexto histérico, a individualidade do compositor
e do intérprete sempre impoem limites. Nao é possivel nunca a criagdo sob todos os parametros existentes
porque as possibilidades de manipulagdo de um processo limitam as de outro.

As possibilidades de organizacoes de parametros composicionais sdo excludentes entre si. Certas estruturas
harmonicas sé sao possiveis mediante certas configuragoes de agrupamento que por sua vez sb sao possiveis
dentro de certas possibilidades métricas e assim por diante. Além disso, os pardmetros composicionais sao
elaboragoes da teoria musical que tem como referéncia um repertério especifico: o da musica erudita. Supor
que seus critérios de criatividade sdo pardmetros para julgamentos estéticos significa utilizar os conceitos
criados a partir da musica erudita para explicar a si mesma como critério de comparagao entre suas proprias
obras e, o que é mais perigoso e injusto, entre a musica erudita e outras manifestacoes musicais.

Na propria miisica de concerto, existem certos momentos em que a manipulacdo de agrupamentos sonoros
perde a importancia. Um deles foi a musica serialista, cuja crise da primeira fase, dita pontilhista, levou
justamente a uma técnica chamada de “técnica de grupos”(MENEZES, 2002, p. 412), um indicio de vontade
de organizagao formal no A&mbito das delimitagoes secionais. Outro caso sao as obras de massa sonora, cujo
“tempo musical verticalizado”(KRAMER, 1988) gera texturas cuja modificaciao se d& de forma continua e
gera obras “monoliticas”. Ambas representam o que chamou-se nesse trabalho de obras com estruturas de
agrupamento sonoros singulares ou anuladas, e as definicdes de pontilhismo e massa sonora nas se¢oes 2.1.4
e 2.2.2 carregaram a inten¢ao de demonstrar que os agrupamentos sonoros sao um processo secundario nesse
tipo de obra. Porém, de forma mais geral, obras em que o processo de agrupamentos resulta em uma estrutura
consagrada, “pré-composta”, sao obras em que esse tipo de criacdo em particular é anulada pela necessidade
de expressao de outras propriedades sonoras.

A visdo epistemoldgica em que esse trabalho se insere, a conceptualizagao do agrupamento sonoro como nao
fundamental e a demonstracao da possibilidade de anulagao da estrutura de agrupamentos com os exemplos
do pontilhismo e da massa sonora representam uma oposicao a visao histérica cumulativa da musica. A ideia
de que a histéria da musica ocidental é uma histéria de uma acumulacio cada vez maior de possibilidades
encontra dificuldades em explicar a relagao da criagao musical com manipulagao dos agrupamentos sonoros

que ora estd entre as mais importantes, ora é um problema secundario, ora tem suas estruturas fixadas, ora

que de uma extensdo de duragido do agrupamento.
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determina que todos os outros processos estejam a seu servigo. Ao invés disso, os agrupamentos sonoros como
aqui entendidos fazem parte de uma histéria que enxerga a musica como um conjunto de processos que sao

empurrados e puxados em todas as diregoes e se manifestam em cada momento de uma maneira particular.

4.2 Teoria musical como protecao ideoldgica da musica de concerto

Neste trabalho foi possivel demonstrar que o agrupamento sonoro é um elemento mais maleavel do que
preveem grande parte de suas teorizagoes, e que sua manipulacdo contribui para a criatividade na organizagao
sonora. Essa conclusao, aliada a posi¢do epistemolégica desenvolvida na secdo 1.1, abre a uma possibilidade
de expansao de toda a reflexao desenvolvida até aqui para uma interpretacao da funcao da teoria musical
atual, em especial nos segmentos desta teoria que buscam a justificagdo de seus conceitos em areas “cientificas”
como, no caso dos agrupamentos, a cognicao, a psicologia, a linguistica e a computacao. Essa interpretagao é
brevemente esbocada em seguida por apontar possibilidades de desenvolvimento das conclusoes ja atingidas
e esclarecer o plano de fundo de ideias que orientaram os argumentos da dissertagao.

A tentativa da teoria musical em construir fundagoes cientificas para os conceitos relacionados ao agru-
pamento sonoro através de experimentos, além de revelar uma posigdo epistemolégica clara, que aceita que
a fun¢do da comunidade académica é a de revelar a verdade em seu sentido neutro e absoluto, é também um
indicio de um receio de que as ideias da teoria musical nao passem de elucubragoes vazias, ou seja, nao sejam
confidveis como descrigoes de o que é miusica, e portanto que a teoria musical nao seja digna de pertencer ao
curriculo universitario porque nao se embasa em conceitos tao solidos quando os das ciéncias.

Colocando-se em uma posi¢ao contraria ao essencialismo, a pergunta mais interessante nao é, entao, se
os conceitos da teoria musical estdo préximos ou nao de uma representagao precisa da verdade, mas sim
entender por que a teoria musical sente a necessidade de justificar-se de maneira “cientifica”.

Se a verdade é entendida apenas como “aquilo que é melhor de se acreditar” ou, de modo mais provoca-
tivo, aquilo que nao é passivel de contestacdo, a missdo da comunidade académica nao pode ser criar uma
representacao que seja a mais fiel possivel a verdade, mas a de ser a representante da verdade oficial na soci-
edade. A teoria musical, ndo podendo abster-se dessa missao sem ameacar seu lugar no sistema académico,
precisa justificar seus dogmas, em especial a derivacao de todos os conceitos sobre musica, no geral, a partir
de uma expressao musical especifica, a musica erudita, transformando palavras e ideias que derivam de um
repertério restrito em conceitos que representam a verdade na cognicao da escuta, na “gramatica” dos sons,
etc. Assim, o agrupamento sonoro é apenas um dentre os conceitos que a teoria musical criou para explicar
seu proprio repertério de referéncia e que é submetido ao teste de espelhamento da verdade.

A teoria musical, fazendo com que seus conceitos passem pela avaliacao que determina sua relagdo com a
verdade, serve entdo como suporte conceitual ideolégico para justificar o privilégio de seu repertorio de refe-
réncia na comunidade académica. Esta teoria torna-se simplesmente a teoria musical, sem nenhum adjetivo
que especifique a qual repertorio esse “musical” se refere.

Todas as teorias da musica, sejam elas conscientes ou intuitivas, escritas ou orais, criam nogdes que
explicam o campo de criacao de seu repertério de referéncia. Mas a teoria da musica de concerto, devido
a sua posicao “oficial”, generaliza seus préprios conceitos para todas as expressoes musicais. Ao fazer isso,
a musica erudita aparece como um modelo de criagdo por ser o repertorio que mais representa os conceitos
criados por sua prépria teoria.

No momento em que a sobrevivéncia da teoria musical na comunidade académica passa a ser também
uma questao de comprovagao empirica de seus conceitos, a teoria musical vai buscar na cognicao, na psico-

logia, na linguistica, na computagao, etc. as provas que necessita. Isso exigiu a adaptacao de seus conceitos
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as contradigoes que surgem a partir desses experimentos e a teoria musical, a0 mesmo tempo em que cria
conceitos para explicar os mecanismos de seu proprio repertorio de referéncia, assume um papel de imparcia-
lidade ao utilizar-se de procedimentos cientificos para justificar a universalizacao desses conceitos. Com isso
a musica erudita aparece como a expressao musical mais criativa porque é criativa a partir de seus proprios
parametros e estabelece-se assim um tabu que censura discursos que questionam a viabilidade da pratica da
miusica de concerto, ou seja, que defendem, por diversos motivos, o abandono dessa linguagem em prol de
outra. Os parametros da teoria musical, generalizados e submetidos & aprovagao da comunidade cientifica,
transformam-se de palavras usadas pela musica de concerto para explicar a si mesma em conceitos cientificos
(ou quase cientificos) imparciais.

Admitindo uma acepg¢do, como diz Rorty (1994), mais “caseira” de verdade, ou seja, recusando seu
sentido transcendental e a-histérico, o ndo-essencialismo vé no conceito de verdade algo que possa ser ttil,
que corresponda a um interesse. A teoria musical, porém, ao impedir que a musica de concerto perca sua
posicao de referéncia para todas as outras misicas, busca a fuga da histéria ao tentar fazer de seus conceitos
uma reflexdo da verdade. Porém a tnica maneira de justificar a proclamagao de uma expressao musical
especifica como parametro para todas as outras é através de um conceito absoluto e a-histérico ndo s6 de
verdade, mas também de belo. A musica erudita, para a teoria musical, seria o representante mais proximo
de um conceito de beleza em manipulagoes dos sons que perpassa todas as manifestacdes de culturas de
diferentes locais e periodos.

A musica de concerto protege-se, entao, em sua prépria teoria. Na comunidade académica musical até
sdo permitidos estudos sobre expressdes musicais distintas da musica de concerto e ha criticas a eventuais
obras e compositores isoladamente, mas é praticamente impensavel um questionamento da pratica da musica
erudita como um todo, tanto do ponto de vista de sua organizagao sonora quanto de sua fungao social. Essa
protecao ideoldgica, além de extremamente nociva para o proprio pensamento sobre a musica de concerto,
faz com que o discurso critico & miisica de concerto como linguagem pareca um absurdo a priori, e condena
seus representantes a periferia do pensamento musical. Existem e existiram diversos exemplos de individuos
que questionaram a viabilidade da musica erudita, desde aqueles que apenas sentiram que nao havia mais
nada a ser expressado dentro dessa tradicao e assim buscaram sua propria linguagem, como o compositor
Harry Partch, por exemplo, até aqueles que buscaram uma fung¢ao social mais direta e critica para a musica,
como Hanns Eisler, e uma série de outras possibilidades. Aceitar que o questionamento a musica de concerto
existe e que é necessario lidar como ele é benéfico para a prépria teoria musical, que seria entao forcada a
se armar de argumentos o mais légicos e convincentes possiveis para defender sua posi¢ao, o que seria uma
alternativa muito mais rica do que a transformacao desse discurso em um tabu.

No caso mais restrito da teoria dos agrupamentos, esse compromisso ideolégico ndo permite que o préprio
discurso das teorias do agrupamentos se estenda a sua consequéncia logica: a de que os agrupamentos sao
meios de manipulacdo do som que possuem suas condi¢oes de existéncia e que, portanto, ndo precedem em
importancia nenhum outro desses meios. Chegar a esse ponto seria contradizer o pressuposto da existéncia
de um elemento essencial da escuta. Mantendo-se em sua posicdo epistemologica e ideoldgica, a teoria
dos agrupamentos sonoros se vé impregnada de qualidades estranhas a sua propria elaboragao, como a
hierarquizacao de seus elementos e a tentativa de unificar todas as camadas da simultaneidade em uma tnica
estrutura de agrupamentos, qualidades que fazem muito mais sentido na concepcao da fraseologia musical do
que na dos agrupamentos Sonoros.

Aceitar um conceito relativo de verdade ou mesmo de belo, pode trazer consigo o perigo da perda completa
de pardmetros, uma espécie de niilismo tedrico. Mas o receio do relativismo revela, na verdade, um medo

da escolha. A confiancga de que explicagbes tedricas concorrentes podem ser julgadas a partir de um critério
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verdade independente dessas explicagoes é uma confianga de que nao sera necessario escolher uma alternativa.
Admitir que os agrupamentos nao possuem nada de essencial, nada que os fagam elementares ou fundamentais
para a escuta, torna possivel a afirmagao de que o conceito de agrupamento sonoro nao é uma representagao
da verdade e sim apenas uma solu¢do da teoria musical para explicar sua propria maneira de entender a
musica, uma solugao de contradigoes do seu préprio discurso. Dai é necessario tomar, entdao, um partido:
ou se acredita na forca do conceito de agrupamento sonoro para explicar certas manifestagdes musicais e,
assim, procurar desenvolvé-lo de forma a resolver as contradi¢oes de sua elaboragao, ou entao busca-se uma
alternativa a esta no¢do. Nao ha como evitar a escolha entre aceitar a explicagdo da forma musical através
do conceito de agrupamento sonoro ou através de outro conceito, recorrendo-se a algum procedimento que
revele qual das alternativas estd mais proxima da verdade.

A opgao pelo conceito de agrupamento sonoro traz consigo todas as contradigoes, dificuldades e vanta-
gens que esse conceito carrega. Boa parte desse trabalho foi dedicada & exposi¢ao da contradigdo entre a
potencialidade de abertura do repertério abordado pela teoria através do conceito de agrupamento sonoro e
a limitacao que essa teoria seu impos ao nao admitir a simultaneidade e a anulacdo dos agrupamentos.

A busca por um elemento comum & escuta, seja esse elemento o agrupamento sonoro ou qualquer outro,
traz consigo uma esperanca nada condendvel de unido, de encontrar o elemento da escuta que una todas
as musicas, todas as expressoes humanas. Mas criar uma esséncia para a escuta é, na verdade, impor um
modo de explicacao que tem seu contexto especifico acima de todos os outros e acaba tendo o efeito contrario
A sua intensdo. E melhor, portanto, admitir que o ponto de vista da teoria musical é apenas um dentre
outros e que, em sua limitagao, ja possui problemas e potencialidades suficientes. O discurso teérico torna-se,
na verdade, mais interessante uma vez que é entendido como uma conversa entre individuos e grupos de
individuos que utilizam seus conceitos para comunicar-se. Esse entendimento revela as vontades por tras de
conceitos supostamente neutros e permite a construgao ou modificagdo de uma teoria para que estd atenta a

uma posi¢ao ideoldgica consciente.
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