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Resumo

Esta pesquisa buscou criar uma rotina investigativa, focada na escuta, para auxiliar
a realizacdo de analises musicais. Para isso, procuramos um arcabouco tedrico que
abordasse questdes relativas a percep¢do do universo sonoro, investigamos a
maneira como a mente percebe a superficie sonora e como 0 cérebro organiza 0s
dados que foram percebidos. Buscamos um apoio complementar no corpo teérico da
Gestalt, que examina os principios perceptivos do universo visual. O objetivo é que a
rotina possa ser empregada de forma quase intuitiva e que tenha alcance para
permitir analisar pecas musicais de diversos periodos e técnicas composicionais.
llustramos a forma de utilizar a rotina, analisando pecas de periodos e técnicas
composicionais diferentes: La cathédrale engloutie de Claude Debussy e Gesang

der Jungling de Karlheinz Stockhausen.

Palavras-chave: agrupamentos, dimensao musical, escuta, percepcao, estrutura.



Abstract

The aim of this research was to create an investigative routine focused on listening to
help achieve musical analysis process. For that, we looked for a theoretical
framework that would deal with issues relating to the perception of the universe of
sound; we looked into how the mind perceives sound surface and how the brain
organizes the data perceived. We sought additional support in the theoretical body of
Gestalt, which examines the perceptual principles of the visual universe. The
objective is that the routine be used almost intuitively and have the power to allow the
analysis of musical pieces from various periods and compositional techniques. We
illustrated how to use the routine by analyzing pieces of different periods and
compositional techniques: Claude Debussy’s La Cathédrale engloutie and Karlheinz

Stockhausen’s Gesang der Jungling.

Key words: Grouping, Musical Dimension, Listening, Perception, Framework.
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1. INTRODUCAO

O assunto abordado por esta dissertagéo foi motivado, em primeiro lugar, por uma
necessidade pessoal. O trajeto que realizei em composi¢édo foi ancorado em uma
formacéo tradicional. Meus estudos, assim como minha producdo composicional,
tiveram por base melodia, harmonia, ritmo, contraponto, forma, dindmica e, também,
0 improviso. Meu percurso poderia ter se restringido a esse universo que, por si S0,
permite uma infinidade de possibilidades, porém, por inquietacdo e desejo de

aprender cada vez mais, fui cursar o bacharelado em composigéo.

O contato com um acervo musical ligado a técnicas composicionais mais recentes,
radicalmente diferentes daquelas com as quais eu costumava lidar, aticou meu
interesse, proporcionando nova perspectiva para meu universo musical e
composicional. Entretanto, as dificuldades encontradas para entender e controlar
elementos das construcdes musicais, cujos alicerces se encontram fora do escopo
do sistema tradicional, levaram-me a uma busca por ferramentas que pudessem me

auxiliar a compreender melhor esse vasto universo.

Até hoje, porém, ndo encontrei nada que me satisfizesse. Ndo me deparei com
nenhum sistema de analise suficientemente abrangente que ofereca ao musico um
instrumento eficiente, simples, preciso e intuitivo para alcancar a compreensao do
objeto musical analisado. Acredito que a solucdo do problema esteja ligada a analise
musical, que é uma ferramenta imprescindivel tanto para o intérprete, que precisa
estudar e decifrar o universo sonoro do qual ele participa, quanto para o0 compositor,
que deve ter intimidade com a matéria-prima usada para esculpir suas obras,

permitindo planejar melhor suas criacdes.

Por essas raz0es, procurei encontrar, para esta pesquisa, um caminho investigativo
no qual pudesse aproveitar o conhecimento existente em outros campos,
relacionando a analise musical ao estudo da forma pela qual a mente percebe
eventos. Imaginei que esse viés pudesse proporcionar um entendimento rapido,
profundo e eficiente da forma de organizacdo de pecas musicais construidas sobre

qualquer tipo de alicerce. A meta ideal era encontrar uma solucdo que fosse



abrangente, permitindo examinar obras da musica tradicional ocidental — nas quais
a matéria-prima é constituida por elementos organizados em escalas de valores
discretos, e cujo sistema de funcionamento, em varios niveis de profundidade, tem
sido estudado a exaustdo —, mas que também fosse capaz de lidar com sistemas
composicionais em que a matéria-prima da construcdo sonora € constituida por
qualquer tipo de som ou ruido produzido ou gravado, como na musica
eletroacustica. Com ao auxilio do meu orientador, Rogério Vasconcelos Barbosa,
descobri duas frentes de apoio para essa empreitada: 1) a teoria da Gestalt, que
estuda o modo pelo qual a mente percebe as formas no campo visual e 2), alguns
textos de Stephen McAdams ligados a percep¢do do universo sonoro. Essa
combinacgdo parecia constituir uma base promissora que poderia servir de referencial

tedrico a pesquisa.

A Gestalt, que procura explicar a forma como atua a percepg¢do no universo visual,
tem sido amplamente aproveitada nas artes plasticas. Acredito que, em seu corpo
tedrico, existem principios que podem servir para entender o funcionamento da
percepcdo no universo sonoro. O intuito foi usa-los para ajudar a elaborar
ferramentas auxiliares de andlise que, entre outras coisas, pudessem explorar a
percepcdo auditiva e a intuicdo do ouvinte em situacdes de escuta. Encontrei os
principios da similaridade, da proximidade e da direcdo, cuja principal funcdo é a de
promover uma sensacao perceptiva de agrupamento dos elementos sobre 0s quais
incidem. Outro principio que pareceu adequado para a dissertacdo foi o da
pregnancia da forma, que aponta a existéncia de uma percepcdo estrutural dos
objetos. Esse principio foi essencial para entender e consolidar o conceito, adotado
pela dissertacdo, de “gesto musical’. Por outro lado, os textos de McAdams foram
fundamentais para identificar as recorréncias idioméaticas presentes no texto musical,

a partir da busca de padrdes existentes no material investigado.

A dissertagdo segue 0 seguinte roteiro: inicia com uma primeira se¢ao contendo o
referencial tedrico. Serdo examinados dois textos de Stephen McAdams: a)
Introducdo a cognicdo auditiva, b) Limites psicolégicos da percepcéo de formas na
musica. A segunda parte da secado sera dedicada a Gestalt, com foco na percepcgéao
de agrupamentos. Finalizo a secdo com uma breve conclusdo. A segunda secao

sera dedicada a elaboracéo das ferramentas auxiliares, que € a proposta principal
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da pesquisa. Na terceira secado, para testar a eficacia das ferramentas elaboradas,
serdo realizadas analises de pecas musicais, explorando suas possibilidades. Inicio
por uma peca impressionista: La cathédrale engloutie, de Claude Debussy, finalizo
com uma peca acusmatica, para testar as ferramentas em situacdo mais extrema,
apoiado unicamente pela escuta. A peca escolhida foi Gesang der Jungling, de
Karlheinz Stockhausen. A quarta secdo sera dedicada a conclusdo, na qual sera
avaliado todo o percurso, procurando destacar algumas dificuldades encontradas e
sugerindo um caminho a ser tomado para um maior aprofundamento do assunto

examinado.

2. REFERENCIAL TEORICO

2.1 Apresentacgéo de Stephen McAdams

Julgamos ser importante apresentar Stephen McAdams, na medida em que é autor

de dois dos textos importantes do referencial tedrico.

Stephen McAdams é um grande nome da &area da psicoacustica. Doutor pela
Stanford University, € formado em psicologia da percepcao pela McGill University.
Estudou também composicdo musical no De Anza College. Atualmente, é professor
e coordenador de pesquisa na Universidade McGill em percep¢cdo musical e
cognicao, dirige o laboratorio de percepcao musical e cogni¢cdo na area de musica e
tecnologia e € membro associado da area de teoria musical. Em sua trajetéria
académica, fundou a equipe Music Perception and Cognition no centro de pesquisa
do Ircam, em Paris, onde organizou a primeira conferéncia de “Musica e Ciéncias
Cognitivas” em 1988. Foi pesquisador no Centre Nacional de la Recherche
Scientifique (CNRS), entre 1989 a 2004. Dirigiu o Centro de Investigagcio
Interdisciplinar em Mdasica, Midia e Tecnologia (CIRMMT) na Escola Schulich de
Musica de 2004 a 2009. Seus interesses de pesquisa incluem analise da cena

auditiva, percepcao do timbre musical, percepcdo de fonte sonora e as dinamicas



cognitivas e afetivas de escuta musical. E um proficiente e produtivo pesquisador,

publicou diversos livros e artigos, além de inUmeras contribuicdes em congressos.

2.2 Introducédo a cognicéo auditiva

E a inteligéncia, dizia Epicarmo, que vé e ouve, é a inteligéncia que tudo
aproveita, tudo dispfe, age, domina e reina. Tudo o mais é cego, surdo e
sem alma. (MONTAIGNE, 1972, apud FURHMANN, 2011, p.120).

A ciéncia cognitiva descreve “as condicbes que permitem a aquisicido e o
desenvolvimento de conhecimento do mundo”. O processo cognitivo se desdobra
em duas fases: primeiro com a aquisicdo de dados percebidos pelo cérebro (a
percepgao), em seguida, com a organizagdo e processamento dos dados
(reconhecimento, classificacdo, interpretacdo, etc.). Ao estudar os aspectos
cognitivos da audicdo, devem ser considerados estes dois eixos: a maneira como 0s
ouvidos percebem os estimulos sonoros e a forma como o cérebro organiza 0s

dados da percepcéo.

No campo da audicdo, a aquisicdo de dados se da quando os ouvidos percebem o0s
estimulos sonoros e os transformam em impulsos nervosos: esse processo €
chamado transdugédo (McADAMS, S.; BIGAND, E. 1993, p. 5). Esse conceito, nos
campos da fisica, da quimica e da biologia, refere-se a um processo que acontece
em milissegundos, através do qual uma manifestacdo se transforma em outra de
natureza distinta. J& no campo da audicéo, a transdugcdo segue o seguinte roteiro:
ocorre um estimulo sonoro; as vibragbes sonoras alcancam o ouvido interno; séo
transformadas em impulsos nervosos e, finalmente, avangam em dire¢do ao cérebro

através do nervo auditivo.

Um transdutor é um dispositivo capaz de receber um tipo de energia e transforma-la
em outra “[...] Nossas orelhas captam a energia sonora proveniente do ambiente e a

transformam em energia elétrica - impulsos nervosos que atingirdo nosso cérebro

! MONTAIGNE, Michel. Ensaios. In Os Pensadores. Sdo Paulo: Abril, 1972. (Livro Primeiro, Capitulo
XXVI)



para processamento e interpretagdo daquele estimulo.” (VIEGAS; COLLINO, 2008,
p.8)

[...] Explicamos o mecanismo da audicdo como as ondas sonoras que
fazem vibrar a membrana timpéanica. A cadeia de ossiculos recolhe as
vibragBes projetadas no timpano e as conduzem até o ouvido interno por
meio da janela oval. Assim, as ondas sonoras passam do meio aéreo para o
meio liquido. O estribo vibra contra a janela oval fazendo com que o fluido
do ouvido interno vibre, estimulando os cilios da membrana tectéria da
céclea, que, ao se deslocarem, produzem um processo eletroquimico,
resultando em estimulos nervosos que serdo transmitidos ao cortex
temporal no cérebro (CORMEDI, M.A, [201-], p.17).

A fase seguinte da cognicéo auditiva € o processo cognitivo dos estimulos auditivos
e trata da organizacdo e do processamento dos dados recebidos. MacAdams e
Bigand (1993) buscam esclarecer um conjunto de aspectos cognitivos da audicéo
humana e propdem um processo ciclico produzido em etapas. No decorrer do
percurso, as informacdes iniciais podem ser alteradas por alguma etapa posterior do
processo, produzindo assim uma nova informacédo que realimenta a cadeia ciclica.
Os ciclos se relacionam de maneira complexa, séo interdependentes e, por vezes,

um é subordinado a outro.

Um dos pontos importantes da fase de processamento de dados € a capacidade de
perceber agrupamentos entre os elementos. Por exemplo, se enquanto assistimos a
algum programa de televisdo, um carro repentinamente buzina na rua, 0 sistema
perceptivo interpretard esse novo ruido como um objeto sonoro distinto que se
superpde aos ruidos que chegam simultaneamente do programa de TV. Exemplos
confirmando a capacidade que a mente tem de separar eventos de uma mesma
origem podem ser encontrados também a partir da visdo. Uma pessoa que tem
diante de seus olhos a seguinte situacdo: uma crian¢a caindo na sala, a televisao
ligada, uma visita entrando pela porta e um passaro voando por tras da janela,

conseguira tranquilamente separar um evento do outro.

Acreditamos ser de nosso interesse destacar dois momentos distintos do processo
proposto por McAdams, um no inicio do processo e outro no final. Sdo os instantes

extremos da percepcdo de agrupamentos existentes. Propomos, para um melhor



entendimento da questdo, denominar esses dois instantes diferentes de
agrupamento auditivo primario e secundario. O agrupamento primario é imediato,
ocorre logo ap6s a fase de transducdo, € um processo pré-consciente e basico.
Conforme a teoria de andlise das cenas auditivas de Bregman (1994), existiria um
agrupamento auditivo anterior a extragdo e ao calculo dos atributos perceptivos. J& o
agrupamento secundério é interpretativo, da-se ao final de todas as etapas do
processo mental e depende, dentre outras coisas, do grau de conhecimento musical
adquirido previamente pelo ouvinte. Envolve calculos, interpretacées e comparacoes
que interagem, produzindo significados e contextualizando estruturalmente as

informacdes recém-chegadas, conduzindo-as a uma reavaliacao.

Imagine que vocé esta preparando uma refeicdo na cozinha. De repente, produz-se
uma algazarra na sala. A analise dos ruidos permite identificar pratos se quebrando,
garfos e colheres quicando no chdo e um som abafado de tigela caindo; em meio a
tudo, isso vocé ouve o miado lamentoso de um gato. A identificacdo desses ruidos
permite a vocé dar um sentido a cena: o gato brincou com o canto da toalha de
mesa e fez cair tudo que estava sobre ela. Essa deducéo s6 foi possivel gracas a
um conhecimento prévio do significado desses ruidos. Outro exemplo: no universo
musical, para que se entenda o desenvolvimento dos eventos musicais em uma
sinfonia, € indispensavel que o ouvinte tenha criado e armazenado uma imagem
mental do material apresentado a ele no inicio da peca. E importante destacar que o
conhecimento prévio adquirido pelo ouvinte, em relacdo ao universo sonoro do qual
o estimulo sonoro faz parte, exerce um papel fundamental no resultado final,
interferindo de maneira definitiva na reorganizacado da informacgéo. A percepcéo da
relacdo entre os eventos musicais é parcialmente determinada pelo conhecimento

adquirido pelos ouvintes adultos em contato com uma cultura musical especifica.

N&o existe objeto persistente na audicdo, uma vez que a informacéo € armazenada
ao longo de vetor temporal. ApGs 0 agrupamento primario, verifica-se o surgimento
de uma representacdo mental. Essa representacdo constitui uma referéncia que ira
influenciar a estruturacdo das informacdes subsequentes, criando expectativas e
direcionando a atencdo do ouvinte a detalhes. As representacbfes mentais estao
associadas ao conhecimento musical do ouvinte e possibilitardo ao evento ou a

sequéncia de eventos sonoros serem reconhecidos e receberem um significado.



Na proposta de McAdams, as fases do processo cognitivo da audicdo estariam
organizadas na seguinte sequéncia: estimulo sonoro; transducgdo; processo primario
de percepcao de agrupamentos; extracao de propriedades e atributos; conhecimento
abstrato das estruturas; processamento estrutural de eventos; representacdo mental
do ambiente sonoro; processos da atencao e, finalmente, processo secundério da

percepc¢ao dos agrupamentos auditivos.

2.3 Limites psicologicos da percepcao de formas na musica

A mente tem caracteristicas proprias de funcionamento. Entre outras coisas, leva o
ser humano a conhecer, a entender e a relacionar-se com o mundo da melhor forma
possivel. Esse processo possui elementos que desempenham funcbes
fundamentais, como a capacidade de memorizacdo, suas limitaces, a aptidao de
reconhecer e juntar elementos que se parecem em meio a uma grande quantidade
de informacdes, assim como a habilidade de conseguir agrupar diferentes
informacg0des, relacionando-as, encontrando, assim, solu¢gdes que conduzam aos

objetivos desejados.

A musica, objeto de nosso estudo, € uma arte complexa e multifacetada que
acompanha o ser humano desde sua origem. Cada cultura desenvolveu
manifestacbes musicais que atenderam a necessidades funcionais e estéticas
préprias. Além disso, como qualquer outra arte, ndo é uma ciéncia exata, cada
pessoa gque se relaciona com ela pode acabar acrescentando algo, por conseguinte,
por ndo possuir formulas fechadas, encontra-se sempre em constru¢do. Em sua
historia, ocorreram diversos periodos de ajustes e quebras de paradigmas, assim
como diversas bifurcagbes em suas linhas composicionais. Estamos e estaremos
sempre aprendendo um pouco mais dessa arte fascinante. Ao produzir suas
manifestagcbes musicais, cada cultura imprimiu sua personalidade e desenvolveu

seus dialetos, cada um com regras, expressoes idiomaticas e vocabularios proprios.

O discurso musical tem aspectos inerentes a sua natureza e ao seu sistema de

funcionamento que pertencem exclusivamente ao universo sonoro. Sua légica
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perceptiva é diferente, por exemplo, da do universo visual. Isso faz com que o
processo cognitivo usado pela mente para apreender a musica seja diferente e
anico. O texto de McAdams (1989), examinado em seguida, aborda a maneira como
a mente, com todas as suas caracteristicas, interage com o0s aspectos intrinsecos da
natureza musical. E uma tentativa de desvendar o processo de compreensio do
discurso musical, destacando os aspectos facilitadores que existem nessa relacao

mente-musica, enumerando-os e exemplificando-os.

O principal objetivo, ao examinar esse texto, € usar algumas de suas descobertas,
relacionando-as de algum modo as descobertas da Gestalt, abordadas no capitulo
anterior, para elaborar ferramentas que possam auxiliar o processo da analise

musical.

McAdams aborda questbes relacionadas aos limites estabelecidos pelas
capacidades da mente de perceber a forma musical. Segundo ele, a forma é
geralmente fugidia para o ouvinte e, para que se consiga percebé-la, o ouvinte
depende em parte de sua mente e, em parte, da estrutura apresentada a ela. Ele
levanta a seguinte pergunta: “quais aspectos da estrutura musical podem ser
experienciados como forma musical?” (McCADAMS, 1989, p.1)?. O autor se propde a
responder tal questéo, investigando o potencial formal das dimensdes perceptivas
que existem na masica. A titulo de esclarecimento, esclarecemos o significado
recorrente que a palavra “dimensao” possui no texto. Trata-se de um conceito
tedrico que representa agrupamentos de elementos de uma mesma natureza,
ligados a algum aspecto particular do universo musical como timbre, duracéo, altura,
espacialidade, dinamica e assim por diante. O evento musical é formado pela soma
desses aspectos, proprios do universo musical, atuando alternada ou
simultaneamente. A segmentacdo do fendmeno musical em dimensdes ndo passa
de um artificio para conseguir isolar os diferentes aspectos da musica de forma a

auxiliar no estudo da escuta.

A forma musical, segundo o texto, € um processo em movimento, sendo apreendida

a partir da percepcédo das relacbes que acontecem entre 0S materiais SOnoros

% Os textos de McAdams sdo originalmente escritos em inglés ou francés. As citagbes presentes no
trabalho séo tradugdes livres de nossa autoria.



apresentados ao ouvinte na extensao temporal. Experienciar a forma musical
depende dos processos cognitivos envolvidos na representacédo mental que o texto
musical produz na mente do ouvinte. Esse processo inclui itens como a percepcao
de agrupamentos, os conhecimentos adquiridos e a compreensao das estruturas

musicais.

O texto original € denso, complexo e ndo caminha de forma linear, ou seja, 0s
assuntos sdo abordados e revisitados diversas vezes ao longo do texto, e McAdams
utiliza uma logica espiralada crescente. Por essa razdo, procuramos desvendar e
resumir o sistema sugerido em sua proposta e destacar o esquema principal.
Acreditamos que esse esquema seja a espinha dorsal do pensamento desenvolvido
ao longo do texto. Portanto, abandonaremos a forma pela qual McAdams expds seu
texto e, em seu lugar, adotaremos uma exposicdo na qual evidenciamos a nossa
forma de ver seus topicos em uma cronologia l6gica e linear. Fazemos isso por
considerar essa abordagem mais clara e concisa, prestando-se melhor as

necessidades da dissertacéo.

Diferentes aspectos ligados a percepcao da forma musical

A investigacdo que McAdams conduz sobre como o ser humano experiencia a forma
musical® passa pelo exame minucioso de duas frentes envolvidas no processo: a
mente que recebe as informagdes, e a musica que tem potencial de estruturacdo em

suas dimensdes. Além disso, existe o estudo de como essas duas frentes interagem.

No que diz respeito a mente, experienciar a forma musical depende em parte das
limitagbes de suas capacidades e, em parte, de seus processos cognitivos. Os
processos cognitivos envolvidos na experiéncia da forma musical envolvem a
percepcdo de agrupamentos sonoros, dependem de conhecimentos previamente
adquiridos no contato com o mundo musical e visam a compreensao das estruturas

musicais.

® O trecho em italico sintetiza a guestdo que considero principal no texto examinado.



Como haviamos visto no texto anterior, McAdams distingue dois tipos de
agrupamentos, um no inicio do processo perceptivo e outro no final. Denominamos

esses instantes perceptivos de agrupamentos prévios e posteriores.

Os agrupamentos prévios pré-organizam a "superficie acustica” em dimensoes,
cujas categorias sao percebidas como escalas de valores discretos. Valores
discretos sao aqueles que conseguem ser medidos por degraus claros, assim como
a escala musical, em que cada grau é um degrau diferente do escalonamento das
alturas. Outro exemplo é o sistema empregado pela notacdo ocidental tradicional
para representar as duracfes. H4 um conjunto de figuras relacionadas a um pulso
basico. A duracao dessas figuras pode ser subdividida ou multiplicada com exatidao.
Diferentes figuras representam diferentes duracgdes, e a duracdo de uma figura pode
ser somada a de outra figura qualquer pelo recurso da ligadura, oferecendo assim
um imenso leque de possibilidades. E um sistema métrico teoricamente preciso, cujo
pulso tem uma duracao relativa. No exemplo abaixo, Preladio n® VIl em Mi bemol, de
Bach, cp.*28 a 30, cada cor representa um degrau no escalonamento das duracées

gue € multiplo ou divisor dos demais.

e semicolcheias (em azul) sédo as figuras de menor duracéo do trecho;

e colcheias (em vermelho) representam o dobro da duracdo das semicolcheias;

e seminimas (em lilas) representam o dobro da duracao das colcheias

e minimas (em verde), também representadas no trecho por duas seminimas
ligadas, representam o dobro da duracdo das seminimas;

e figuras combinadas (em rosa), é a soma de duas ou mais figuras, conectadas
umas as outras atraves do recurso da ligadura, representando duracdes de

valores combinados.

el

FIGURA 1 - BACH. Preltdio n° VIl em Mi bemol, elementos discretos

* Ao longo da dissertacao, utilizaremos “cp.” como abreviaggo significando “compasso” ou
“compassos”.
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O escalonamento de durag¢des também funciona em contextos musicais nos quais a
ritmica é flutuante, nesse caso, a precisdo do escalonamento ndo € alta. As
indicacdes de duracdo passam para um nivel mais geral e o conceito do pulso
basico € abandonado. Adota-se uma representacdo em que 0S eventos que
acontecem ao longo da obra tém duracdes aproximadas e podem ser subdivididas,
dependendo do contexto, em até cinco faixas diferentes, por exemplo, duracdes
curtissimas, curtas, médias, longas e longuissimas. Esta claro que nuances entre
essas faixas podem ocorrer. E uma forma de indicar as duracBes dos eventos
frequentemente adotada em pecas musicais contemporaneas. Na peca Circles, de
Luciano Berio, assinalamos as diferentes faixas de duracdo dos eventos por meio
das cores: eventos mais curtos em azul, eventos de duracdo média em rosa, e 0s de

duracédo longa em verde.
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FIGURA 2 — BERIO. Circles

J& nos agrupamentos posteriores, a mente agrupa valores discretos das dimensdes
da superficie acustica percebendo-os como eventos, agrupa eventos em fluxos e
fluxos em segmentos. A organizacdo proporcionada pelos processos de
agrupamento é usada para mapear e analisar a cena auditiva e prever eventos
futuros, tais agbes sdo baseadas no conhecimento prévio da linguagem utilizada na

obra musical (essa previsdo é uma expectativa mental que ird ou ndo se confirmar).

Os processos cognitivos dependem de conhecimentos musicais previamente
adquiridos. O entendimento e o aprendizado das tendéncias idiomaticas e das
funcbes recorrentes de um determinado estilo musical, através da frequente
exposicao ao seu acervo musical, acabam conduzindo a uma assimilacdo de um
conhecimento abstrato. Isso possibilita entender, memorizar, situar-se e antecipar-se

mentalmente as possiveis ocorréncias do estilo, bem como perceber o
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funcionamento de suas relacdes de estabilidade e instabilidade, conseguindo assim
uma interacdo mental entre o conhecimento adquirido e o processamento dos

eventos, na medida em que eles ocorrem durante a audicdo de uma peca.

As qualidades perceptiveis dos eventos musicais dependem de um sistema
aprendido de relagbes, incluindo escalas, métrica e campo harmonico. E um
processo que se desenvolve a medida que a mente percebe, em diferentes pecas
musicais, semelhancas e recorréncias de alguns elementos. Dessa forma, a mente
vai adquirindo um conhecimento abstrato relacionado a essa aprendizagem. Varias
percepcdes, decisdes e entendimentos se baseiam em generalizagbes que

aprendemos através de experiéncias especificas.

A informacdo acustica é interpretada em uma rotina que envolve processos

psicolégicos como 0s enumerados a seguir:

apreciacdo da trajetdria e desenvolvimento da peca ao longo do tempo;

e codificacdo e organizacdo de valores discretos de forma escalar e das
relagdes internas que acontecem entre elementos encontrados nas diferentes
dimensbes musicais;

¢ reconhecimento dos modelos usados repetidamente ao longo da peca e suas
transformacdes ou manutencdo por meio da semelhanca, da diferenca e da
invariancia,

e entendimento das estruturas hierarquicas e associativas;

e confirmacdo ou decepcdo das expectativas geradas pelo entendimento do

funcionamento das estruturas usadas na peca.

Essas estruturas do conhecimento abstrato adquirido, segundo McAdams, parecem

ser de dois tipos.

7

Uma delas € atemporal, parte de uma perspectiva global. Alguns exemplos sao
estruturas das escalas, hierarquias tonais e hierarquias meétricas. Wisnik (1989)
aponta diferencas entre a cultura ocidental e a indiana que dizem respeito as
caracteristicas de estruturacdo da dimensdo das alturas. O estudioso menciona

sistemas diferentes do ocidental, que tem por modelo uma escala diatbnica
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constante e no qual uma oitava é dividida em 12 semitons. Nas musicas indianas e
islamicas, as escalas sado submetidas a uma grande variedade de subdivisdes
internas. Pesquisas chegaram a tabular esse sistema escalar identificando 24
intervalos desiguais no interior da oitava, acontecem nuances intervalares menores
gue o0 semitom sem que sejam necessariamente quartos de tom, a construcdo da
escala ndo obedece a necessidades aritméticas de racionalizacdo do campo sonoro,

mas a necessidades acusticas ligadas a critérios de poténcia expressiva.

A outra é sequencial, sua abordagem é mais especifica, trata do comportamento e
da organizacdo dos eventos ao longo da extensdo temporal. Isso pode ser
observado, por exemplo, em sequéncias harmonicas recorrentes presentes em
determinados repertorios musicais. No Jazz, muitas vezes, para se chegar a um
acorde, costuma-se usar uma progressao constituida pelo segundo e quinto graus
da tonalidade do acorde de chegada, isso vale tanto para os acordes maiores como
para 0s menores. Essas progressfes sdo tdo recorrentes e importantes no
vocabulario jazzistico que 0s musicos especializados nesse género musical
nomearam-nas de “Two-five”. Seguem dois exemplos em D6 maior. O “Two-five”
usado para se chegar ao acorde de Dm7 passa pelos seguintes acordes: Em7(b5),
(segundo grau de Ré menor), e A7 (quinto grau de Ré menor). O “Two-five” usado
para se chegar ao acorde de F7M passa por. Gm7 (segundo grau de Fa), e C7

(quinto grau de F4).

Os acervos musicais dos diversos contextos culturais trazem consigo seus conjuntos
recorrentes de padrBes. Isso ocorre em dois niveis diferentes, o primeiro é
microestrutural, trata de detalhes e diz respeito a certos procedimentos
caracteristicos usados nas dimensdes das alturas, duracdes e muitas vezes de
timbre. Entre os itens que podemos elencar, estdo os processos melédicos com o0s
guais as alturas séo tratadas num estilo musical, tais como apogiatura, bordadura,
retardo, antecipacdo e nota de passagem. Na dimensdo da duracdo, podemos
encontrar padrdes ritmicos caracteristicos das diferentes dangas, como valsa,
gavotte, allemande, mazurca, choro, maxixe, salsa etc... Em relagcdo aos timbres,
pode-se elencar padrdes de combinagdo instrumental caracteristicos dos diferentes

estilos.
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O outro nivel de recorréncia € mais geral, macroestrutural, e diz respeito a forma.
Esse nivel usa o anterior como o tijolo ou objeto de sua arquitetura, criando um
roteiro de eventos ao sequenciar os “objetos” descobertos no nivel anterior. Alguns
exemplos desse nivel sdo as formas como sonata, rondd, raga, sinfonia, fuga,

cancao e os ritmos (valsa, gavotte, allemande, mazurca, choro, maxixe, salsa).

Esses padrdes, justamente por serem usados de forma recorrente em determinado
contexto musical, podem ser abstraidos e codificados através da experiéncia dos
ouvintes e podem ser usados como um esquema representativo da memoria do

estilo em questéo.
Aspectos inerentes as capacidades intrinsecas da musica

McAdams examina dimensfes musicais como altura, ritmo, timbre e dinamica,
buscando investigar suas capacidades intrinsecas, como o potencial formal e a
aptidao para produzir padrdes. As dimensdes séo avaliadas por McAdams, de modo
a entender se favorecem a percepcao da estrutura ou da expressdo. Segundo o
autor, no processo da percepcdo do discurso musical, elementos discretos tém
capacidades estruturantes ao passo que 0s continuos tém capacidades expressivas.
Alguns exemplos de dimensdes estruturantes sdo a da altura e a da duracdo. O
autor afirma que a sistematizacdo dessas dimensdes, encontrada nos sistemas de
notagdo, serve para passar o maximo de informacdes pela menor solicitacdo

possivel do processo cognitivo.

Uma das principais caracteristicas de uma dimenséao é a de que seus elementos, por
serem identificaveis, mensuraveis, reprodutiveis e diferirem entre si, conseguem ser
organizados de forma discreta, ou seja, conseguem ser mapeados em degraus
claros organizados em uma escala. A escala é formada por elementos de uma
mesma espécie organizados de forma gradual. As estruturas de elementos discretos
sdo de mais facil memorizacdo do que a de elementos continuos. Altura, duracéo,

timbre e dinamica sao algumas das dimensdes codificadas.

Segundo o autor, uma dimensao tem potencial formal se as configuragdes dos seus
elementos puderem ser medidas, codificadas, reconhecidas e comparadas entre si.

Outra qualidade perceptiva que, segundo o autor, uma dimensao pode possuir € a
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capacidade de destaque, que permite ao ouvinte perceber e codificar os padroes
gue vao sendo produzidos em seu interior ao longo do tempo, mesmo havendo a
concorréncia de acontecimentos em outras dimensdes. A dimens&ao ritmica € a que
mais possui essa qualidade. E a dimensdo que diz respeito ao ingresso e a duracéo
dos eventos ao longo do vetor temporal. Para representa-la, o sistema de notacao
ocidental criou um elaborado sistema ritmico e métrico. E organizada a partir de um
pequeno numero de figuras simbdlicas bem definidas, que representam as duracdes
relativas dos sons e das pausas. As mais usadas sdo a semibreve, a minima, a
seminima, a colcheia, a semicolcheia, a fusa e a semifusa, além de outras divisdes
possiveis usando-se o recurso das quidlteras. Compassos sao divididos em tempos
fortes e fracos, organizados de forma hierarquica. Neles, os padrdes ritmicos ficam

ancorados.

O motivo inicial do primeiro movimento da Sinfonia n® 5, Op. 67, de Ludwig van
Beethoven é um exemplo perfeito da capacidade de destagque, uma importante
gualidade da dimensao ritmica. Tornou-se uma das ideias musicais mais conhecidas

de toda a Historia da Musica.

e | ~ ~
1 17, &F 11 I
L\ | A @ 11 1

e
[J) ~—

FIGURA 3 - BEETHOVEN. Motivo da 52 sinfonia
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De um ponto de vista métrico, os dois primeiros compassos ja contém os elementos
importantes, subsequentemente desenvolvidos: no primeiro compasso, uma pausa
de colcheia seguida por trés colcheias e, no segundo, uma minima com fermata.
Esse motivo conciso, submetido a sucessivas transformacdes, prestou-se a
construcdo de um discurso musical inteiramente baseado em sua repeticdo
obsessiva. E plausivel dizer que a sinfonia, em dltima instancia, pode ser reduzida

ao motivo gerador, no qual o padrao ritmico desempenha um papel fundamental.

Reflexbes feitas acerca das relagcfes entre hierarquias tonais e de eventos sugerem
que a dimensao ritmica é essencial para que se consiga estabelecer relacbes

derivadas do conhecimento abstrato em outras dimensoes.
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Expressao e interpretacdo, por sua vez, usam elementos de natureza continua, que
variam em geral ao redor de um ou dois pontos de referéncia. Por exemplo, num
crescendo de pp ao ff, ocorre um aumento continuo e suave de volume ao longo do
tempo, sem que se perceba degraus claros (p, mp, mf, f) na variacdo da intensidade.
Sao propriedades mais dificeis de serem medidas, por terem caracteristicas
perceptivas de fluxo continuo, assim como brilho, cor, rugosidade e articulacdo. Para
que elas sejam reconhecidas como elementos estruturais de uma peca, é possivel
forcar um escalonamento, porém, torna-se necessario restringir a “escala” de valores
usada por razdes relacionadas as limitacdes da memoria. Segundo MacAdams, para
que funcionem como elementos estruturais, € desejavel que as escalas sejam
compostas por poucos valores (de dois a cinco) e, ainda, que o0s valores sejam
separados entre si por grandes intervalos para facilitar a percepcdo desse
escalonamento. Um exemplo de dimensdo com elemento continuo é a dinamica,
principalmente quando a interpretacdo exige uma interpretacdo que vai mudando
suave e gradativamente, sem que ocorra um corte brusco e uma troca clara e

perceptivel da dindmica, como é o caso de um crescendo ou diminuendo.

O timbre € um exemplo de dimenséo hibrida que ora pode estar sendo usada de
forma estruturante, quando, por exemplo, uma orquestra passa de um trecho em
que a instrumentacao é feita apenas pelas cordas para outro em que predominam o0s
metais, ora pode estar sendo usada de forma expressiva, com uma configuracdo de
elemento continuo, quando os timbres vao, aos poucos, sobrepondo-se ou se
retirando, criando uma amalgama timbristica indistinta, sem que haja um corte claro
na orquestragdo. Os timbres dos instrumentos séo faceis de serem reconhecidos até
pelo ouvinte inexperiente. O Unico escalonamento possivel da dimensédo é o da
distincdo timbristica. A tentativa de escalonar os timbres segundo vetores esta
presente na obra de diversos compositores da escola serial. Assim, por exemplo,
Boulez sugere uma passagem continua da voz ao xilofone, na peca Le marteau
sans maitre (BOULEZ,1957).

Da voz a flauta a ligagcao é clara: o sopro humano e o poder puramente
monddico de elocucao. Flauta e viola séo ligadas pela monodia quando a
viola é tocada com arco. Na viola, as cordas podem ser tocadas com arco
ou pizzicato — num segundo caso, ela se junta ao violdo, instrumento de
cordas pincadas, mas com tempo de ressonancia maior. Enquanto
instrumento ressonante, o violao se junta ao vibrafone, baseado na vibracéo
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prolongada de laminas metdlicas percutidas. As laminas do vibrafone
podem também ser golpeadas sem ressonancia e se tornam semelhantes
as laminas do xilofone. Uma cadeia se estabelece de um instrumento ao
outro, conservando-se sempre uma caracteristica comum (BOULEZ, 1957).

Apesar disso, como o critério de conexdo dos diversos passos da escala timbrica
muda (sopro, monodia, pizzicato, ressonancia), esse tipo de escalonamento é
totalmente diferente daquele que acontece nas alturas ou duragbes em que uma

Unica caracteristica se mantém em toda a escala.

Uma propriedade emergente inerente a dimensao timbrica advém da hora em que
acontece uma simultaneidade de timbres, os timbres multiplos. Eles se fundem em
um timbre composto e, nessa hora, as identidades individuais s&o substituidas pela
identidade do timbre recém-surgido.

Aspectos inerentes ao espaco de interacdo mente-muasica na experienciacao

da forma musical

Deixamos o terceiro tépico, que aborda alguns dos processos cognitivos da mente,
para este momento por considerar que € um assunto mais complexo, na medida em
gue combina caracteristicas da mente com as da mdusica. Ja vimos que a
compreensao das estruturas depende, em parte, das qualidades inerentes as
dimensbes musicais, e, em parte, dos processos cognitivos préprios da mente. Os
proximos tépicos abordados se encontram em um espaco indefinido de intersecéo
entre as particularidades da mente e da muasica. McAdams destacou algumas
gualidades das dimensfes musicais, dando-lhes o nome de relacées ordenadas por
terem qualidades facilitadoras para o entendimento da compreensao das estruturas.
Sao propriedades que ajudam na organizacdao da forma. A existéncia dessas
propriedades em meio a uma sequéncia de eventos musicais contribui para evocar e

estabelecer a estrutura do sistema na mente do ouvinte.
As equivaléncias transpositoras

A transposicdo € um recurso musical que age na dimenséo das alturas, conservando
algumas das caracteristicas do texto original e abandonado outras. Ao transpor um
texto musical, mantém-se a relacdo de intervalos entre as notas do trecho
transposto, mas as frequéncias das notas do texto original sdo abandonadas.
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Olhando dessa forma, torna-se facil entender por que a mente consegue relacionar o
trecho transposto com o original. McAdams lista dois tipos de equivaléncias

transpositoras: a de oitavas e a de funcdo harmonica.

O que difere uma nota de mesmo nome que se encontra em uma determinada
oitava daquelas que se encontram em outras oitavas € o numero de vezes em que a
frequéncia da nota original foi dividida ou multiplicada por dois, assim,
reconhecemos a nota apesar de estar em outra oitava. E por isso que a mente, ao
ouvir uma mesma sequéncia de alturas tocada em oitavas diferentes, apesar da

transposicao, cria uma equivaléncia perceptiva.

Ao nos aprofundarmos um pouco mais no assunto, verifica-se que, além da
equivaléncia transpositora de oitavas, em que as mesmas notas sdo ouvidas em
oitavas distintas, ha também a equivaléncia relativa, que ocorre quando uma mesma
sequéncia é transposta em intervalo diferente do de oitava. Dessa forma, os nomes
das notas mudam, porém, a relacdo intervalar entre elas mantém-se intacta.
Sugerimos chamar essa propriedade de equivaléncia transpositora de perfil. Além
disso, existe a equivaléncia entre materiais tematicos parecidos, nos quais ocorrem
variacdes intervalares, mas ainda se consegue reconhecer 0 parentesco com 0O

material original.

A equivaléncia transpositora de funcdo harmonica ocorre quando uma mesma
sequéncia harmdnica é transposta para outra tonalidade. Uma sequéncia de acordes
de funcao “dominante—ténica” em uma determinada tonalidade equivale a mesma
sequéncia “dominante—ténica” tocada em qualquer outra tonalidade, apesar das

notas diferirem.

7

O valor psicolégico da equivaléncia é o fato de permitir uma economia tanto na
representacdo mental do texto musical, como na velocidade de aprendizado da
linguagem que ele representa, favorecendo uma rapida assimilagdo do
conhecimento adquirido do estilo, ja que um padrdo de escala com poucos
elementos é repetido inUmeras vezes. Uma vez bem aprendidos, esses padrbes
tendem a se fortalecer como componentes de interpretacéo estrutural, isto €, como
componentes de esquemas mentais utilizados para organizar e compreender a

estrutura musical.
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Os padroes, a invariancia e a transformacéo

A percepcao da similaridade entre padrbes é uma importante ferramenta para o
desenvolvimento musical. O aproveitamento dessa propriedade nas dimensdes
musicais esta presente em quase todas as culturas do mundo. Para isso, €
necessario que o padrdo tenha aptiddo para a invariancia®, ou seja, é preciso que,
mesmo apoés ter sofrido processos de transformacgdo, sua similaridade com o
material original continue sendo percebida. Uma dimensdo com capacidade formal
deve permitir a seus padrées uma riqueza de transformacfes sem que eles percam
a qualidade de serem reconhecidos e relacionados (em maior ou menor grau) ao
material original. Alguns exemplos: na dimensao das alturas, os processos de
transposicdo e modulacdo mantém os padrdes intervalares e de contornos
exatamente iguais aos originais apesar da mudanca de tonalidade ou de registro. O
processo da inversao mantém as relacdes intervalares, mas ndo o contorno (direcéo
oposta). Outro processo € o das transforma¢Bes comprimidas ou expandidas com
manutencdo de contorno, que foi muito usado por Bartok. A invariancia perceptiva
acontece quando relacdes entre os elementos de uma dimensdo se mantém
constantes apdés transformacdes. Exemplo: uma quinta perfeita ou uma melodia
mantém suas caracteristicas e qualidades, independente do registro no qual se
encontra. O que define a capacidade de invariancia de um material € o limite que ele

suporta ser transformado sem perder a similaridade com o modelo original.

Outro componente importante é a qualidade das transformacfes. Além da
necessidade de conseguir manter a relacdo de similaridade entre o material
transformado com o seu modelo original, € desejavel que o ouvinte aprecie a
natureza dessas transformacdes. Essa qualidade sobressalente encontrada no
processo da transformacéo pode ajudar a criar um direcionamento ao se arquitetar o
desenvolvimento do material musical. Conseguir reconhecer e avaliar os graus de
similaridades entre um padrdo e outros localizados em diferentes pontos de uma
peca, mesmo que o0s subsequentes tenham sofrido algum processo de

transformacao, indica a existéncia de uma representacdo mental do padrdo que

®> INVARIANCIA: “Propriedade que um sistema e as suas grandezas apresentam de se manterem
inalterados quando aplicado um conjunto de transformagdes” INVARIANCIA. In DICIONARIO
Priberam. Disponivel em: < http://www.dicionariodoaurelio.com/invariancia> Acesso em 29 set. 2014.
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apareceu em primeiro lugar na sequéncia temporal e a manutencdo de algumas de
suas propriedades estruturais. Se 0s padrdes compostos por elementos de uma
determinada dimensdo ndo suportam se submeter a variacbes e continuar sendo
reconhecidos como derivados do modelo original, a dimensdo, de acordo com o

texto, ndo traz grandes contribui¢des para a estruturagao da forma musical.
Valores focais

S&o graus da escala que ocorrem com frequéncia, possuem longa duragdo, que
ocupam posicoes fortes em frases musicais.
A frequéncia de ocorréncia e a duragdo dos graus da escala, em um texto
musical, ajudam a firmar e estabelecer o sistema em uso, principalmente se
0 ouvinte estiver se deparando com um estilo musical desconhecido.

Ouvintes ocidentais parecem se valer desse recurso para entender os ragas
indianos. (McADAMS, 1989, s/p.)

Perceber o efeito alcancado pelo posicionamento das frases em meio ao discurso
musical depende bastante da aquisicdo, por parte do ouvinte, de algum
entendimento de suas estruturas atraves de dicas tais como o ralentar do
andamento e as pausas no final das frases. E desejavel que o ouvinte consiga
discernir rapidamente o seu “posicionamento” em meio ao sistema de relagdes das
alturas do estilo. Isso € facilitado por duas particularidades existentes em uma
escala de alturas, que sao a assimetria intervalar e a existéncia de intervalos raros

ou diferentes, como a localizagdo dos semitons na escala utilizada.
As tendéncias funcionais do estilo

Cada estilo carrega em si suas particularidades idioméaticas, McAdams destaca que
cada estilo, em seu discurso musical, tende a ter maior incidéncia de determinadas
situacdes combinatdrias sequenciais. Por exemplo, na musica tonal, a sequéncia
harménica V°-1° (instabilidade - resolucéo) é estatisticamente mais frequente do que
sequéncia I°-V°. As tendéncias funcionais do estilo podem ser definidas como sendo

a predisposicao estatistica a certas relagbes combinatdrias sequenciais.
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Relagdes associativas entre modelos semelhantes

Um dos mais importantes itens para a compreensao estrutural é o que McAdams
chama de relagbes associativas entre modelos semelhantes. Essa abordagem do
processamento de eventos encontra respaldo no sistema de analise paradigmatica
preconizada por Jean-Jacques Nattiez (1975) e dialoga com a lei da semelhanca da
Gestalt.

Existem aspectos da estrutura musical que sdo processados de modo comparativo
no que diz respeito a percepcdo formal da macroestrutura. A mente estabelece
relacdes associativas entre modelos semelhantes, encontrados em diferentes partes
de uma peca musical. O agrupamento dos eventos, na mente, acontece em pelo
menos duas fases: a primeira, assim que a mente recebe o material sonoro; a
seguinte, em momentos subsequentes, ao ouvir uma ou mais repeticdes, variadas
ou exatas, do material inicial. No segundo momento, a mente reprocessa o material
inicial, realocando-o, de forma que ele encontre o seu lugar, ou sua funcdo, no
sistema da macroestrutura. Para que isso seja possivel, o material musical precisa
possuir uma capacidade inerente de invariancia, ou seja, a mente deve ser capaz de
reconhecé-lo ao ouvir a sua repeticdo, apesar dos processos de transformacao a
que tenha sido submetido. A percepcdo da similaridade entre padrbes € uma

importante ferramenta para o desenvolvimento musical.
Hierarquias perceptivas

“‘Estudos no campo psicolégico demonstram que as informacbes sdo mais
facilmente codificadas, organizadas, percebidas e lembradas quando estédo
organizadas hierarquicamente.” (Restle, 1970; Deutsch & Feroe, 1981, apud
McADAMS, 1989, s/p). No texto, McAdams examina trés tipos de hierarquias

perceptivas.

s

O primeiro é a hierarquia de dominancia ou estabilidade das relacbes, em que
alguns elementos dominam, ficando em posicéo estrutural de maior importancia do
gue outros. Por exemplo, ao analisar a hierarquia entre os graus melddicos de uma
escala, podemos inferir que os 1°, 4° e 5° graus, por representarem acordes com

funcdes de tbnica, subdominante e dominante, tém uma posicdo hierarquica mais
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elevada que os demais. Outro exemplo diz respeito a posicdo dos semitons na
escala. Na escala maior, a proximidade entre notas acaba atribuindo ao 4° e ao 7°
graus uma funcéo de atracéo e resolucao, deste modo, o 7° grau € atraido e resolve

no 1°, e o0 4° grau € atraido e resolve no 3°.

O segundo é a hierarquia dos valores emergentes, em que as combinacfes dos
elementos em um nivel inferior evidenciam e destacam algumas propriedades
emergentes em niveis mais altos, por exemplo, as relacdes entre alturas, acordes e
tonalidades. As funcBes harmoénicas sdo um exemplo de propriedades que surgiram
em outro nivel hierarquico, derivadas do sistema de alturas usado na musica tonal.
Por exemplo, a nota DO, em outro nivel hierarquico, gera um acorde e, em outro

ainda, uma tonalidade.

O terceiro € aquele proposto pela teoria gerativa (LERDHAHL; JACKENDORFF,
1996), que sugere analisar o discurso musical por meio de um sistema baseado em
arvores estruturais, nas quais encontramos partes dentro de outras. Esse tipo esta
relacionado a organizacao formal musical, dividindo o discurso em frases, subfrases

e motivos, entre outros.

A coeréncia entre os niveis hierarquicos destaca o sistema ocidental tonal, dando-
lhe um alto poder estruturador. Em boa parte da producdo composicional do século
XX, desejou-se a quebra de vérias regras e comportamentos técnicos vigentes até
entdo. Evitou-se repetir padrdes de alturas em outras oitavas, ocultando assim a
equivaléncia ciclica da categoria. Abandonou-se o campo tonal e sua hierarquia de
alturas, recusando-se sua substituicdo por outro tipo de hierarquia. Em decorréncia
dessas escolhas, o ouvinte dessas linhas composicionais é forgcado a adotar novos
modos de escuta e memorizacdo e acaba se tornando mais sensivel ao contorno

melddico do que a intervalos precisos, principalmente na musica atonal e serial.
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2.3.1 Apontamentos finais

McAdams propde uma investigagcdo sobre o modo como a mente experiencia a
forma musical. Segundo o autor, o processo de apreensdo da forma musical
depende de uma mensagem e de um receptor. A mensagem, de acordo com a
teoria, € uma estrutura apresentada ao ouvinte, e o receptor, a mente do ouvinte.
Por haver semelhancas, decidimos tracar um paralelo com conceitos existentes em

algumas das teorias da comunicac&o®.

Em linhas gerais, as teorias definem que, para ocorrer uma comunicagao, Sao
necessarios os seguintes elementos: uma fonte, um destinatario, um canal de
comunicacdo, uma mensagem e um codigo. Examinando o texto a partir do ponto de
vista da comunicacdo, parece-nos que o autor averigua o funcionamento de trés
desses itens. Primeiro, o destinatario - a mente, procurando entender detalhes de
seu funcionamento. Em seguida, a mensagem - a musica, averiguando
caracteristicas préprias que sejam estruturantes. Por dltimo, o cdédigo, estudando a
interacdo da mente e 0 processo cognitivo com a musica e suas particularidades.
Segundo as linhas gerais das teorias da comunicacao, para que a mensagem atinja
o destinatario, o codigo precisa ser conhecido por ambos os lados, emissor (0

compositor ou 0s intérpretes) e receptor (a mente do ouvinte).

McAdams, em seu texto, aborda a musica do ponto de vista das estruturas que ela
consegue produzir. Para isso, investiga o potencial formal das suas dimensdes e as
qualidades que elas podem apresentar, como a de permitir a percep¢ao dos padroes
produzidos em seu interior enquanto ocorrem mudancas em outras dimensdes.
Duracao, altura, espacialidade, dindmica e timbre sdo algumas das dimensdes
averiguadas. Além disso, ele investiga como as dimensfes que tém vocacdo maior
para a expressao, assim como a timbrica e a dinamica, conseguem ser utilizadas de

forma estruturante.

6 : L : .

Alguns elementos das teorias da comunicacdo foram usados de forma livre, visando um melhor
entendimento do texto. Aqui, fazemos referéncia ao modelo teérico de Shannon e Weaver publicado
em 1948, que faz parte da Teoria Informacional da Comunicacéo.
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Do ponto de vista da mente, McAdams aborda dois topicos de grande importancia: o
modo como a mente percebe 0s agrupamentos e quais Sdo 0S processos cognitivos,
empregados na escuta para apreender a forma musical. Eles séo interdependentes,
necessarios para que a mente experiencie a forma musical e se encontram em

niveis diferentes de profundidade.

No nivel mais imediato, encontra-se a percepcdo dos agrupamentos, que se
subdivide em agrupamentos prévios e posteriores. Nos agrupamentos prévios, a
“superficie acustica” continua é organizada em dimensdes e seus elementos séo
percebidos através de escalas de valores discretos; nos posteriores, esses
agrupamentos prévios sao percebidos como eventos, 0s grupos de eventos s&ao

percebidos como fluxos e os grupos de fluxos percebidos como segmentos.

O nivel seguinte consiste na soma dos conhecimentos adquiridos pelo ouvinte com
sua exposicdo ao acervo de uma dada cultura. Segundo o autor, ha dois grupos de
conhecimentos de naturezas diferentes, os atemporais como escalas, hierarquias
tonais, hierarquias métricas; e 0s sequenciais, que organizam eventos ao longo do
tempo, assim como as cadéncias e progressdes harmdnicas empregadas na musica
tonal. Ele ainda busca entender como o0s estilos musicais organizam seus
elementos, examinando particularidades empregadas ao longo do processo, tais
como a existéncia de um conjunto de regras e as recorréncias idiomaticas utilizadas
em seu acervo. Uma vez que o ouvinte tenha adquirido conhecimento através da
exposicao ao acervo de uma determinada cultura, sua percepcao € orientada por
caracteristicas do estilo, gerando expectativas. Desse modo, a peca ganha a
capacidade de gerar diversas respostas da mente, como frustracdo, satisfacéo,

surpresa e assim por diante.

Existe um espaco indeterminado, nebuloso e impreciso, em que a mente e a musica
interagem. E um espaco de interse¢do musica-mente no qual ocorre uma soma de
capacidades. Esse espaco é responsavel pela decodificacdo, pela mente, do texto
musical. Nesse espaco, McAdams detecta trés itens. O primeiro trata de
propriedades inerentes as categorias e as dimensdes. Elas ajudam a diminuir o
esforco mental dispensado a apreensédo dos elementos existentes na dimensao.
Alguns exemplos, na dimensdo das alturas, sdo as equivaléncias transpositoras

como a ciclica e a harménica. O segundo aborda formas recorrentes e idiomaticas
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de organizar o material sonoro, diretamente ligadas aos estilos musicais. Alguns
exemplos sdo as tendéncias funcionais combinatérias (situagbes sequenciais
recorrentes do estilo) e os valores focais (graus que ocorrem com frequéncia,
possuem longa duragédo e ocupam posicoes fortes na escala). O terceiro trata das
relacdes associativas entre modelos semelhantes, assunto principal da teoria
paradigmética de Nattiez. Um exemplo € o motivo principal da quinta sinfonia de
Beethoven, que € um padréo formado por elementos pertencentes a dimensao
ritmica. Uma representacdo mental € gerada em sua primeira aparicdo e vai sendo
associada as suas repeticdes, variadas ou ndo, que ocorrem ao longo da peca

musical.

Ao longo da dissertacdo, vamos reunir alguns instrumentos conceituais no intuito de
usa-los, misturando racionalidade e intuicdo, para realizar analises panoramicas e
sucintas de trechos de pecas compostos em varios estilos musicais diferentes. Para
isso, pretendemos aproveitar alguns dos conceitos tedricos levantados ao longo do
texto de McAdams. Vamos também sugerir um roteiro de acdes investigativas a
serem realizadas em determinada ordem, para tentar conferir uma organizacdo ao

pensamento analitico desenvolvido.

Listaremos a seguir 0s conceitos pertencentes ao texto que pretendemos aproveitar
e, eventualmente, apontaremos a razdo ou as qualidades que levaram a escolha dos

mesmaos.

e as relagcbes associativas entre modelos semelhantes, um dos itens do
processamento estrutural de eventos, que dialoga com a lei da semelhanca
da Gestalt e com a teoria paradigmatica de Nattiez;

e 0 potencial formal da dimenséo altura-ritmo, pela sua capacidade de produzir
padrdes, definir frases musicais e ajudar a perceber as sec¢des e subsec¢des
de uma peca. Os padrdes formados dialogam com a lei da proximidade da
Gestalt, na medida em que sdo agrupamentos de elementos de uma mesma
espécie, proximos o suficiente uns dos outros para que sejam percebidos

COMO um evento composto;
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no que se refere aos conhecimentos adquiridos, pretendo aproveitar os
valores focais e as recorréncias idiomaticas por serem determinantes para o
estabelecimento das caracteristicas idiomaticas da linguagem utilizada;

da compreensdo das estruturas, pretendo utilizar duas das equivaléncias
transpositoras encontradas na dimenséo das alturas. A equivaléncia de perfil,
por destacar particularidades intervalares e auxiliar na percepgéo dos relevos
melddicos e por dialogar com a lei da pregnéancia da Gestalt, abordando
guestbes tais como as transformacfes comprimidas e expandidas; e a
equivaléncia harmoénica, que permite o reconhecimento de padrdes
transformados por transposicdo e modulagdo no decorrer de uma obra

musical.
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2.4. Gestalt, musica e agrupamentos

2.4.1 Gestalt e percepcao

O ser humano percebe e relaciona-se com o mundo por meio dos seus cinco
sentidos: olfato, visdo, tato, paladar e audicdo. Sao canais pelos quais Ihes chegam
informacGes externas. A situacdo - assim como o estado mental - influencia a
percepcao.
Para que possamos perceber as coisas, é necessério que as vivamos. A
fenomenologia da percepcdo nos faz esse convite, ao propor uma
meditacdo sobre o ser-no-mundo [...] confirma-se, assim, que as relagbes

da compreensdo do homem e do mundo sé&o literalmente inseparaveis.
Assim como o coracao é a vida do corpo. (BUENO, 2003, p. 40)

O homem né&o é um espirito e um corpo, mas um espirito com um corpo,
gue so alcanca a verdade das coisas porque seu corpo esta como que
cravado nelas (MERLEAU-PONTY, 2004, p. 18).

As impressfdes sensoriais sdo organizadas e interpretadas e cada individuo |hes
atribui significados préprios. Procedimentos psicologicos ligados a estrutura cerebral
e, em parte, as experiéncias passadas de cada individuo sdo os responsaveis por
essa etapa do processo. A diferenca entre as interpretacdes reside em aspectos de
importancia individual. Como comportamentos dependem diretamente da
interpretacdo que cada individuo faz da realidade, o estudo da percepcédo é de

extrema importancia para a Psicologia.

Segundo Bregman (1994, p.3), desde a época de Aristételes, varios psicologos e
fildsofos tém sugerido que percepcao € um sistema de duas fases. Inicialmente, as
informacgOes captadas por nossos sentidos se transformam em representacbes
mentais. Em seguida, a mente utiliza essas representa¢gfes para finalidades de
planejamento e acgéo, por exemplo. A tarefa da percepcao seria a de transformar

informacdes recebidas pelos sentidos em proveitosas representacdes da realidade.

Dentre todos os sentidos, alguns se destacam por sua capacidade de apreender
grandes quantidades de informacdes em curtos espacgos de tempo. Os que mais
oferecem essa qualidade s&o a visdo e a audicéo. Linguagens foram desenvolvidas
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em torno desses dois sentidos. Placas de sinalizacdo de transito, semaforos,
logotipos, mapas, placas de sinalizagdo para banheiros ou “proibido fumar” séo
diferentes exemplos de linguagens elaboradas para a visdo. Campainha de portas,
buzina de veiculos, apitos usados por guarda de transito, toques de telefone e sons
de alerta de computadores sdo exemplos de linguagens elaboradas para a audicéo.
Mas o sentido da visdo é considerado mais eficaz e, por isso, tornou-se o principal
alvo dos meios de comunicagcdo, aumentando assim a sua importancia como objeto
de estudo. “Ver € uma experiéncia direta, e a utilizacdo de dados visuais para
transmitir informacdes representa a maxima aproximag¢ao que podemos obter com

relagdo a verdadeira natureza da realidade” (DONDIS, 2003, p.7).

Por ser musico e precisar lidar com a linguagem musical, tanto para criacdo como
para interpretacdo, o foco da pesquisa delimita-se ao entendimento da percepc¢ao
dos objetos sonoros. Ao investigar o assunto, identificamos, por um lado, a falta de
uma literatura mais extensa no campo da apreensado auditiva da musica e, por outro,
uma ampla bibliografia sobre os mecanismos perceptivos de apreensao visual. Por
isso, decidimos tracar um paralelo entre 0s mecanismos perceptivos usados para a
apreensdo de objetos visuais, e aqueles usados para a apreensao de objetos
auditivos. Uma escola importante que examina a apreensao dos objetos visuais € a
da Gestalt. Segundo Arnheim, (2005, s/p)’

A palavra Gestalt € um substantivo comum da lingua alema que significa
configuracao ou forma e tem sido aplicada desde o inicio do nosso século a
um conjunto de principios cientificos extraidos, principalmente, de
experimentos de percepc¢do sensorial.

No entanto, apesar da afirmacdo do Arnheim de que as pesquisas da Gestalt
apontam para o campo sensorial, verificamos que elas tém se restringido, em sua
grande maioria, ao campo visual. Nossa intencdo € aproveitar as extensas
pesquisas e teorias desenvolvidas pela Gestalt para entender como funciona a
percepcdo no campo visual e encontrar formas de adapta-las ao estudo da

percepcdo do campo auditivo. Por isso, focaremos algumas de suas mais

A citacdo encontra-se na introdugdo do livro. Arnheim (2005).
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importantes descobertas, investigando alguns textos de autores que seguiram essa
linha de pensamento.

No campo da percepc¢ao visual, um problema recorrente traduz em poucas palavras
um dos pontos cruciais do estudo da percepcdo: aquilo que uma pessoa Vé nao &
apenas um estimulo sensorial, a imagem que foi captada pela retina. Essa frase
informa que o0 que a pessoa vé € muito mais do que a recep¢do de uma informacéo
sensorial, existem processos fisicos e psicolégicos influenciando o resultado. Para
entender o processo perceptivo, é preciso investigar o que ocorre no meio do
caminho. Segundo Arnheim (2005, s/p.):
Muitas das experiéncias posteriores dos teéricos da Gestalt propuseram-se
a demonstrar que a aparéncia de qualquer elemento depende de seu lugar
e de sua funcdo num padréo total [...] Longe de ser um registro mecénico de
elementos sensoérios, a visdo prova ser uma apreensdo verdadeiramente
criadora da realidade — imaginativa, inventiva, perspicaz e bela [...] Toda a

percepcdo é também pensamento, todo o raciocinio € também intuicéo,
toda a observagdo é também invencao.

A Gestalt € uma escola de psicologia experimental que atua principalmente no
campo da teoria da forma. Também tem contribuido nos estudos da percepc¢éo, da
linguagem e da memoria. Também conhecida como “psicologia da boa forma”, a
teoria da Gestalt foi desenvolvida através de rigorosa experimentacdo e tenta
explicar como as formas sédo percebidas pela mente e por que algumas formas
agradam mais do que outras (GOMES FILHO, 2000, p.18)

De acordo com a Gestalt, a percepcao das formas se da através de um processo
durante o qual ocorrem relacdes psicofisiologicas. Segundo a teoria, existe um
dinamismo autorregulador no sistema nervoso central que o leva a procurar uma
estabilidade prépria. Por isso, ele procura organizar as formas em “totalidades”
coerentes e unificadas. “[...] o importante é perceber a forma por ela mesma;
compreendé-la como todos estruturados, resultado de relacdes. Deixar de lado
qualquer preocupacdo cultural e ir a procura de uma ordem, dentro do todo”.
(KEPES, apud GOMES FILHO, 2000, p. 17).

A arte, de acordo com a Gestalt, se funda no principio da pregnancia da forma.
Fatores de equilibrio, clareza e harmonia visual constituem uma necessidade

inerente ao ser humano que faz com que a percepcdo da forma se dé a partir de
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uma soma de forcas externas e internas. As forcas externas sdo constituidas pela
estimulacdo da retina pela imagem do objeto. J4 as forcas internas séo ligadas a
estrutura do cérebro. “O que acontece no cérebro ndo € idéntico ao que acontece na

retina”.

A Escola Gestaltica realizou pesquisas envolvendo o processo perceptivo nas quais
aspectos especificos, como tamanho e luminosidade, puderam ser controlados e
medidos. Descobriu-se que a mente, dependendo da configuragcdo na qual se
encontra um determinado objeto visual, pode vir a interpretar aspectos e formas de
modo errado, deduzindo uma coisa que ndo corresponde a realidade de forma
objetiva e sofrendo o efeito de uma ilusdo de otica do tipo cognitiva. Forcas internas
de organizacéo ligadas a estrutura cerebral afetam a percepcao, priorizando o todo
em detrimento das partes. Esse processo, no qual o cérebro busca a pregnancia
(que pode ser entendida como clareza e equilibrio da forma), provoca uma
interpretacédo cerebral na qual as reais propriedades do objeto observado podem
sofrer distorcbes compensatoérias. Por exemplo, duas formas geométricas totalmente
iguais, com dimensdes idénticas, podem ser percebidas ou interpretadas pelo
cérebro como sendo diferentes uma da outra. Essa interpretacdo depende de varios
fatores, um deles é sua organizacédo visual, a disposicao dos elementos no cenario
proposto, outro é a existéncia de elementos interferentes acrescentados ao quadro
de viséo, principalmente se estiverem dispostos de maneira desigual e irregular. A
configuracdo do todo pode conduzir a uma falsa conclusédo. Estudos atuais apontam
também para causas fisiolégicas, assim como o funcionamento dos nervos 06pticos,

como responsaveis pelo fendmeno da iluséo de 6tica.

Na figura 4, o retadngulo da esquerda parece maior do que o da direita devido a sua

relagcdo com o desenho formado pelas linhas.

— -

FIGURA 4 - GOMES FILHO. Configuracao p.19, fig.1 30



Na figura 5, a linha horizontal inferior parece mais comprida que a superior por
interferéncia dos desenhos formados pelas linhas obliquas.

FIGURA 5 - GOMES FILHO. Configuracgéo p.19, fig.1a

Na figura 6, as linhas obliguas nédo parecem paralelas, apesar de serem, por

interferéncia das pequenas linhas que as entrecortam.

FIGURA 6 - GOMES FILHO. Configuracéo p 19, fig la

Na figura 7, os dois circulos centrais parecem ser de tamanhos diferentes, embora
tenham o mesmo tamanho. Essa ilusdo ocorre por interferéncia dos circulos que os

circundam.
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FIGURA 7 - GOMES FILHO. Configuracéo p.19, fig 1b

A figura 8 induz a uma ilusao de ética do tipo fisioldgico; pontos pretos aparecem

nas interseccdes das retas brancas, apesar de nao existirem. Isso ocorre em razao

de um processo chamado inibicéo lateral.

FIGURA 8 - lluséo fisiolégica, pontos pretos inexistentes. Disponivel em <
http://goo.gl/uiDRMa>
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Para um melhor entendimento do funcionamento das forcas internas relacionadas
aos mecanismos perceptivos da forma, os psicologos da Gestalt realizaram um
grande numero de experimentos. Ao longo dessa investigacdo, eles conseguiram
detectar algumas constantes perceptivas que os levaram a desenvolver o que
chamam de principios basicos ou leis de organizacdo da forma perceptual. Esses
principios explicam por que percebemos as formas de uma determinada maneira e
nao de outra. Seguem alguns exemplos: a percep¢ao por segregacao e unificacao,
qgue funciona a partir dos contrastes existentes entre os elementos observados; o
fechamento, que acontece porque a mente tende a entender as unidades como
todos fechados, por isso, um circulo feito por uma linha pontilhada € interpretado
como uma unidade circular e ndo como uma série de pontos enfileirados; a boa
continuagéo explica que toda unidade linear tende a se prolongar psicologicamente
na mesma diregdo e com 0 mesmo movimento quando as linhas n&do s&o as de um

objeto fechado.

Em mdasica, a mente percebe “pequenos todos” na superficie sonora quando, por
algum motivo, agrupa as unidades constituidas pelos elementos existentes nas
dimensbBes musicais. Esses pequenos todos, em um nivel mais amplo, serédo
agrupados pela mente em unidades maiores, permitindo assim o entendimento do
discurso musical. De forma anéloga, no texto escrito, a mente agrupa as letras em
palavras, as palavras em frases e as frases em textos complexos. Assim sendo, uma
das prioridades desta dissertacdo € encontrar, classificar e entender as razdées que
levam a mente a perceber os agrupamentos sonoros, distinguir as configuracdes
gue provocam essa percep¢ao, procurando organizacoes, estruturas e disposicoes

auditivas que os destaquem.

Procuraremos cruzar algumas informacgdes colhidas nos textos da Gestalt sobre
percepcdo visual com situacbes analogas observadas no universo sonoro.
Escolheremos as que parecam mais relevantes para a percepcdo auditiva e
buscaremos reproduzi-las, por meio de exemplos musicais, através da realizacéo de
composicdes de pecas ou trechos musicais. Também procuraremos encontra-las em
pecas musicais pertencentes ao repertério tradicional do universo musical. Essa
iniciativa tera por objetivo testar nossas suposi¢cfes na pratica, submetendo-as a

prova para verificar sua validade.
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Percebemos, ao considerar alguns fundamentos da Gestalt, que alguns dos
principios encontrados em sua teoria prestam-se perfeitamente para ser utilizados
em musica como ferramentas de analise para situacbes especificas. Esses
principios ajudardo a revelar algumas configuracdes e fatores do texto musical
responsaveis por induzir a mente a agrupar alguns de seus elementos constituintes.
Os principios serdo examinados, de forma detalhada, na secdo que se segue,
vamos elenca-los, procurando tracar um paralelo entre o universo musical e o visual.
Tomaremos por base algumas observacdes feitas por autores ligados a linguagem
visual. Contudo, a musica é um fenbmeno sonoro e, por conseguinte, nao
conseguimos visualiza-la. Para que haja a possibilidade de comparar os dois
universos abordados, o sonoro e o visual, e facilitar a utilizacdo dos principios da
Gestalt no universo musical, precisamos aproxima-los. Para isso, sugerimos a
adocdo das seguintes medidas: aconselhamos o uso de uma plataforma Unica de
observacéo, através da qual estudaremos ambos 0s universos. Sugerimos que essa
plataforma seja a grafica. Para examinar o universo musical de um ponto de vista
grafico, recomendamos tomar por base a sua representacdo mais frequente na
cultura ocidental, que sao as partituras. Em seguida, acreditamos ser importante
converter o discurso musical em desenhos com bases na topografia encontrada em

sua partitura.

A evolucdo da notacdo musical ocidental, principalmente aquela ocorrida entre o
periodo barroco e o romantico, nos proporcionou a partitura, que além de ser a
representacdo grafica mais utilizada pela cultura ocidental, caracteriza-se por estar
fundamentada em bases lbégicas; € uma representacdo bidimensional dos eventos
sonoros. Logicamente, é muito mais do que isso, pois esse mapa basico dos
acontecimentos é enriquecido por uma seérie de informacdes sobressalentes como
expressado, dinamica, agogica, claves, sustenidos, barras de compasso, etc... Mas,
em sua base, € possivel afirmar que o trajeto sonoro se da em um grafico cartesiano
de dois eixos. O eixo vertical corresponde as alturas, ou seja, a posicédo dos eventos
ao longo do registro, e o horizontal corresponde a passagem do tempo, assim como

a duracdo dos eventos existentes.

Essa logica esta diretamente ligada e subordinada a cultura. A civilizacdo ocidental

destacou e priorizou, dentre muitos, dois fatores: a dimenséo das alturas e o vetor
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temporal. Por um bom tempo, eles foram considerados mais importantes que outros
fatores, desempenhando o papel de protagonistas em musica. No século XX,
algumas manifestacdes composicionais colocaram a posicdo de destaque desses
dois fatores em xeque. Um estudo académico (ATHANASOPOULOS, 2013) foi
desenvolvido no sentido de questionar a universalidade dos parametros adotados
para representar a musica por meio da plataforma gréfica. Foram realizados estudos
abrangendo diversas culturas localizadas em diferentes partes do mundo, nos quais
foi pedido aos participantes para que representassem graficamente um mesmo
objeto sonoro. Esse estudo provou que algumas culturas n&o ocidentais, como a
tribo conhecida por "BenaBena”, da Nova Guiné, priorizam fatores diferentes
daqueles priorizados pela cultura ocidental, resultando em uma representacao
grafica bastante diferente daquela produzida pelas civilizagbes ocidentais, ja as
representacoes realizadas pelas diferentes civilizagdes ocidentais se assemelhavam

bastante.

2.4.2 Principios da similaridade e da proximidade

A semelhanca e a proximidade s&o dois fatores de organizagdo, decorrentes de
caracteristicas dos elementos de uma imagem, assim como disposi¢ao, formato e
cores, que geram agrupamentos para a percepcao. Os dois sao regidos pela forca
da atracdo. “A forca de atragdo nas relagdes visuais constitui outro principio da

Gestalt de grande valor compositivo: a lei do agrupamento.” (DONDIS, 2003, p.44)

Muitas vezes, esses dois fatores agem juntos, reforcando-se mutuamente. No
entanto, segundo Gomes Filho, a semelhanca é um fator de organizacao
comparativamente mais eficiente do que a proximidade. “A proximidade ndo basta
para explicar o agrupamento de elementos. E necessario que estes tenham
qualidades em comum” (GOMES FILHO, 2000, p.24).

Elementos visuais semelhantes tendem a ser agrupados pela mente. “Na linguagem
visual os opostos se repelem, mas os semelhantes se atraem.” (DONDIS, 2003,
p.45)
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“‘Semelhanca: a igualdade de forma e cor desperta a tendéncia dinamica de
constituir unidades, isto €, de estabelecer agrupamentos das partes semelhantes”
(GOMES FILHO, 2000, p.23).

FIGURA 9 - GOMES FILHO. Semelhanca p 23, fig 14

Essa figura da margem a algumas interpretacdes, podendo, inclusive, haver
alternéncia entre elas. Uma possibilidade acontece quando a percepgédo dos grupos
é regida pelo principio da semelhanca dos elementos, desse modo, percebemos um
agrupamento de linhas e outro de pontos. Outra interpretacdo possivel acontece
guando o que prevalece € um fenémeno perceptivo que busca fechamento, simetria
e regularidade, levando a mente a perceber padrbes. Por essa interpretacdo, a
figura apresenta um padrdo com varias colunas de duas linhas, cada uma com dois

pontos alojados em seu interior.

Nossa mente tende a agrupar objetos proximos. Objetos mais préximos entre si Sao
percebidos em grupos independentes dos mais distantes. “Elementos Opticos
proximos uns dos outros tendem a ser visto juntos, isto €, a constituirem unidades.
Quanto mais curta a distancia entre dois pontos, mais unificagdo se da.” (GOMES
FILHO, 2000, p.23).

A proximidade, segundo Dondis, age devido a necessidade da mente de procurar

nas unidades visuais significados.

“Através de suas percepgdes, o homem tem necessidade de construir
conjuntos a partir de unidades [...] a necessidade é ligar os pontos de
acordo com a atracdo dos mesmos. Foi esse fendbmeno visual que levou o
homem primitivo a relacionar os pontos de luz das estrelas a formas
representacionais.” (DONDIS, 2003, p. 44-45).
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FIGURA 10 - GOMES FILHO. Proximidade p 23, fig.13a

Na figura 10, as diferentes distancias provocam o agrupamento de quatro colunas

em pares.

FIGURA 11 - GOMES FILHO. Semelhanca fator mais forte p 24, figl4a

Tanto na figura 11 quanto na 12, apesar da distancia ser igual entre todos os pontos,
a semelhanca é o fator decisivo. Agrupa e destaca as colunas de pontos escuros
das de pontos claros acima e as colunas de pontos grandes das de pontos
pequenos abaixo.
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FIGURA 12 - GOMES FILHO. Semelhanca, fator decisivo p 24, fig.16

Um artista plastico que dominou excepcionalmente as técnicas que produzem ilusdo
de Otica para o espectador, criando obras que despertam uma alternancia de
interpretaces perceptivas ao longo do ato da observacao, foi o pintor e escultor
hangaro, radicado na Franca, Victor Vasarely (1908-1997). Sua obra reflete uma
preocupacao constante com as formas geométricas, 0 movimento e a percepcao,
temas que foram profundamente estudados pelo artista ao longo de toda sua vida.
Muitas de suas obras conduzem o espectador a uma experiéncia perceptiva
dindmica, conferindo movimento a objetos inanimados. Vasarely conduz o
espectador a uma percepcado que nunca € estatica, que vai sendo modificada ao
longo do vetor temporal. Isso ocorre por conta das caracteristicas desenvolvidas
pelo pintor, ligadas as questdes cognitivas abordadas pela escola da Gestalt e que

quase sempre estao presentes em sua producdao artistica.

Seguem fotos de algumas de suas obras®.

® As imagens foram obtidas em multiplos sites disponiveis na internet.
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VICTOR VASARELY. Obras Parte 1

FIGURA 13
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FIGURA 14 — VICTOR VASARELY. Obras Parte 2
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Semelhanga e proximidade, em musica, sdo fatores intrinsecos que produzem
sensacao de agrupamento para a percepcao. Em muitas ocasides, eles operam
juntos. Promovem agrupamentos em elementos de quase todas as dimensdes.
Dependendo da configuracdo geral do momento, outros fatores podem se sobrepor
e alterar o resultado final da percepcdo. Seguem algumas situagcées musicais nas
quais esses fatores atuam, isoladamente ou em conjunto, influenciando a

percepcao.

Elementos semelhantes pertencentes a dimensao altura/ritmo, mesmo estando em
registros distantes, podem ser percebidos como sendo de um mesmo grupo. Por
exemplo, notas executadas em stacatto, no registro grave e no agudo
simultaneamente, podem ser agrupadas pela mente em funcédo de sua semelhanca

ritmica.

Similaridade de dindmica € outro fator que pode propiciar agrupamentos.
Acontecimentos distintos, mesmo estando em naipes ou até em sec¢fes diferentes
de uma peca musical, podem ser percebidos como agrupados por compartilharem a

mesma dinamica.

Similaridade timbristica também pode ser outro fator de agrupamento.
Acontecimentos simultaneos, localizados em registros diferentes, podem parecer

agrupados, na percepcao, por fazerem parte de um mesmo naipe.

Dependendo da forma em que aparecem na mdusica, elementos pertencentes a
diversas dimensdes, como, por exemplo, ritmo, altura, timbre e dinAmica, podem ser
combinados de modo a formar uma sonoridade resultante que venha a ser
percebida como textura. Essa percepcao textural jA € uma evidéncia de que estao
sendo agrupados pela mente. Isso pode ocorrer por varios motivos, mas, em geral,
os fatores da semelhanca e da proximidade agem em diferentes niveis estruturais,
de forma simultanea, formando uma amalgama que por fim é identificada pela mente
como uma textura. Texturas usadas na muasica contemporanea, como o pontilhismo,

sdo bons exemplos desse fenbmeno.

Similaridade de duragéo pode conferir sensacéo de agrupamento. Uma sequéncia

de notas que tenham uma mesma duracdo ou, até mesmo, duracdes bastante
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proximas se destaca de outros acontecimentos musicais que possam estar
ocorrendo simultaneamente e tende a formar um fluxo, uma textura ou uma massa
sonora. Essa sequéncia sera percebida como grupo gracas a similaridade de

duracéo.

Notas que se encontram préximas umas das outras, no vetor de alturas (localizacao
no registro), sdo percebidas como um grupo. Dependendo da configuracdo do
trecho, os agrupamentos das notas sdo percebidos de acordo com sua proximidade
de registro. A polifonia virtual € um bom exemplo disso, acontece quando um
instrumento, ao realizar uma sequéncia de notas sucessivas emitindo apenas uma
nota por vez, produz a ilusdo de estar tocando véarias melodias simultaneas.
Dependendo da estratégia com a qual o compositor criou sua sequéncia de notas,
podemos ter a sensacdo de estar ouvindo um trecho a duas, trés ou mais vozes.
“Todavia € possivel percebermos, em algumas situagbes monaddicas, a existéncia
virtual de mais de um plano sonoro. Esse fenébmeno € chamado de polifonia figurada
ou virtual.” (FALCON, 2011, p.15). Muitos compositores usaram muito esse recurso
em suas obras, como por exemplo, J. S. Bach, em suas suites para violoncelo.
Também é empregado em seu segundo preludio do cravo bem temperado, no qual

percebemos trés planos sonoros diferentes, a voz aguda, o recheio e a voz grave.

PRAELUDIUM II.

FIGURA 15 - BACH, trecho do Preludio I,
Cravo bem temperado
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Figura 15: Preladio Il do Cravo bem temperado: trés planos sonoros distintos,
agrupados por proximidade de registro, a voz aguda (azul), o recheio (rosa) e a voz

grave (verde).

Composices contemporaneas também aproveitam a existéncia desse recurso, por
exemplo, Luciano Berio, em sua Sequenza para flauta, lannis Xenakis, na peca
Synaphai, em momentos especificos da parte do piano, e Louis Andriessen, na

Workers Union.
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FIGURA 16 - BERIO, Sequenza para flauta

Nesse trecho da figura 16, na Sequenza para flauta de Luciano Berio, as notas, além
de se agruparem para a percepcao por similaridade de duracdo e de dinamica,
também se agrupam por proximidade de registro: as notas que estdo em um registro

mais grave (lilds) formam um agrupamento e 0 mesmo acontece com as que estao

it
| &

FIGURA 17 — ANDRIESSEN. Workers Union
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no registro médio (verde) e as que estdo no registro agudo (vermelho).

O mesmo acontece na peca Workers Union, de Louis Andriessen. No primeiro
compasso do trecho da figura 17, as notas que estdo abaixo da linha de pauta

formam um grupo, e as que estdo acima da linha de pauta formam outro.

drwinuead..

FIGURA 18 - Workers Union

leorrern

J& no trecho da figura 18, podem ser percebidas trés camadas de agrupamentos, a

partir das alturas na pauta, a grave (amarela), a média (verde) e a aguda (rosa).
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FIGURA 19 - Workers Union

Nesse ultimo trecho (figura 19), o primeiro e o0 terceiro compassos se agrupam
perceptivamente pela proximidade de altura das notas e contrastam com o

agrupamento encontrado no segundo compasso.
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FIGURA 22 — Synaphai

Parte do piano de trechos da peca Synaphai, de lannis Xenakis, nos quais as notas
se agrupam por proximidade de registro, criando diversas camadas ou planos

SONOros em um mesmo timbre.

Os acordes (a sobreposicdo de duas ou mais notas) constituem outro tipo de
proximidade que também provoca a sensacdo de agrupamento para a percepcao.
Esse fendbmeno combina proximidades de dois tipos. Ocorre quando varias notas
gue se encontram semelhantes pelo timbre também se encontram proximas no vetor
temporal, ou seja, sédo ouvidas simultaneamente. Existem trés tipos de ocorréncias
acordais: o primeiro, o bloco, quando véarias notas sdo atacadas simultaneamente,
como na harmonia coral; o segundo, quando as notas sdo atacadas em momentos
diferentes, mas tem uma duracao longa ocasionando os momentos de interse¢éo; e
o terceiro, quando as notas sdo tocadas sucessivamente em um curto espaco de

tempo, levando a mente a agrupa-las, é o recurso do arpejo.

2.4.3 O principio da direcdo e do sentido

Segundo Dondis (2003), o ser humano necessita de equilibrio. A falta de equilibrio e
de regularidade é um fator de desorienta¢do. Em artes visuais, cada diregdo tem um
forte significado associativo: a referéncia horizontal-vertical remete a estabilidade, a
diagonal remete a instabilidade, e a curva remete a abrangéncia, a repeticdo e a
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calidez. “O movimento introduz os fatores adicionais de direcdo e velocidade. Se
num grupo de cinco bailarinos, trés se movem numa direcéo, dois na outra, eles se
separardo de uma maneira muito mais notavel do que em uma figura imével’
(ARNHEIM, 2005, p. 72)

No discurso musical, o fator direcdo confere sensagdo de agrupamento. Na
dimensédo das alturas, uma sequéncia de notas adjacentes que caminha em uma
mesma direcdo, seja ela ascendente ou descendente, mesmo havendo um pequeno
salto em seu percurso, sera percebida como agrupamento pelo ouvinte. Ao
acontecer uma mudanca de direcdo, o ouvinte percebe uma quebra de padréo.
Acreditamos que ha& uma forte correspondéncia entre os efeitos psicolégicos
provocados pelas direcdes encontradas nas linhas melédicas musicais e aqueles
provocados pelas direcdes sugeridas pelas linhas de um desenho ou de outra

manifestacéo visual qualguer como uma escultura ou um projeto arquitetonico.

E importante levantar alguns pontos ao examinar o fator direcdo. Diregdo pressupde
movimento. Para que haja um rumo, sdo necessarios pelo menos dois pontos, um
de partida e o outro de chegada. Ao juntar esses dois pontos usando o percurso
mais curto, teremos uma linha reta, portanto, a linha reta também pode representar

um trajeto, desde que saibamos o sentido do movimento.

Do ponto de vista espacial, existem trés tipos de direcbes, todas elas lineares: a
horizontal, a vertical e a obliqua. A direcdo pressupde a existéncia de linearidade.
Existem linhas que ndo possuem direcdo fixa, um exemplo é a curva. Acreditamos
que ela seria mais bem definida como sendo um percurso que possui diversas

direcdes.

No sistema de partitura, a representacdo de uma linha melddica que inicia em um
registro e caminha para o outro por graus conjuntos se da através de um trajeto
diagonal. Do nosso ponto de vista, cremos que essa seja uma representacao logica.
A pauta € uma representacdo grafica bidimensional, que se da em um grafico
cartesiano de dois eixos. Independente dos fatores musicais destacados por essa ou
aquela cultura, se isolarmos apenas os fatores altura e tempo e a eles dedicarmos
um eixo em um grafico cartesiano, verificaremos linearidade no aspecto da direcéao

de qualquer melodia que caminhe por graus conjuntos, seja no sentido grave-agudo
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ou no sentido oposto. Além disso, mesmo que venhamos a inverter os dois eixos, 0
resultado permanecera igual. Qualquer melodia, na pauta, que caminhe em
determinada direcdo, desde que ndo seja a horizontal, faz um trajeto ao longo do
vetor temporal no qual as frequéncias das notas vdo aumentando ou diminuindo

gradativamente de valor, gerando assim uma linha obliqua.

Vamos analisar essa mesma direcdo melddica do ponto de vista dos trajetos fisicos
gque ocorrem quando os musicos tocam essa melodia em seus instrumentos
musicais. Nos instrumentos de corda, o trajeto que os dedos da mao esquerda
realizam ao longo do braco ao tocar uma sequéncia melddica ascendente ou
descendente, usando apenas uma corda, é linear, o instrumentista esta reduzindo
ou aumentando gradativamente o tamanho da corda. Os instrumentos de percussao
aumentam ou diminuem a tensdo nas peles ou couros. Muitos instrumentos usam
um trajeto linear que caminha em um sentido especifico para fazer uma sequéncia
gradativa do registro grave para 0 agudo e realizam o trajeto de sentido oposto para

fazer a sequéncia inversa, do agudo para o grave.

Outra situacdo em que existe correspondéncia entre os efeitos psicolégicos gerados
no universo musical e no visual, que também envolve o fator direcdo, é a
horizontalidade. No discurso musical, ela ocorre quando hd uma sequéncia de notas
repetidas ou mantidas ao longo do tempo em uma mesma altura. A percepcgao tende
a agrupar as notas de um registro quando ha uma razoavel ocorréncia de notas de
um mesmo registro em um curto espaco de tempo; esse efeito é conhecido como
pedal. E interessante assinalar, conforme Salaun (2012), o grupo-pedal, nome dado
por Messiaen ao ostinato independente, constituido por um trecho musical em

tonalidade diversa, que ocorre concomitante a outros acontecimentos musicais.

A sensacgdo que a horizontalidade passa € de permanéncia. Acordes, desde que
suas notas sejam atacadas simultaneamente, também criam sensacdo de
agrupamento. Uma possivel analogia com o universo visual € a direcéo vertical, mas
agui passamos de um fendmeno sequencial, que é o melddico, para um fenémeno
simultaneo, no qual o fator tempo funciona de forma diferente. Por ultimo,
poderiamos encontrar uma analogia musical para a direcéo curva do universo visual
em arpejos que sobem e descem e em melodias que atuem por graus conjuntos,

permanecendo certo tempo em uma extensao de pequeno ambito.
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No preladio XV do Cravo bem temperado, de J.S.Bach, o fator direcéo influencia a
percepcao dos agrupamentos. Do cp.1l ao 3, a tendéncia € perceber agrupamentos
consecutivos, cada um com trés notas, nos arpejos que ocorrem na primeira Voz.
Isso se deve aos fatores que incidem sobre o trecho, um deles é o ritmo sugerido
pela formula de compasso, o outro, igualmente ou até mais importante, é a
padronizacdo do fator direcdo, que muda continuamente a cada trés notas. A
constancia do padrao faz com que cada trés notas formem os “tijolos” desta “parede”
melddica. Além disso, € interessante notar outras particularidades, a quarta nota do
cp.1, a nota G, por ser a ultima nota do movimento ascendente e também a primeira
do movimento descendente, pode ser percebida de diferentes modos, pode-se
considera-la pertencente ao primeiro grupo, ao segundo grupo ou a ambos, ela
funciona como nota de elisdo. Acreditamos que esse fenbmeno ndo se repita em
relacdo a sétima nota do cp.l, a nota D. Se fossemos seguir a mesma ldgica, ela
poderia ser considerada a segunda nota de uma série de duas notas em movimento
ascendente, mas cremos que, para a percepcao, prevalecam os padrdes maiores,
gue ocorrem a cada trés notas, coincidindo com a mudanca da combinacao de forca

métrica e direcao.
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FIGURA 23 — BACH. Preludio XV, Cravo bem temperado
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Nos cp.14 e 15 da peca La cathédrale engloutie, de Debussy®, o agrupamento dos
eventos existentes nos leva a perceber trés tipos de acontecimentos diferentes.
Acordes de notas longas atacados nas extremidades; acordes paralelos da méo
direita, que fazem um trajeto ascendente seguido por um descendente; e massa
sonora, formada por dois acordes paralelos alternados, realizados pela méo
esquerda. Os dois Ultimos acontecimentos descritos acima corroboram o fato de o
fator direcdo exercer uma influéncia na percepcao dos agrupamentos. A camada do
bloco de acordes paralelos realizados pela méao direita se distingue das outras
camadas porque as notas se juntam em um mesmo comportamento, o que pode ser
facilmente comprovado se observarmos o desenho de seu trajeto na partitura. Mas o
fator direcdo também incide sobre essa camada: os blocos do cp.14 realizam um
movimento ascendente enquanto os do cp.15 realizam o movimento oposto. Isso
cria uma quebra para a percepcao, agrupando, por um lado, os acordes
ascendentes e, por outro lado, os descendentes. Outro acontecimento do trecho é a
massa sonora realizada pela mao esquerda. Ocorre uma alternancia entre dois
acordes paralelos “G-D-A” e “A-E-B”, o fator direcdo, que nesse caso € percebido
como sendo predominantemente horizontal, também distingue o acontecimento dos
demais, levando o ouvinte a perceber um agrupamento em um recurso que lembra

um pedal.
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FIGURA 24 — Debussy, La Cathédrale engloutie

° A partitura da obra La cathédrale engloutie de Debussy foi transcrita por mim para exemplificacées
no presente trabalho
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2.4.4 O gesto musical e o principio da pregnéncia da forma

A Gestalt constata, ainda, um principio geral basico que, na verdade,
abrange todos os outros. E o principio que chama de pregnancia da forma
ou forca estrutural. [...]: Qualquer padrao de estimulo tende a ser visto de tal
modo que a estrutura resultante é tdo simples quanto o permitam as
condicdes dadas (GOMES FILHO, 2000, p.24).

O principio da pregnancia da Gestalt sugere que a percepcédo do objeto visual se da
em um nivel estrutural. O que a mente percebe e retém é uma sintese simplificada,
contendo as principais caracteristicas do objeto observado. Esse principio esta

relacionado ao conceito de gesto musical que iremos definir mais adiante.

Arnheim (2005, p.37) sugere que O processo perceptivo acontece com a

identificacdo do objeto a partir de suas principais caracteristicas estruturais.

Alguns tragos relevantes ndo apenas determinam a identidade de um objeto
percebido, como também o faz parecer um padrao integrado completo. [...]
Capta-se um rosto humano, exatamente como todo o corpo € captado,
como um padréo total de componentes essenciais [...] Ha provas suficientes
de que, no desenvolvimento orgéanico, a percep¢do comeca com a captacao
dos aspectos estruturais mais evidentes [...] tornou-se evidente que as
caracteristicas estruturais globais sao os dados primérios da percepcao.

Conforme Arnheim (2005, p.40-41), a percepcdo de um objeto visual depende, em

parte, das experiéncias de cada individuo:

O que uma pessoa Vvé agora, segundo nos disseram, é somente o resultado
do que viu no passado. Se percebo os quatro pontos de uma figura como
um quadrado agora, é porque vi muitos quadrados no passado. [...] A forma
de um objeto que vemos, contudo, ndo depende apenas de sua projecao
retiniana num dado momento. Estritamente falando, a imagem é
determinada pela totalidade das experiéncias visuais que tivemos com
aguele objeto ou com aquele tipo de objeto durante toda a nossa vida.

Em outra secdo da dissertacdo, estudamos uma particularidade do campo da
percepc¢ao auditiva, observada por McAdams e denominada “conhecimento abstrato
adquirido”. Pode-se inferir que seja o0 mesmo fendmeno observado por Arnheim,
préprio da percepcao, e que ocorre nos dois campos que estamos examinando, o da

percepc¢éao auditiva e o da percepcéo visual.
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No universo musical, ocorre um fendmeno parecido. Dependendo da configuragéo
do trecho, a combinacgéo de eventos ocorridos em véarias dimensdes, em um espaco
relativamente pequeno de tempo, pode gerar para a mente um evento Unico. Em
analise tradicional, muitas vezes, esse agrupamento sonoro € denominado de tema,
motivo ou frase musical. Sugerimos o termo gesto musical para esse agrupamento

sonoro percebido na escuta.

E necessario esclarecer que o conceito de gesto musical € usado por diversos
tedricos, cada um atribuindo a ele um significado particular que se encaixa em suas
teorias. De acordo com Jorge Sad'?, a expressdo gesto musical gera certa confus&o
por fazer referéncia a dois conceitos com significados diferentes, porém ambos sao
amplamente usados pelos tedricos da musica. As vezes, os dois conceitos S&o
referenciados indistintamente em momentos diferentes de um uUnico texto. Um deles
é ligado a interpretacdo do texto musical e aos possiveis complementos visuais que
possam ocorrer durante uma apresentacdo musical. O outro é estritamente ligado ao
campo da composicdo e diz respeito as estruturas utilizadas pelo compositor ao

longo de sua peca.

O primeiro conceito diz respeito a interpretacdo pessoal que cada musico imprime
ao texto musical ao longo de uma performance. E a contribuicdo pessoal que o
musico confere a obra interpretada, identifica sua individualidade e sua
personalidade, seu modo de tocar e interpretar naquele momento especifico, um
fenbmeno que nunca ird se repetir O conceito também compreende a
movimentac&o corporal que cada musico realiza para a producéo sonora. E a forma
com a qual ele controla os multiplos parametros sonoros para dar vida ao texto
musical. Ainda faz parte deste primeiro conceito, segundo Sad, fatores visuais da
performance, assim como gestos faciais e corporais ndo associados diretamente a
producdo do som e possiveis complementos cinéticos do evento, como projecao de
video ou dancga. Sad chama esse primeiro conceito de “interpretante cinético/visual

do fato sonoro”.

' Em conversa por email, Jorge Sad informou que o texto consultado foi traduzido por Edson
Zampronha, para o projeto de um livro que ndo chegou a ser publicado. O texto Som, gesto, interacao
musical se encontra disponivel em < http://jorgesadlevi.wordpress.com/articles/> Acesso em 29 set.
2014.
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O segundo conceito é o que Sad descreve como gesto musical enquanto marca ou
traco inscrito no material sonoro, batizado por ele de gesto-marca, e diz respeito as
estruturas escolhidas, elaboradas e utilizadas ao longo da composicdo musical,
como os padrdes melddicos, ritmicos, harmdnicos, timbricos etc., formados pelos

materiais composicionais utilizados e desenvolvidos ao longo da obra musical.

Nattiez (1982) afirma que a esséncia profunda da forma das obras reside ndo em
suas sonoridades, e sim em suas estruturas. Esse conceito de gesto, portanto, € o
somatorio dos parametros musicais que configuram um evento especifico localizado
em uma obra musical. Explicacbes que descrevem bem este conceito sdo as
seguintes:
O gesto musical € um conceito holistico, que sintetiza aquilo que os teéricos
analisam separadamente como melodia, harmonia, ritmo e metro, tempo e

rubato, articulagdo, dindmica e fraseado em um todo indivisivel (HATTEN,
2001, apud SAD, 2006, p.7).

O gesto musical remete a um conceito holistico béasico, no qual os
componentes harmonico, melddico, ritmico e métrico, juntamente com as
indicacdes de tempo, articulagbes e dinamica, interatuam como um todo
indivisivel (BALDERRABANO, 2002, p.20 apud SAD, 2006, p.6).

NO nosso caso, o conceito de “gesto musical” se aproxima mais ao gesto-marca, que
diz respeito as estruturas utilizadas ao longo da composi¢cdo. No universo musical,
nosso conceito funciona de forma parecida com a maneira que o principio da
pregnancia funciona nas artes visuais. Estamos tomando emprestado o conceito

elaborado pela Gestalt para aplica-lo de forma similar no universo sonoro.

Para delimitar o significado que iremos adotar ao usar a expressao “gesto musical”
ao longo da dissertacéo, iremos explana-lo a seguir. Para nos, o gesto musical
consiste em uma série de eventos combinados, que acontecem ao longo do vetor
temporal, percebidos como “‘um todo” que se destaca dos outros acontecimentos
pelas suas caracteristicas. Quando a combinag&o de eventos € singular, a estrutura
do gesto carrega e traduz uma “intengdo musical”’, como se fosse uma impressao
digital. A mente retém as principais caracteristicas do gesto, o que faz com que ele
seja reconhecido quando repetido ao longo de uma peca musical, mesmo estando

em versdes variadas.
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Em geral, o gesto envolve elementos das dimensdes altura/ritmo dispostos em uma
sequéncia singular, enriquecida por particularidades timbricas e dinamicas. A
representacdo do gesto em uma partitura forma um desenho com uma determinada
topografia, que €, na maioria das vezes, facilmente identificavel. O conceito do
gesto, combinado com o fator da similaridade, produz modelos nos moldes daqueles
preconizados pela andlise paradigmética de Nattiez. Em sua teoria de analise
musical, Nattiez (1982) identifica os modelos ou padrdes existentes em uma peca
musical e procura encontrar repeticdes ao longo da peca que tenham uma forma
idéntica ou parecida com o modelo original. De acordo com Nattiez (NATTIEZ;
BARRY, 1982, p. 252):

Algumas analises musicais ja utilizaram o método paradigmatico, mas a
linguistica e a semiologia apresentam um melhor esclarecimento de sua
especificidade. Uma busca sistematica pelos paradigmas de unidades
relacionadas provoca reagrupamentos e classificages, progredindo, entéo,
em direcdo a um maior conhecimento dos trabalhos com respeito & sua
tipologia e seus elementos constituintes; a caracterizagdo do principio
paradigmatico requer de nds a identificagcdo de figuras emergentes.

Do ponto de vista da percepcdo, o gesto € um agrupamento sonoro possuidor de
identidade. Um exemplo que ilustra perfeitamente os dois conceitos de “gesto
musical”, identificados e examinados por Sad, é o inicio da peca Match, de Mauricio
Kagel. Sua proposta na peca é retratar uma disputa esportiva de ping-pong entre
dois violoncelistas com participacdo de um arbitro (o percussionista). O gestual dos
musicos no inicio da peca é teatral, simula dois desportistas (violoncelistas) que se
cumprimentam em frente ao arbitro (percussionista) antes do inicio da partida e, logo
em seguida, posicionam-se no palco um defronte ao outro e o arbitro logo atras, no
meio dos dois. Toda essa movimentagdo gestual-teatral, somada aos gestos
individuais e especificos que cada intérprete utiliza em uma determinada
interpretacdo da peca, € um exemplo do conceito que Sad denominou de
“‘interpretante cinético/visual do fato sonoro” do “gesto musical’. Ja a estrutura
ritmica sem nenhum padréo e a timbrica, com o uso dos pizzicati alla Bartok, € uma
escolha estrutural composicional, ainda que contenha um alto teor teatral inerente,
remetendo ao som que uma bola de ping-pong faz ao quicar na mesa e a

casualidade temporal com que ela atinge a mesa.
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Os violoncelistas se colocam em laterais opostas do palco e o
percussionista no centro e mais atras, como em um verdadeiro jogo de
“pingue-pongue musical’. Porém, a unica alusao concreta a este jogo se da
no comec¢o, com uma sequéncia de pizzicati alla Bartdk alternados entre os
violoncelistas, que lembra o som das bolinhas rebotando (SERALE, 2011,
p.23).

Na primeira danca - Danza del viejo boyero - da pe¢ca Danzas Argentinas para piano,
de Alberto Ginastera, encontramos, nos cps. 1 a 3, um gesto. Ele se da em partes: o
cp.1 é a parte A e 0 cp.2 junto com a primeira colcheia do cp.3 é a parte B. Na parte
A, a voz grave realiza uma sequéncia melddica ascendente nas teclas pretas do
piano e, na parte B, fragmentos melddicos nas teclas pretas, entrecortados por
clusters realizados nas teclas brancas, ocorrendo, assim, uma alternancia de maos.
A melodia do gesto consiste em um fragmento em sequéncia ascendente, seguido
por outro fragmento menor contendo apenas duas notas descendentes e encerra
repetindo esse Ultimo fragmento. As trés primeiras notas da melodia (Ab-Bb-Db)
realizam sequencialmente os seguintes saltos intervalares: uma segunda maior e
uma terca menor. Essa mesma configuracao intervalar € mantida, s6 que em forma
de acorde, no primeiro cluster (D-E-G), que fica a um tritono de distancia da melodia,
conferindo unidade e tenséo ao gesto.
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FIGURA 25 - Ginastera, Danza del viejo boyero

Esse pequeno gesto € a base de toda a danca e segue sendo desenvolvido de
varias maneiras. Consideramos interessante destacar o seu retorno, ao final da

danca, de forma variada. O autor, do cp. 71 ao cp. 79, isola a primeira parte do gesto
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- o fragmento melddico ascendente seguido por um cluster, e usa esse fragmento
repetidas vezes, executando-o em oitavas sucessivas, criando uma progressao
ascendente que gera uma tensdo crescente. Nos cps. 78 e 79, ele aparece
transformado de forma dilatada em dois aspectos: os intervalos entre as notas do
fragmento melédico ascendente, que eram basicamente graus conjuntos da escala,
transformam-se em quartas justas, e a velocidade de execucdo, que era rapida, é

dilatada, aparecendo desacelerada.
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FIGURA 26 — GINASTERA, Danza del viejo

A peca Cheating lying stealing (1995), de David Lang, tem como base do processo
composicional o minimalismo. Esse processo em si jA assegura, em certa medida
pelo recurso da repeticdo, alguma unidade a pecga. A primeira secao é inteiramente
baseada no gesto musical que ocorre logo no cp.3, Figura 27.
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FIGURA 27 —LANG, Cheating lying stealing. Agrupado por registros. Parte do piano

| 108 .

N®
N®t




O material da primeira parte da primeira se¢cédo (cp.1 - 83), que acaba no “Freeze”,
uma pausa expressiva que ocupa o cp.83, deriva inteiramente desse gesto e das
tercinas que ocorrem simultaneamente em outra secao. Ao analisar o gesto em si,
verificamos que € possivel identificar pelo menos trés agrupamentos diferentes em
sua composi¢ao. Dois agrupamentos ocorrem em razao da proximidade de registro;
um deles € o agrupamento das notas de registro grave e, o outro, das notas de
registro agudo. O outro agrupamento ocorre por conta da resultante ritmica.
Percebemos grupos de duas colcheias sucessivas, separados entre si por uma
pausa de colcheia. A voz grave € o disparo e a aguda responde como um eco. O
agrupamento no registro grave realiza um arpejo constituido pelas notas (oitavadas)
da triade de Em: E, G e B, e o0 da voz aguda responde com o motivo melédico F#, E,

G. O agrupamento resultante apresenta o seguinte resultado: E-F#, G-E, B-G.

Ao longo da primeira segdo, esse gesto inicial vai sendo modificado aos poucos,
gerando uma multiplicidade de variagdes ritmicas. O que confere movimento ao
trecho € o uso do processo “aditivo linear” aplicado ao ritmo. Esse processo faz
parte do sistema minimalista de composicdo e vai sendo empregado de forma
irregular ao longo da secédo. O principal elemento diferenciador da se¢éo é a pausa
de colcheia, que vai sendo inserida em locais diferentes. A cada repeticdo ocorre um
novo desenho ritmico. O autor criou dois padrdes ritmicos, o primeiro, ponto de
partida, vai sendo trabalhado de forma gradativa até chegar ao segundo, ponto de

chegada.

O padrédo de partida € um motivo ritmico que se repete, formado por duas colcheias
consecutivas, seguidas de uma pausa de colcheia. O padrdo de chegada consiste
em um motivo formado por colcheia seguida de pausa de colcheia. O segundo
padrédo é derivado do primeiro, o autor simplesmente introduziu uma pausa entre as
colcheias consecutivas no motivo do padr&o inicial. E um processo de metamorfose
lento e gradativo. Mas o0 que se destaca, do ponto de vista da dissertacao, sao dois
fatos: o primeiro é que a secédo € inteiramente alicercada sobre o gesto inicial, e o
segundo é a quantidade de agrupamentos que podem ser percebidos em um

pequeno gesto que ndo ocupa Mmais que um compasso.
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Padrao de partida: L L1/ L 1/7L 1

Padrao de chegada: /7070 /707078

Padrao de partida, cp.3 (parte do piano) Figura 28
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FIGURA 28 — Cheating lying stealing. Agrupado pelo ritmo resultante

No padréo seguinte, no cp.4, o autor da inicio a primeira variagdo ritmica. Insere
uma pausa de colcheia separando o primeiro grupo de colcheias sucessivas, o que

acaba resultando no deslocamento do bloco contendo todos os eventos que se

seguem a colcheia inserida, Figura 29.
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FIGURA 29 —Cheating lying stealing. Variagao ritmica:
Insercédo de pausa de colcheia
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Colcheia intrusa
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Lang vai deslocando a insercéao de colcheia de forma randémica.

Colcheias intrusas
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FIGURA 30 —Cheating lying stealing. Variagao ritmica:
Insercédo de duas pausas de colcheia

E, ap6s algumas variagdes, atinge o padréo de chegada, cp.81-82 Figura 30. E um
padrao formado pelo motivo ritmico “colcheia - pausa de colcheia” que se repete até
completar o total de seis motivos. O autor, ao inserir uma pausa de colcheia entre as

colcheias seguidas do padréo inicial, chegou a outro padrdo igualmente simétrico.
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FIGURA 31 - Cheating lying stealing. Padréo de chegada
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3 ELABORACAO DAS FERRAMENTAS AUXILIARES PARA USO EM ANALISE
MUSICAL

Conforme projetado anteriormente, uma das funcdes do material examinado até
agora é servir de base para a producdo de ferramentas auxiliares que possam ser
usadas para analisar obras musicais de diversos periodos e estilos composicionais.
As ferramentas serdo inspiradas e fundamentadas em principios da Gestalt e nas
proposicdes de McAdams. Buscamos elabora-las de forma que ndo favorecessem
periodos ou estilos especificos, garantindo assim maior alcance, possibilitando seu
usSo para pesquisar o0 maior ambito de textos musicais. Ao elencar as ferramentas,

procuramos esclarecer seu vinculo com o material levantado no referencial teorico.

3.1. Rastreamento de materiais similares.

A primeira ferramenta baseia-se nos principios da similaridade e da proximidade da
Gestalt e encontra respaldo tanto na teoria paradigmatica de Nattiez como nas
relagBes associativas entre modelos semelhantes de McAdams. A proposta é usa-la
para encontrar, ao longo do texto musical analisado, materiais que sejam iguais ou
similares, padrdes que se repitam ao longo da obra musical analisada e destaca-los,
colocando-os lado a lado, criando assim um pequeno acervo de materiais parelhos e
relevantes utilizados na peca. Vale lembrar alguns elementos musicais conhecidos
gue podem fazer parte dessa lista: temas; suas repeticdes e variagdes; sequéncias
harmonicas; tratamentos utilizados no acompanhamento e ritmos recorrentes. Nas
pecas que nao utiizem a notacdo tradicional ocidental, assim como pecas
contemporaneas que utilizem uma forma de notagdo em que a execucdo de
parametros como altura, duracdo e harmonia, entre outros, tenham certa abertura,
possibilitando um leque maior de escolhas do que na tradicional ocidental, a ideia é

encontrar padrdes analogos aos anteriormente mencionados.
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3.2. Recorréncias idiomaticas

A segunda ferramenta destina-se a buscar as recorréncias idiomaticas relevantes
usadas na obra analisada. E fundamentada no corpo teérico de McAdams. As
recorréncias serdo listadas a seguir. valores focais, recorréncia de eventos
combinados sequencialmente formando as “palavras, frases e oragdes” do discurso
musical e texturas detectadas a partir do uso recorrente de eventos simultaneos. A
funcdo da ferramenta € examinar o vocabulario musical utilizado na obra e procurar
a existéncia e a recorréncia, ao longo do texto musical analisado, dos itens
mencionados acima. Desse modo, torna-se possivel tracar um perfil e aproximar-se

substancialmente da linguagem musical caracteristica da peca analisada.

3.3. Diregéo e sentido

A terceira ferramenta é fundamentada no corpo tedrico da Gestalt e tem como base
o principio da direcdo e do sentido. Esse principio foi originariamente concebido para
analisar elementos do universo visual, mas deslocamos o foco, adaptando sua

utilizacao para o universo sonoro.

Durante a escuta, o caminhar de elementos de uma mesma espécie em uma
determinada direcdo torna-os agrupados para a percep¢ao e, além disso, promove
uma sensacao de deslocamento entre o ponto de partida e o de chegada. Esse
movimento em direcdo a um ponto de chegada também pode evidenciar a existéncia
de trechos de climax existentes no texto musical. Esse fenémeno fica bastante claro
e evidente quando ocorre na dimensédo das alturas, como em uma melodia que
cresce e chega a um pico, ou na dimensao ritmica, quando o ritmo vai se
intensificando e chega ao apogeu da frase. Entretanto, existem outros tipos de
acontecimentos musicais que também sédo afetados pela direcdo, por exemplo, uma
dindmica que caminha entre dois pontos como de pp para fff, ou uma orquestracao

gue vai se intensificando ou suavizando.
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Outro aspecto que pode ser afetado pelo fator direcdo é a mudanca gradativa da
quantidade de eventos simultdneos existentes entre dois pontos examinados em
algum trecho da peca (densidade). A ferramenta pode funcionar para detectar
vetores de direcdo na dimenséao das alturas, inclusive em pecas que ndo facam uso
de alturas definidas; como em mausica eletrénica, em que se consegue distinguir
registros aproximados em frases elaboradas apenas com ruidos: registros graves,
meédios, agudos e toda a gama de registros intermediarios. Além de ajudar a
encontrar elementos agrupados pelo fator direcdo, o que pode auxiliar na
decodificacdo da estrutura da peca, essa ferramenta tem por objetivo localizar, na
obra analisada, trechos em que ha uma clara e gradativa transformacgéo no trato dos

elementos contidos entre o ponto inicial e o de chegada.

A proposta € procurar, ao longo da peca, trechos que contenham elementos
agrupados pelo fator direcao, principalmente se esse fato, no texto musical
analisado, apresentar alguma relevancia estrutural. Se forem encontrados, o
préximo passo é examinar a forma como esse material foi manipulado, se esse
artificio auxilia a conduzir o discurso a pontos de climax que, porventura, existam no
texto analisado, e se essa forma de uso tem alguma recorréncia ao longo da peca.
Essa ferramenta pode ajudar a desvendar um vocabulario proprio da peca e
algumas das escolhas importantes feitas pelo compositor.

3.4. Gesto musical (e o principio da pregnancia da forma).

A quarta ferramenta €, sem ddvida, a mais complexa, exigindo também certa dose
de intuicdo. Seu objetivo € apreender gestos existentes em uma obra. O que
entendemos por gesto € a intengdo global resultante de certas combinagfes de
eventos e elementos existentes em determinado trecho do texto musical. Da mesma
forma que acontece no universo visual, no qual o principio da pregnancia da forma
da Gestalt diz que a mente percebe e retém uma sintese simplificada, contendo as

principais caracteristicas do objeto observado, acreditamos que um fendmeno
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parecido aconte¢ca na escuta. Portanto, o principio desenvolvido para entender a

percepg¢ao no universo visual pode igualmente ser aplicado no universo sonoro.

Quando a combinacdo de eventos € singular, a estrutura do gesto carrega e traduz
uma “intencdo musical’, como se fosse uma impressao digital. A mente retém as
principais caracteristicas do gesto, o que faz com que ele seja reconhecido quando
repetido ao longo de uma pega musical, mesmo estando em versdes variadas.
Geralmente, o gesto envolve elementos das dimensdes altura/ritmo e seus
desdobramentos, como a harmonia, dispostos em uma sequéncia singular,
enriquecida por particularidades timbricas e dindmicas. A representacdo do gesto
em uma partitura forma um desenho com uma determinada topografia, que €, na
maioria das vezes, facilmente identificavel. O conceito do gesto, combinado com o
fator da similaridade, produz modelos nos moldes daqueles preconizados pela

analise paradigmética de Nattiez.

7

O propoésito dessa ferramenta é encontrar gestos existentes no texto musical
analisado, principalmente quando se percebe que aquele gesto é utilizado de forma
recorrente, desenvolvido e variado ao longo da obra analisada. E uma ferramenta

que evidencia e destaca a singularidade e o gestual sonoro da pe¢ca como um todo.

3.5. Ferramenta grafica

A quinta ferramenta é diferente das anteriores e ndo esta fundamentada em
nenhuma das teorias que constam no referencial tedrico da dissertacdo. Esse
recurso foi idealizado ao longo da pesquisa para aproximar 0 universo sonoro do
visual. E uma ferramenta auxiliar que serve para representar 0 universo sonoro por
meio de imagens, auxiliando bastante todo o processo analitico. Uma das funcdes
dessa ferramenta é facilitar o entendimento de acontecimentos do universo sonoro,

potencializando, assim, o uso das ferramentas anteriores.

A proposta é que represente graficamente os principais eventos, trechos e sec¢fes

encontrados ao longo do texto musical analisado e que os gréficos resultantes sejam
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utilizados para criar um pequeno banco de dados de andlise da peca. Além disso,

sua funcéo é facilitar a compreensao de cada uma das partes por ela representadas,

proporcionando um entendimento rapido e intuitivo das partes e de toda a estrutura

da peca. As representacfes graficas dos trechos contendo mesmas caracteristicas

podem ser confrontadas e comparadas. Essa ferramenta tem o potencial de resumir,

as principais propriedades existentes nos objetos sonoros de um determinado trecho

musical, tornando-se um poderoso instrumento de apoio a ser usado Nno pProcesso

analitico da musica.

Para desenvolver essa ferramenta de representacdo gréafica, sugerimos o conjunto

de observacOes e regras apresentadas a seguir:

E recomendavel que sigamos o mesmo principio cartesiano adotado pelo
sistema de notacdo musical ocidental, que contém dois eixos. O eixo vertical
permite a representagdo de um conjunto de eventos simultdneos,
identificando aproximadamente o registro e a altura dos mesmos, o som
agudo se encontra sempre acima do grave. O eixo horizontal representa a
duracdo dos eventos ocorridos ao longo do eixo temporal; a passagem do
tempo acontece da esquerda para a direita;

Quando ocorrem acordes nos quais as notas sao atacadas simultaneamente,
0S mesmos podem ser representados por tracos verticais;

Notas isoladas podem ser representadas por bolinhas pretas um pouco
maiores do que pontos;

Se os acordes ou as notas forem de longa duracéo, pode-se usar uma linha
horizontal a frente da representacdo de seu ataque, significando o
seguimento, ou a duracdo aproximada em que permanece audivel ao longo
do vetor temporal;

Uma melodia pode ser representada por uma linha simples ou uma linha
composta por tracos adjacentes, ligados uns aos outros por angulos retos, ou
ainda, por uma linha ondulada, que represente, de forma bastante resumida,
a topografia de seu trajeto;

A representacdo dos eventos deve ser apenas um resumo aproximado dos
eventos que ocorrem no vetor temporal, e ndo uma representacdo fiel e
detalhada;
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A dindmica pode ser simulada graficamente por meio da densidade ou
espessura da representacdo do evento. Por exemplo, um acorde tocado em
fff pode ser representado por um retangulo vertical espesso, ao passo que se
fosse tocado em ppp seria representado por uma linha vertical de trago fino;

Para finalizar, acreditamos ser necessario haver uma mistura de logica com
intuicdo para conseguir representar graficamente, de forma resumida e com

certa preciséo, 0s eventos presentes no universo sonoro.
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4 ANALISES DE PECAS MUSICAIS

Neste capitulo da dissertacéo, serdo realizadas analises de alguns trechos e secdes
de pecas musicais pertencentes a diferentes periodos e técnicas composicionais,

com ajuda das ferramentas auxiliares sugeridas no capitulo anterior.

Inicialmente, buscaremos rastrear 0s materiais similares, classificando-os por
géneros e, se forem classificados como recorréncias idiomaticas, descobrir em qual
dos subitens eles se encaixam. Serdo identificados os materiais que tenham
atributos de gesto musical. Em seguida, buscaremos ocorréncias de agrupamentos
formados por elementos de mesma direcdo e verificaremos em que medida esse
recurso esta contribuindo para a estrutura da obra ou se esta conduzindo o discurso
a algum ponto importante. Por fim, buscaremos, sempre que possivel, transpor para
0 universo visual a representacdo dos materiais sonoros relevantes existentes na
obra analisada. Isso se dard por meio da ferramenta grafica. A proposta € criar um
acervo grafico com os desenhos resultantes para auxiliar o processo analitico,
comparando-os e confrontando-os, aumentando assim a capacidade de reflexao

sobre a obra.

No capitulo anterior, listamos cinco ferramentas auxiliares: rastreamento de
materiais similares; recorréncias idiomaticas; gestos musicais; direcdo e sentido; e
ferramenta grafica. Como algumas delas desempenham fun¢bes parecidas, podem
ser integradas em um mesmo grupo. Na nova classificacdo, a ferramenta
‘rastreamento de materiais similares” assume uma fungao de cunho mais genérico e
abrangente, com subdivisbes das quais fazem parte: 1) as relagbes associativas
entre modelos semelhantes; 2) as recorréncias idiomaticas; 3) o gesto musical e 0s
materiais sonoros classificaveis, que € um subgrupo desse item gque ndo constava
no capitulo anterior, mas se encaixa na ferramenta e aumenta 0 escopo investigativo
do processo analitico. Além disso, percebemos que, por vezes, alguns itens podem
pertencer a mais de uma classificacdo simultaneamente. A partir dessa reflexao,

chegamos ao esquema de organizagcao proposto em seguida.
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e Rastreamento de materiais similares
o Relacbes associativas entre modelos semelhantes
= Materiais sonoros classificaveis
e Motivos e temas
e Ritmos
e Acompanhamentos
e Texturas
e Recursos composicionais
o Recorréncias idiomaticas
» Recorréncia sequencial de eventos
= Valores focais
= Qutros tipos de recorréncias idiomaticas
o Gesto musical (e o principio de pregnancia da forma)
e Direcdo e sentido

e Ferramenta grafica

Para testar o alcance das ferramentas e investigar se elas conseguem se mostrar
igualmente eficientes ao serem empregadas em analises de obras pertencentes a
periodos e técnicas composicionais diferentes, procuramos diversificacdo na escolha
das pecas musicais. As obras escolhidas para serem analisadas ao longo do
capitulo sdo as seguintes: uma peca impressionista, La cathédrale engloutie
(DEBUSSY, 2010), e uma peca eletroacustica, Gesang der Jungling, de Karlheinz

Stockhausen.
Anéalises musicais:

E importante destacar que o foco das andlises realizadas neste capitulo sdo as
ferramentas propostas pela dissertacdo — e ndo as obras musicais — portanto, serao
privilegiados aspectos da obra relacionados a elas. A intencdo & entender a
estrutura da peca, buscando o diferencial que as ferramentas propostas na
dissertacdo possam oferecer. Dessa maneira, ndo € adequado esperar que as
analises tenham roteiro, funcdo e narrativa de uma analise tradicional. Nem se

pretende aqui um aprofundamento formal da peca analisada. A finalidade do capitulo
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€ encontrar aspectos relevantes que sejam relacionados ao conteudo levantado no
referencial tedrico da dissertacdo e detectaveis através das ferramentas propostas,

de modo a investigar sua capacidade, alcance e efetividade.

4.1 Anélise da peca La cathédrale engloutie, de Claude Debussy

La cathédrale engloutie € um preladio para piano, escrito pelo compositor francés
Claude Debussy, publicado em 1910. Aparece no primeiro de dois volumes de
prelidios para piano compostos pelo compositor, sendo o décimo deles. A peca,
inspirada numa antiga lenda bretd, tem caracteristicas tipicas do movimento

impressionista, no qual Debussy exerceu um papel fundamental.

Para punir o povo por seus pecados, a Catedral da Ilha de Ys foi afundada
no mar. Em algumas manhas, quando o tempo estad claro e a agua
transparente, a catedral se eleva do mar por um curto periodo de tempo.
Ouvem-se 0s sinos tocando, os padres cantando e, ao fundo, o som do
6rgado, antes que ela volte ao fundo do mar (SIFFERT", [201-], s/p).

Ao passar essa lenda para o universo sonoro, Debussy utiliza véarios recursos
proprios a técnica composicional desenvolvida pelos impressionistas. Prioriza a
sonoridade dos acordes em detrimento da importancia de suas fungdes, realiza uma
busca intensa por efeitos e impressbées que 0 material sonoro consegue
proporcionar e abandona a obrigacdo de resolver as tensdées. Debussy abusa da
utilizacdo de acordes sucessivos em conducédo paralela, priorizando o efeito
prazeroso proporcionado pela sonoridade sem se importar em quebrar paradigmas
tedricos e em deixar de seguir regras vigentes no universo composicional de sua
época. Além disso, ele opta por melodias embacadas de contornos menos definidos,
assim, climas e paisagens sonoras alcangcam status de protagonista, substituindo,
em alguma medida, melodias rebuscadas, complexas e cheias de relevos. Apesar

disso, o autor dialoga com um conceito de construgdao composicional utilizado em

! De um site na internet. Disponivel em:<http://carlossiffert.com/?p=1076>. Acesso em: 15 nov. 2013
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diversos periodos da histéria musical, no qual um pequeno motivo gerador é

repetido de forma insistente, conferindo uma coeréncia e unidade impar a peca.

7

A diferenga é que na construgdo composicional de A catedral submersa a
recorréncia da figura tematica ndo fica tdo evidenciada. Nela, a figura permanece
bastante camuflada. Mas, ao fazer uma analise minuciosa, constatamos que ela esta
presente, inundando e saturando sistematicamente a maior parte dos diferentes
tratamentos sonoros utilizados ao longo da peca. Aqui, a figura tematica ndo chega
sequer a ser desenvolvida e funciona como uma espécie de mensagem subliminar,
incorporada em meio & paisagem sonora. E interessante mencionar que Debussy,
em varios momentos, com a utilizacdo do organum, do falso-borddo e a mencéo aos

sinos de igreja, contextualiza sua peca, aproximando-a da musica sacra medieval.

A intencdo ndo é a de realizar uma analise completa da peca, ja que o mais
importante é testar as ferramentas elaboradas ao longo da dissertacdo. Assim,
abordaremos apenas alguns dos aspectos da peca considerados Uteis para essa
finalidade. Procederemos, sempre que possivel, de modo a investigar os aspectos
dos materiais da peca a partir do ponto de vista de cada uma das ferramentas

sugeridas.
Rastreamento de materiais similares

Ao empregar a ferramenta “rastreamento de materiais similares”, encontramos uma
multiplicidade de materiais. Dentre eles, se destacam a figura tematica que permeia
a peca, entremeada a outros materiais; 0s tratamentos similares conferidos aos
acompanhamentos, como, por exemplo, nos trechos em que a harmonia se encontra
arpejada realizando movimentos ondulatorios — que lembram as ondulagbes do mar
—; 0S ataques de acordes consonantes, sem terca, em regides extremas do registro
do piano — que lembram o badalar dos sinos de uma igreja — e as conducgdes
paralelas dos acordes que harmonizam melodias. Serdo elencados alguns dos
materiais encontrados a partir do uso das ferramentas, tentando respeitar a ordem e

a disposigéo expostas no esquema de organizagao apresentado acima.
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Relagdes associativas entre modelos semelhantes
Materiais sonoros classificaveis / Motivos e temas

Dentre os materiais encontrados por meio da ferramenta de rastreamento de
materiais similares, a “figura teméatica” € dos mais importantes, na medida em que
esta presente em quase toda a peca. Aparece em diversos tons, € submetida a
pequenas variacdes e é combinada a outros materiais ao longo do texto musical.
Utilizada insistentemente, passa por diferentes tratamentos, aparece harmonizada,
em solo e oitavada, em diversas secdes da obra. E um modelo recorrente que
consiste em uma pequena melodia formada por apenas trés notas consecutivas: 1, 2
e 3. A nota 2 se encontra uma segunda maior acima da 1, e a nota 3 se encontra um
salto acima da 2, o intervalo desse salto varia entre: 32 menor, 42 justa e 52 justa. E a
figura melddica principal empregada ao longo da peca, um material conciso que
possui forte identidade. Permeia a peca inteira, conferindo-lhe unidade e identidade.
O fato de aparecer em diversos tons faz com que a mente relacione as figuras
transpostas com a original, portanto, tem a qualidade da “equivaléncia transpositora”

mencionada por McAdams.

Graficamente, a figura teméatica pode ser representada dessa forma:

FIGURA 32 — La cathédrale engloutie, representacao grafica da figura temética

Escolhemos alguns exemplos apresentados a seguir.

A figura, RE- MI - SI, formada pelo 5° 6° e 3° graus da tonalidade, aparece trés
vezes consecutivas, harmonizada por acordes sem terca, que formam intervalos de

59 e 49, logo nos primeiros compassos da obra.
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FIGURA 33 — La cathédrale engloutie, cpl a0.6

FIGURA 34 — La cathédrale engloutie, representacgao gréafica cpl ao.6

A figura esta presente em dois fragmentos melddicos do trecho. Nas notas iniciais
da melodia DO# - RE# - SOL#, 6°, 7° e 3° graus, em verde e no fragmento formado
por SOL# - LA# - RE#, 3°, 4°# e 7° graus da tonalidade.
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FIGURA 35 - La cathédrale engloutie, cp7 ao.12

A figura RE - MI - SI, formada pelo 5°, 6° e 3° graus da tonalidade, aparece primeiro

em sua forma original, (em vermelho), em seguida, retrogradada, (em verde).
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FIGURA 36 — La cathédrale engloutie, cp14 e 15

A melodia do trecho alterna a figura S| - DO - FA, em vermelho, formada pelo 5°, 6°
e 2° graus, e a figura variada Sl - DO - SOL, em azul, que s&o 5°, 6° e 3° graus da

tonalidade.
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FIGURA 37 — La cathédrale engloutie, cp19 ao 21

O trecho abaixo tem configuragdo parecida com a do anterior, sua melodia alterna
as figuras SOL — LA - RE, em vermelho, e SOL — LA - DO, em azul,
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FIGURA 38 — La cathédrale engloutie, cp22 ao 27
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FIGURA 39 — La cathédrale engloutie, cp22 ao 27
representacgdo grafica

O recurso acima foi empregado diversas vezes ao longo da peca. Entretanto, vamos
direto ao ultimo trecho, que possui configuracdo parecida com a dos primeiros
compassos, com excec¢do da dissonancia acrescentada aos acordes. Nesse trecho,
a melodia é formada pela figura RE — Ml - SI, 5° 6° e 3° graus da tonalidade, e
harmonizada por acordes sem terca, com acréscimo de uma dissonancia situada a

um intervalo de segunda das notas tematicas (em azul).
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FIGURA 40 — La cathédrale engloutie, cp84 ao 89
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Materiais sonoros classificaveis / Acompanhamentos

As ondulacbes conferidas aos acompanhamentos em alguns trechos da peca
também merecem ser examinadas, pois sao recorrentes e podem ser relacionadas a

pequena ondulacdo apresentada no trecho inicial, formada pelas notas RE — SOL —
RE, realizadas no registro grave.
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FIGURA 42 — La cathédrale engloutie, cpl e 2
representacao gréafica

O acompanhamento aparece de forma arpejada, em um ritmo continuo, insistente e
ondulado, ascendente e descendente, nos trechos que se seguem:

Cp.1l6a0?21

FIGURA 43 — La cathédrale engloutie, cp16 ao 18
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FIGURA 44 — La cathédrale engloutie, cp16 ao 18
representacao gréfica

Cp. 72 ao 83.

FIGURA 45 — La cathédrale engloutie, cp72 ao 77
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FIGURA 46 — La cathédrale engloutie, cp72 ao 77
representacao gréfica
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O contraponto descendente também forma ondula¢des que podem ser relacionadas
aquelas apresentadas no trecho inicial, (cp. 22 ao 27).
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FIGURA 47 — La cathédrale engloutie, cp22 ao 27

FIGURA 48 — La cathédrale engloutie, cp22 ao 27
representacgao grafica

Recorréncias idiomaticas

Recorréncia sequencial de eventos e texturas

Ao juntar eventos em sequéncia, 0 autor construiu “palavras” e “frases”, ao junta-los
simultaneamente construiu texturas. Ao reutilizar esse material, ao longo de seu
texto musical, estabeleceu padrdes recorrentes e identificaveis, que constituem parte
do vocabulario da obra. A recorréncia sequencial € um conceito bastante proximo ao
do gesto musical. No entanto, do ponto de vista desta dissertacdo, o gesto tem
personalidade mais forte, quase tematica, ao passo que a recorréncia sequencial
nao é tao singular, podendo, inclusive, ser uma das partes de menos destaque em
trechos como pontes e transi¢cdes. A diferenca entre eles é a configuracdo de seus

elementos, que, no gesto, forma um sentido musical mais articulado e destacado do
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que na recorréncia sequencial de eventos. E como se o gesto fosse uma figura que

se destaca de um fundo e a recorréncia idiomatica nao.

Ao utilizar a ferramenta de rastreamento de materiais similares, encontramos na
peca um material relevante, classificAvel nessa categoria. Sdo o0s acordes
sucessivos conduzidos de forma paralela. Esse material foi utilizado de trés formas
diferentes: A) acordes sucessivos puros; B) acordes sucessivos simultaneos a outros
eventos; C) acordes sucessivos como parte de uma sequéncia de eventos. Essas
trés utilizacdes diferentes desse material podem ser consideradas um recurso
idiomatico, ja que fazem parte do vocabulario empregado por Debussy ao longo da
obra.

A) Acordes paralelos sucessivos puros

Debussy realiza um falso falso-borddo com essa sucess&o de acordes paralelos. E
uma sequéncia singular e, por si sé, consiste em uma “recorréncia sequencial de
eventos”. Aparece dessa forma em dois momentos da peca. A primeira aparicdo
acontece entre os cps. 28 e 39 (em que é acompanhada por um pedal no registro
grave do piano). Sua segunda aparicdo acontece entre 0os cps. 62 e 67, momento

em que aparece como o (nico evento.

Primeira aparigcdo: cp. 28 a 39. Sucessao de acordes paralelos na voz superior,

concomitante a um pedal insistente no registro grave.
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FIGURA 49 - La cathédrale engloutie, cp.
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FIGURA 50 — La cathédrale
engloutie, cp. 28 ao 39 76
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FIGURA 51 — La cathédrale engloutie, cp. 62 ao 67

FIGURA 52 — La cathédrale engloutie, cp. 62 ao 67
Representacéo grafica

Segunda aparicao: cp. 62 a 67. Constitui o Unico evento do trecho.

B) Acordes paralelos sucessivos simultaneos a outros eventos (arpejos

ondulados)

Em dois trechos, o autor combina eventos distintos: os acordes sucessivos
paralelos, realizados pela méao direita, e o arpejo em movimento ondulatério,
realizado pela mao esquerda. Em sua primeira aparicdo, do cp. 16 ao 21, ha a
insercdo de um terceiro elemento ,que sao acordes de longa duracéo, atacados no
inicio de alguns compassos, preenchendo registros diferentes daqueles ocupados
pelos eventos anteriormente descritos. Esse terceiro elemento dialoga com a
configuragdo encontrada no item C, “acordes sucessivos como parte de uma

sequéncia de eventos”, analisada adiante.
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— | — — =
TR [|| [|\“| N
e . \ N

FIGURA 54 — La cathédrale engloutie, cp. 16 ao 21
Representacgao grafica

Outra ocorréncia da combinacéo de acordes com arpejos acontece do cp. 72 ao cp.

7z

83, em gue a sucessao de acordes paralelos é a harmonizacdo com acordes

consonantes de uma melodia apresentada, anteriormente, entre os cps. 28 e 39.
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FIGURA 55 — La cathédrale engloutie, cp. 72 ao 83
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FIGURA 56 — La cathédrale engloutie, cp. 72 ao 83
representacao gréfica

C) Acordes paralelos sucessivos como parte de uma sequéncia de eventos

Essa € outra forma de utilizacdo, pelo compositor, dos acordes sucessivos no texto
musical, na qual os acordes paralelos sdo parte de uma frase composta por trés
eventos distintos sequenciados. Os acordes sdo o0 segundo evento em ordem de
aparicao. A ordem cronoldgica € a seguinte: 1°) ataque simultaneo de dois acordes
de longa duracéo e sem tercas, em registros extremos do piano; 2°) aproveitando a
ressonancia dos acordes em registros extremos, 0 autor apresenta, no registro
intermediario, uma sucessdo, em movimento ascendente, de acordes paralelos que
harmonizam a melodia da “figura tematica” (a figura teméatica foi abordada de forma
mais detalhada anteriormente: é uma pequena figura que Debussy usa de forma
recorrente ao longo da peca, por isso, hés a chamamos de tematica); 3°) o ultimo
evento da frase é uma resposta composta por um pequeno fragmento melddico

realizado no registro grave.

Esse material, apresentado logo no inicio da peca, pode ser classificado como
“‘recorréncia sequencial de eventos”. Debussy emprega-o logo no inicio da obra, trés

vezes consecutivas, entre os cp. 1 a 6.

Em sua primeira aparicdo, esse material aparece trés vezes consecutivas, sendo
que, na terceira vez, ocorre uma variagao em sua parte final, na qual o ultimo evento
é substituido por um pedal que conduz a préxima ideia. E uma frase constituida por

trés eventos distintos, para cada tipo de evento usamos uma cor diferente.
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FIGURA 57— La cathédrale engloutie, cp. 1 ao 6

FIGURA 58 — La cathédrale engloutie, cp. 1 ao 6
Representacéo gréafica

O material é reutilizado nos cp. 14 e 15, no cp. 15 a parte harmonizada encontra-se

em movimento retrogrado descendente.
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FIGURA 59 — La cathédrale engloutie, cp. 13 ao 15

FIGURA 60 — La cathédrale engloutie, cp. 13 ao 15
Representacao gréfica
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O material € apresentado uma ultima vez do cp. 84 ao final da peca, momento em

gue os acordes aparecem mais dissonantes com a adicdo de uma segunda.

FIGURA 61 — La cathédrale engloutie, cp. 84 e 85

FIGURA 62 — La cathédrale engloutie, cp. 84 e 85
Representacgao grafica
Esse material também pode ser classificado de “gesto musical” pela sua

singularidade e forte identidade.

Do ponto de vista da ferramenta “direcdo e sentido”, percebemos fatores de
semelhanca e direcdo incidindo sobre todas as trés modalidades de acordes
sucessivos apresentadas. Os acordes sdo elementos semelhantes que realizam um
movimento paralelo de direcdo ascendente, esses dois fatores provocam uma

sensacao de agrupamento para a percepcao.
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Valores focais

Encontramos, na peca, qualidades diferentes de valores focais que merecem ser

examinadas:

O ambiente pentatonico

O ambiente pentatdnico é apresentado de duas formas na peca. A primeira € em
trechos nos quais todos os eventos sao formados quase que exclusivamente pelas
cinco notas pertencentes a uma escala pentatbnica, e a segunda em trechos nos
guais a escala pentatbnica é utilizada em apenas um dos eventos do trecho. Evento
estd aqui definido como um acontecimento em que varios elementos de funcédo
similar se destacam dos demais, fazendo com que sejam percebidos de forma

agrupada pela mente.

Os eventos apresentados nos primeiros compassos da peca, do cp.1 ao 6, ocorrem
em um ambiente pentatbnico, isto é, a quase totalidade dos eventos do trecho séo
elaborados com notas da escala pentatdnica SOL, LA, SI, RE e MI. Essas notas s&o
usadas na melodia harmonizada pelos acordes paralelos sucessivos e, também, nos
outros eventos do trecho. As notas FA e DO, que nido pertencem & escala, S&o
usadas no registro grave como notas de passagem de SOL para Ml (SOL — FA - MI)
e de RE para S| (RE — DO - SI) e se encontram nos compassos 3 e 4 coloridas no

exemplo abaixo.
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FIGURA 63 — La cathédrale engloutie, cp. 1 ao 6
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Uma conformacéo parecida acontece nos cp. 14 e 15, nos quais a excegdo é o DO
oitavado, que se encontra no registro grave, colorido no exemplo. O ambiente criado
por essas notas, de acordo com o McAdams, constitui, para a percepc¢do, um

agrupamento prévio, que € captado pela mente antes da percepcao dos eventos.
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FIGURA 64 — La cathédrale engloutie, cp. 14 e 15

Valores focais, por definicdo, sdo graus da escala que ocorrem com frequéncia,
possuem longa duracdo e ocupam posicoes fortes em frases musicais. Como

podemos constatar, todos esses atributos se encaixam nesses exemplos.

Graus usados como pedal

O pedal em si é um recurso composicional que pode ser considerado valor focal em
qualquer peca por estar presente de forma insistente e atrair a atencdo para si,
gerando um centro de gravidade no trecho. Na peca, esse recurso é utilizado em
varios trechos, em diferentes registros e vozes, principalmente sobre os 1° e 5°
graus da tonalidade do trecho em que se encontram, polarizando a atencédo do

ouvinte em sua direcdo. Apresentamos, a seguir, alguns exemplos existentes na

peca.

As notas SOL e RE, coloridas, 1° e 5° graus na tonalidade do trecho que vai do cp. 1

ao 5, sdo valores focais.
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FIGURA 65 — La cathédrale engloutie, cp. 1 a0 5

A nota MI, 1° grau da escala, em varios registros diferentes do trecho localizado

entre os cps. 5 e 13, em Mi menor e Mi maior, também € um valor focal.
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FIGURA 66 — La cathédrale engloutie, cp. 5 ao 10

As notas S| e FA#, coloridas, sdo 1° e 5° graus do trecho em S, que se situa entre

0s cps. 16 e 18. Sdo empregadas em uma massa sonora que forma um pedal

harmoénico e sao valores focais.

FIGURA 67 — La cathédrale engloutie, cp. 16 ao 18

As notas MIb e Slb, coloridas, 1° e 5° graus do trecho em MIb dos cps. 19 ao 21, séao

valores focais.

FIGURA 68 — La cathédrale engloutie, cp. 19 ao 21
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A nota DO, colorida, 1° grau do no trecho em DO situado entre os cps. 28 e 41, é
valor focal.
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FIGURA 69 — La cathédrale engloutie, cp. 28 ao 39

DO e SOL, coloridas, 1° e 5° graus do trecho em DO, no trecho situado entre 0s cps.
72 e 83, sao valores focais.
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FIGURA 70 — La cathédrale engloutie, cp. 72 ao 83

As notas DO, RE e SOL, coloridas, sdo primeiro, segundo e quinto graus do trecho
em DO, que se situa entre o cp. 84 e o fim da peca, sio valores focais.

FIGURA 71- La cathédrale engloutie, cp. 84 ao 89
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Gesto musical

7

Nessa obra, o material classificavel na categoria de “gesto musical” € a frase
composta por uma sequéncia de trés eventos, que é apresentada trés vezes
consecutivas nos primeiros compassos. O material da frase desdobra-se ao longo
da peca. Suas partes desenvolvidas ecoam em varios pontos da obra antes da frase

retornar, de forma completa, porém variada, na ultima secéo.

O autor apresentou, no inicio da peca, uma frase constituida por uma sequéncia de
trés eventos. Os eventos sdo: A) Ataque simultaneo de acordes de longa duragéo,
uma alusdo aos sinos da igreja; B) sucessdo, em movimento ascendente, de
acordes paralelos, realizando um organum - com o reforco das vozes que

harmonizam a “figura tematica”; C) fragmento melddico realizado no registro grave.
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FIGURA 72 — La cathédrale engloutie, cp. 1 ao 6

Essa frase cabe na classificagdo “gesto musical’, € uma espécie de embrido da
peca, pois cada um dos eventos da frase sera reaproveitado diversas vezes isolada
ou conjuntamente ao longo da peca. Ao serem reapresentados, esses materiais de
forte identidade seréo tratados e desenvolvidos de diversas formas e irdo
contracenar com novos materiais, ecoando ao longo da obra, conferindo-lhe assim
unidade e estruturando a peca de forma consistente. No trecho final, a frase retorna
completa, na mesma sequéncia inicial, porém, de forma variada: os acordes
paralelos ganham dramaticidade com o acréscimo de uma dissonancia, e o terceiro
evento da frase, que era apenas um complemento constituido por um pequeno
fragmento melddico com saltos de quinta (em verde no exemplo), é transformado em
uma coda com acordes que realizam saltos do registro agudo ao grave, conduzindo

ao final da peca.
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FIGURA 73 — La cathédrale engloutie, cp. 84 ao 89

A seguir, colocamos alguns exemplos de materiais existentes no gesto inicial,
variados e desenvolvidos, que ocorrem em diversos trechos da peca. Para promover
uma rapida identificacdo, mantivemos as cores usadas ao apresentar os eventos na
frase inicial e final. Sinalizamos, em cinza, o material diferente que €&, por vezes,
derivado dos materiais existentes no gesto inicial.

Nos cps. 14 e 15, constam dois dos eventos contidos no gesto: o ataque simultaneo
de acordes de longa duracdo (em azul); e a sucessao de acordes paralelos (em

rosa), que aqui realizam tanto o movimento ascendente quanto o descendente.
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FIGURA 74 — La cathédrale engloutie, cp. 14 e 15

No trecho que se inicia no cp.28, o evento “sucessao de acordes paralelos” aparece
variado e desenvolvido, harmonizando uma melodia mais complexa.

FIGURA 75 — La cathédrale engloutie, cp. 28 ao 39
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FIGURA 76 — La cathédrale engloutie, cp. 16 ao 18

Outros tipos de recorréncias idiomaticas

O uso frequente das consonancias perfeitas, como oitavas, quartas e quintas justas,
€ um recurso idiomatico usado de forma recorrente ao longo da obra. Esta presente
nos acordes atacados em registros extremos, nos acordes sucessivos paralelos
existentes em alguns trechos, nos pedais e em algumas melodias oitavadas. Esse
fator contribui para a construcdo de uma sonoridade caracteristica que, algumas

vezes, remete a sonoridade dos sinos de igreja.

No exemplo abaixo, todos os eventos que ocorrem sao formados por consonancias,

inclusive o pequeno fragmento melddico RE — SOL - RE que aparece no registro

grave.
1
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FIGURA 77 — La cathédrale engloutie, cp. 1 ao 6
Direcéo:

Na dimensao das alturas, verificamos trés tipos de dire¢cbes importantes, recorrentes
ao longo da peca, que auxiliam a consolidar a estrutura da obra: a obliqua, a
horizontal e a ondulatéria. Consideramos interessante aproveitar alguns dos trechos
examinados anteriormente neste capitulo por ja estarmos familiarizados com os

mesmos, e aplicar neles a ferramenta da direcao. Iniciaremos pela frase composta
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por trés eventos. Nela, atuam as trés forgcas de direcdo mencionadas acima atuando:
A) a direcdo horizontal aparece nos ataques acordais em registros extremos pela
permanéncia de sua ressonancia (evento assinalado em cinza no grafico abaixo) e
no ultimo acorde da série de acordes paralelos (Gltimo retangulo vermelho); B) a
direcdo obliqua ascendente acontece com acordes paralelos que caminham do
registro médio para o agudo (em vermelho); C) j& a direcdo ondulatéria esta

presente no fragmento final, na pequena coda da frase (em verde).

FIGURA 78 — La cathédrale engloutie, cp.1e 2
Representacgao grafica 1

O mesmo trecho representado graficamente de forma mais resumida:

/

FIGURA 79 — La cathédrale engloutie, cp. 1 e 2
Representagao grafica 2
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A direcdo ondulatéria aparece, também, no trecho que fica entre os cps 28 e 39

R TTTEN

FIGURA 80 — La cathédrale engloutie, cp. 28 ao 39
Representacéo grafica

No trecho entre os cps. 16 e. 21, ocorrem todas as trés direcdes mencionadas

acima: a horizontal, a obliqua e a ondulatéria.
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FIGURA 81 — La cathédrale engloutie, cp. 16 ao 21
Representagao grafica
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O movimento ondulatério prevalece no trecho que fica entre os cps 28 e 39.
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FIGURA 82 — La cathédrale engloutie, cp. 28 ao 39
Representacgao grafica

Examinemos a pecga de outra forma. Focalizemos o comportamento que o autor
imprime a dimensao da dinamica, pois é um aspecto importante para a estrutura da
peca na medida em que representa sonoramente 0 movimento realizado pela
catedral na lenda. Relembrando o movimento da catedral na lenda: inicialmente se
eleva, aparece por um curto periodo de tempo e, posteriormente, volta ao fundo do
mar. Debussy realizou alguns picos ao longo da peca, sendo que o primeiro é o que
chega ao ponto culminante, o ponto de maior intensidade na obra. Abaixo, segue um
grafico representando o comportamento da dindmica, considerando que a parte de
cima do gréfico representa maior intensidade, e a de baixo, menor intensidade. Este
gréfico foi elaborado intuitivamente, a partir da escuta de uma gravacao realizada

por Nelson Freire®?.

FIGURA 83 — La cathédrale engloutie,
Representacédo gréafica da dimenséo da dinédmica

12 Disponivel em: <http://youtu.be/cVMGwPDP-Yk> Acesso em 30 ago. de 2014.
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Forma e representacao grafica

Nesta secdo, iremos examinar 0sS aspectos formais e texturais da pecga,
apresentando um esquema com secdes e subdivisdes e reforcando a observacao
das caracteristicas de seus trechos através de representacbes graficas que
evidenciam suas particularidades. O objetivo do recorte aqui proposto € enfatizar as
escolhas texturais feitas pelo compositor, destacando a recorréncia de alguns
poucos elementos que Debussy elegeu para construir sua obra, assim como as
diversas formas usadas pelo autor para combina-los produzindo as texturas da peca.
As representacdes graficas, elaboradas a partir das particularidades de cada trecho,
possibilitardo um entendimento especifico, que ocorre de forma quase instantanea,
por meio da assimilacdo visual dos graficos propostos. Esse recurso facilita a
comparacao e revela as recorréncias idiométicas que estabelecem o vocabulario
utilizado na composicdo. As texturas descobertas ao longo da peca podem ser
divididas em trés grupos: 1) plano simples - textura simples; 2) dois planos - figura e

fundo; 3) complexas — com varios eventos combinados.

Resumo do esquema formal da peca:

A peca pode ser dividida em cinco sec¢fes e uma coda:

Secéo 1 Secéo 2 Secédo 3 Secéo 4 Secédo 5 Coda

A B A C D E F B’ E” |F E A F

TABELA 1 — La cathédrale engloutie
Esquema formal

Primeira se¢éo, do cp.1 ao cp. 15, subdividida em trés subsecoes.
“A” - do cp.1 ao cp.6; “B”- do cp.7 ao cp.13 e “A™- do cp.13 ao cp.15.
Segunda secéo, do cp. 16 ao cp. 27, subdividida em duas subsecdes.

“C’-docp.16 ao cp.21 e “D”- do cp.22 ao cp.27.
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Terceira sec¢éo, do cp. 28 ao cp. 46, pode ser subdividida em uma subsecéo e uma
coda.

“E” - do cp.28 ao ¢p.39 e “F’- do cp.40 ao cp.46, que é uma espécie de ponte para a

secao seguinte.
Quarta sec¢éo, do cp. 47 ao cp. 67, subdividida em uma subsec¢ao e uma coda.
‘B -docp.47 ao cp.62 e “E"- do cp.63 ao cp.67 (Coda).

Quinta secdo, do cp. 68 ao cp. 83, subdividida em introdu¢cdo ou ponte e uma

subsecao.

“F™ - do cp.68 ao cp.71 (introdugéo) e “E™- do cp.72 ao cp.83.
Coda, do cp. 84 ao fim (cp.89), subdividida em duas partes.
“‘A”-cp.84e85¢e “F”- docp.86 ao cp.89.

As texturas sdo resultantes da combinacdo de eventos. Relacionamos, a seguir, 0S
eventos que mais se destacam na peca: acordes paralelos, figura tematica, pedais,
ondulacdes, ataques de acordes em regides extremas, acordes e notas com
duracbes prolongadas. Ao observar as representacdes dos trechos, fica facil
identifica-los e constatar a recorréncia de sua utilizacdo ao longo da obra. Vamos

colocar lado a lado os que se relacionam de forma mais evidente.

O primeiro grupo € formado pela combinacédo de todos os elementos mencionados,
porém, aqueles que se destacam séo: acordes paralelos, ataques de acordes em
regides extremas, acordes com duragfes prolongadas. Os trechos sao formados

basicamente por texturas complexas.
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cp.13 a0 15

cp.84 -89

FIGURA 84 — La cathédrale engloutie.
Trechos relacionados Grupo 1

No segundo grupo, os elementos que se destacam sdo os acordes paralelos e 0s

pedais. Os trechos sdo formados por texturas de plano simples e de dois planos.

cp. 63 - 67 cp.72 - 83

FIGURA 85 — La cathédrale engloutie.
Trechos relacionados Grupo 2
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Ja no terceiro grupo, os elementos que se destacam sao as figuras tematicas e as

notas prolongadas. As texturas sao de plano simples e dois planos.

cp.7-13 cp. 47 -62

FIGURA 86 — La cathédrale engloutie.
Trechos relacionados Grupo 3

No ultimo grupo, destacam-se 0s seguintes elementos: acordes paralelos e as

ondulacdes. Suas texturas sao as de dois planos e a complexa.

cp.72 - 83 cp.16-21

FIGURA 87 — La cathédrale engloutie.
Trechos relacionados Grupo 4



4.1.1 Gréficos de todas as sec¢des da peca

Os graficos estdo dispostos em ordem cronoldgica.

cp. 22 - 27

cp.40- 46

cp. 63 -67

cp.72 - 83

cp. 86 -89

FIGURA 88 — La cathédrale engloutie.
Representacdo da peca completa
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A visdo global, proporcionada pelas representacbes graficas dos trechos, nédo
pretende oferecer uma andlise completa, no campo das representacdes, de todos 0s
parametros existentes na peca. Seu escopo alcanca principalmente a textura,
oferecendo um mapa dos acontecimentos na dimensédo altura ritmo. Acreditamos
que seja essencial complementar essa visdo global com o gréfico apresentado
anteriormente, representando o comportamento da dinamica da obra. Optamos por
coloca-lo novamente aqui para que possamos, ao cruzar os graficos da visdo global,
cronologicamente dispostos, com o grafico da representacdo da dinamica, nos

aproximar mais um pouco do entendimento da obra como um todo.

SN

FIGURA 89 — La cathédrale engloutie.
Representacédo gréfica da dimenséo da dinédmica

Acreditamos que seja interessante desenvolver, futuramente, em outro trabalho mais
aprofundado, uma representacdo de cada trecho que combine os dois gréficos, no
qual a representacédo dinamica constitua uma faixa distinta abaixo da representacao

textural (em amarelo no exemplo abaixo).

/"\I/"\]/-\ \\ \\

/

FIGURA 90 — La cathédrale engloutie, cp16 — 21.
Exemplo de graficos combinados 97




4.2 Anélise da peca Gesang der Jungling de Karlheinz Stockhausen

Analise de musicas eletrbnicas e eletroacusticas:

A musica concreta nasceu do desejo de fazer composi¢cdes com materiais sonoros
diferentes daqueles utilizados na composicdo musical tradicional. Foi uma
manifestacdo artistica inovadora para a época (1940), que rompeu com uma Série
de vinculos com a mdasica tradicional, dispensando inclusive, a necessidade de
haver intérpretes para a execucdo das pecas. Desencadeou, também, uma série de
novos problemas referentes a formulacdo de um corpo tedrico eficaz, capaz de

esclarecer seu modo de funcionamento.

Pierre Schaeffer, um dos pioneiros nessa linha composicional, ao procurar
fundamentar e justificar seus experimentos musicais inovadores, na radio francesa,
deparou-se com diversas dificuldades ao teorizar sobre esse novo tipo de
composicdo, fato que o levou a realizar anos de pesquisas. Schaeffer elaborou
varios conceitos que culminaram com a proposta do “solfejo dos objetos musicais”,
presente em sua obra mais representativa, Traité des objets musicaux (1966). Foi
uma tentativa de sistematizar a classificacdo dos novos materiais sonoros,
permitindo uma andlise que incidisse sobre sonoridades diferentes daquelas
existentes na masica tradicional ocidental produzida entre os periodos barroco e
romantico. O autor acabou renegando seu sistema ao final de sua vida, por
considerar que ele ndo tinha alcancado a meta. Contudo, suas pesquisas Sao uma
importante referéncia, até os dias de hoje, para auxiliar em estudos da percepgéo
sonora e em criagbes composicionais ndo tradicionais. Um dos grandes méritos de
seu meétodo foi destacar a importancia da escuta, investigando seu funcionamento e
propondo a “escuta reduzida” como ferramenta primordial para o exame das obras

acusmaticas.

Schaeffer finalmente chega a nog¢édo de escuta reduzida. Por analogia a
reducédo fenomenolodgica (epokhé), ele chama de escuta reduzida a atitude
de escuta por meio da qual escutamos um som por ele mesmo, como objeto
sonoro, sem relaciona-lo com sua proveniéncia real ou suposta, € com o
sentido que ele pode trazer (MELO, 2007, p.82).
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A tarefa de realizar uma analise eficaz das obras eletrbnicas ou eletroacusticas €
extremamente complexa, por esbarrar em barreiras e questdes dificeis de serem
resolvidas. Apontaremos algumas delas a seguir: 1) a dificil identificacdo e
classificacdo do material sonoro utilizado. Além da matéria-prima do objeto
investigado ser de origem imensamente variada (qualquer som que possa ser criado
ou gravado), ela sofre diversos tipos de alteragbes ao longo do processo
composicional. Outro fator dificultador é que, na maioria das vezes, 0s objetos
sonoros estdo organizados de forma polifénica, resultando em superficies sonoras
complexas, constituidas por uma mistura de sons oriundos de fontes indistinguiveis;
2) O discurso dessa linha musical ndo privilegia dimensdes como a de alturas

definidas, timbres classificaveis e ritmos de facil representacéo.

A musica eletroacUstica é caracterizada por uma nova sensibilidade no
"fazer musical". Seus elementos constitutivos ndo se baseiam nos
mecanismos utilizados na mdasica tonal, como relacdo de alturas e
harménica, entre outras. Ela lida com o "som em si', com suas
caracteristicas timbricas. O que importa € o som por ele mesmo, as suas
associa¢gdes com outros sons e a construgcdo temporal desse novo discurso
musical (FONTENELE, 2004, p.11).

Esse fato acarreta a auséncia de um sistema de representacdo como o da notagao
musical. 3) Essa linha composicional ndo segue modelos formais estabelecidos e

convencionais.

Esses dois ultimos fatores (2 e 3) estimularam o desenvolvimento de universos
particulares, gerando grandes diferencas estruturais e timbricas entre as pecas,
inviabilizando a construgdo de um sistema definitivo que detectasse e normatizasse
as formas de classificacdo e organizacdo de seus elementos. Cada obra é
estruturada de forma particular e desenvolve sonoridades que exploram as

caracteristicas proprias dos seus materiais sonoros.

As musicas instrumentais tradicionais, produzidas entre os periodos barroco e
romantico, possuem um sistema consolidado de notacdo em forma de partitura. A
partitura constitui um apoio fundamental para a realizagdo de suas andlises. Mais
recentemente, algumas linhas composicionais contemporaneas renovaram O

sistema de representacdo tradicional, trazendo solucdes de notacdo para as
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diferentes situagdes musicais que surgiram no campo da composicdo. Isso também
permitiu alicercar as andlises no exame de suas partituras, ja que esse sistema de
representacdo promove uma rapida identificacdo da arquitetura da peca, facilitando

a identificacdo dos elementos estruturantes.

[...] conforme o0s avancos composicionais propunham sons e relagfes
sonoras mais complexos, mas o sistema de notacédo tradicional se revelava
incompativel com as novas demandas. [...] a afinidade entre o pensamento
composicional (a escritura) e a notacdo musical (a escrita) — bem como
entre a notacéo e sua leitura — foi se tornando mais problemética. [...] Vale
considerar, entretanto, que a reduzida compatibilidade entre a notacéo
tradicional e muitas escrituras contemporéaneas, bem como a consequente
problematizagdo da leitura musical, foi, por vezes, contornada pelo
desenvolvimento de métodos notacionais novos e alternativos (ALMEIDA,
2011, p.73).

Ja a musica eletrdnica e eletroacustica, como sinalizado por Schaeffer, por nao
dispor do apoio de uma partitura, demanda uma investigacdo completamente
diferente, condicionando o exame, quase que exclusivamente, a escuta. Assim, esse
tipo de andlise depende das capacidades do investigador para observar, entender,
classificar e organizar o material sonoro existente na superficie sonora da peca

averiguada, porém essas capacidades variam de pessoa para pessoa.

Uma das propostas dessa dissertacdo € auxiliar o processo de analise das musicas
acusmaticas, combinando 1) o uso da utilizacdo da ferramenta grafica que
desempenharia, em certa medida, o papel da partitura, que é o de representar os
acontecimentos sonoros em um mapa, possibilitando uma consulta posterior
desligada da escuta. O mapa também €& capaz de evidenciar as recorréncias de
elementos estruturantes e as relagbes entre esses elementos; 2) o uso das outras
ferramentas ja sugeridas anteriormente na dissertacdo para destacar elementos
idiomaticos usados na peca analisada; 3) realizar uma descri¢ao verbal que aponte,
em linhas gerais, 0s acontecimentos sonoros de cada trecho analisado; 4) aproveitar
a ferramenta grafica para criar outros gréaficos, evidenciando fatores considerados
estruturantes da obra — como, por exemplo, um grafico de densidade, ou um gréafico
contendo o perfil dindmico da peca —, aumentando o escopo de funcionamento
dessa que consideramos a mais promissora das ferramentas da dissertacao,

gerando materiais que revelem outras caracteristicas da obra investigada.
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Alguns critérios para descrever 0S soOns e seus aspectos:

Timbres:

Para descrever o timbre dos objetos sonoros utilizados na obra, propomos uma
aproximacdo com um timbre existente, isto é, buscar relacionar o timbre a ser
descrito a algum timbre acustico parecido. O timbre acustico pode ser qualquer som
capaz de ser produzido por agentes fisicos (sons ambientais) ou biol6gicos (homem
e animal). Para isso, sera empregada a metodologia sugerida em Fenerich (2005, p
35) na qual, quando néo se sabe a origem de um objeto sonoro, recorre-se a uma
descricdo aproximada com a substituicdo do “de” por um hifen. Por exemplo, usar
“som-campainha” em vez de “som de campainha” para indicar um som que parece

com o de uma campainha.
Aspectos mensuraveis e escalonaveis:

Também é possivel descrever alguns aspectos mensuraveis da natureza dos
eventos sonoros, tais como aspectos temporais: ataque, queda, sustentagdo e
extingcdo; aspectos relacionados ao registro em que o som se localiza, grave, médio
e agudo. E importante, ao realizar a descricdo verbal da obra, procurar evidenciar os
aspectos considerados relevantes para a obra ou trecho analisado. A segquir,
colocamos um exemplo de analise descritiva de peca acusmatica, na qual o

parametro de alturas € mencionado. — Hymnen, de Karlheinz Stockhausen.

Dando continuidade ao processo de decomposicdo, Stockhausen divide
este acorde em duas vozes — voz inferior: C# e E; voz superior: A. Sob a
voz superior, ocorre um glissando cromatico, simultaneamente no sentido
ascendente e descendente, finalizando no tritono da nota inicial. Esses dois
glissandi percorrem todos os intervalos diatdnicos, tendo micropulsacdes
geradas pelas resultantes dos intervalos entre as notas em movimento,
desenvolvimento este que se dirige a nota final (SOUZA, 2009, p. 135).
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Sugestdo de roteiro para andlise de pecas acusmaticas a partir das
ferramentas da dissertacao:

Sugerimos um roteiro de analise, para pecas acusmaticas, que caminhe do geral
para o particular, a ser realizado em duas etapas distintas. Acreditamos que essa
abordagem é a mais eficiente, ja que esse processo de andlise s6 é possivel se for
iniciado pela escuta. A primeira etapa consiste em fazer um levantamento geral,
averiguando tanto os mecanismos estruturais, como 0s elementos idiomaticos
recorrentes na peca. Para isso, destacaremos, entre outros: 1) materiais similares; 2)
elementos que formam o vocabulario do texto musical, assim como “palavras” e
“frases”; 3) elementos que ajudam o ouvinte a se localizar na pega como “palavras’
sonoras recorrentes e pontos de gravidade do texto musical, 4) elementos de
natureza continua que possam ser discretizados para auxiliar a revelar mecanismos
estruturais da obra. A segunda etapa consiste em elaborar representacdes graficas
de alguns trechos e secbes relevantes para a analise e em descrever 0s
acontecimentos ocorridos nos mesmos. Para a descri¢ao, ja € possivel contar com o
auxilio das escalas, formadas a partir da discretizacdo de elementos de natureza

continua, sugeridas na primeira etapa.
Nossa sugestéo de roteiro é a que segue:

1. Rastrear materiais similares e classifica-los
A. Elencar elementos recorrentes e importantes usados na peca.
B. Avaliar se nesses elementos ha parametros que, sendo escalonados,
possam revelar fatores estruturantes na peca.
a. Destaca-los.
2. Recorréncias idiomaticas
A. Procurar por recorréncias idiomaticas (como o0s elementos se
relacionam - padrdes formados).
a. Recorréncias simples
i.  Simultaneas — texturas;
ii. Sequenciais — “palavras” e “frases”;
iii. Elementos que ajudam o ouvinte a se localizar na peca,

b. Gestos musicais.
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3. Fator direcéao
A. Procurar situagdes nas quais o fator direcdo seja relevante.
B. Criar graficos dos trechos em que a direcéo é fator relevante.
4. Ferramenta grafica
A. Efetuar representagdes gréaficas dos trechos analisados.
B. Efetuar representagfes graficas de fatores que tenham relevancia
estrutural na peca.
C. Comparar as representacdes graficas dos trechos para descobrir
padrdes recorrentes.
5. Descricao verbal que aponte, em linhas gerais, os acontecimentos

sonoros dos trechos analisados.

GESANG DER JUNGLINGE (1956)

Focaremos novamente a analise da obra nos aspectos que possam ser destacados
pelas ferramentas da dissertacdo, buscando encontrar a melhor forma de uso das

mesmas. Por isso, ndo ha pretensdo de realizar uma andlise plena e completa da

peca.

Gesang der Junglinge, ou O cantico dos adolescentes, de Karlheinz Stockhausen,
foi a obra escolhida por ndo ter presenca predominante dos elementos da musica
tradicional ocidental, como melodia, harmonia e ritmo, além de tratar-se de um
marco histérico. A intencdo foi a de pdr a prova, nesse ambiente mais complexo, as

ferramentas auxiliares propostas pela dissertacao.

A peca foi criada entre 1954 e 1956 por Stockhausen e tornou-se um marco histérico
por diversas razoes: entre elas, esta o fato de ser a primeira obra eletroacustica que
combinava sons vocais com eletrbnicos. Stockhausen, nessa peca, fundiu duas
vertentes composicionais, que, na época, eram rivais: a Musique Concrete, de Paris,
cuja matéria-prima era constituida de sons gravados e manipulados, e a
Elektronische Musik, de Coldnia, baseada em sons eletrbnicos produzidos

artificialmente.
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Ao arquitetar Gesang®®, Stockhausen realizou a discretizacdo e escalonamento de
véarios de seus elementos, gerando assim algumas escalas inusitadas para a época.
Diversos parametros sonoros — como alturas, duracdes e timbres — foram
discretizados no intuito de serializa-los. Stockhausen introduziu, inclusive, o conceito
da serializagdo da espacialidade dos sons como elemento estrutural. A peca foi
projetada para fita magnética e cinco grupos de alto falantes, quatro dispostos ao

redor do publico e um quinto suspenso.

No ambito da mdusica eletrbnica, esta é a primeira obra a estruturar
serialmente o som no espaco. Inicialmente projetada para cinco grupos de
alto-falantes ao redor do publico, é decisivo, para a compreensao estrutural
da obra, o trajeto do som. (SOUZA, 2009, p. 111)

Inicialmente idealizada para ser uma obra sagrada que o autor desejava executar
em uma missa na Catedral de Col6nia, Gesang acabou sendo transformada em obra
religiosa nao litargica, devido a recusa do arcebispo em conceder o direito de
executa-la na igreja por considerar o uso de alto-falantes inapropriados para um
lugar sagrado. O material utilizado na peca provém de duas fontes distintas: a
primeira concreta — gravacdo de um fragmento do texto biblico do Canto dos
Adolescentes na Fornalha Ardente, terceiro capitulo do livro apdcrifo de Daniel,
cantado por um menino cantor da Catedral de Colénia — e a segunda eletrénica —
uma variedade de sons produzidos eletronicamente. Stockhausen procurou
relacionar sons vocais a outros eletronicos, na tentativa de interligar dois universos
aparentemente distintos, o concreto e o eletrdnico. Outro elemento que foi
discretizado e escalonado foi o grau de compreensibilidade do texto e de suas
palavras. “Em seu anseio estrutural, Stockhausen propde que o ouvinte crie relagbes
no texto cantado, como de reconhecimento e ndo reconhecimento, devendo atentar
as transformacdes internas que sao inferidas ao texto” (SOUZA, 2009, p. 108). Os
fonemas foram escolhidos por suas qualidades timbristicas e suas semelhancas
com o material sonoro eletronico, relacionando as vogais as ondas senoidais

simples, e as consoantes aos ruidos.

'3 Por motivo de concisdo na escrita, a partir desse ponto sera utilizado o nome Gesang para se
referir a obra Gesang der Jiinglinge.
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Andlise da peca

A primeira etapa da analise consiste em realizar um levantamento geral de seus

materiais sonoros empregando as ferramentas iniciais — 1, 2 e 3.
1- Rastreamento e classificacdo de materiais similares
1. A. Elementos recorrentes e importantes usados na peca

Nesta etapa, o foco foi rastrear elementos recorrentes, em condicdo de serem
classificados como “tijolos” da construgcéo sonora, “palavras” ou “frases” empregadas
ao longo do discurso da obra. Foram encontrados elementos de origens diversas,
assim como timbres recorrentes, o emprego do siléncio pontuando o discurso e
agrupamentos formados pela semelhanca timbrica de seus elementos, resultando
em “nuvens” sonoras de diferentes densidades. Essas nuvens foram utilizadas de
formas diferentes: a) caminhando de um registro para outro, b) surgindo em rajadas

repentinas e breves, c) utilizadas como pedais, d) como “palavras” do discurso.

Dentre os elementos encontrados, 0os que mais se destacam sdo de dois tipos: 1)
diferenciacdo entre timbres eletrbnicos e vocais: 2) recursos composicionais com
caracteristicas bem delineadas. Abaixo, colocamos uma tabela com alguns dos
“tijolos” sonoros da construgdo de Gesang. E importante levar em conta que, ao
identificar os elementos na peca, sinalizamos o local em que os materiais em foco
terminam. Esse cuidado foi tomado para facilitar a identificagdo, uma vez que eles

podem estar misturados a materiais de natureza diferente.

Localizagcdo em
Grupos Subgrupos
Gesang

0'06a0'16
A - Sons eletrénicos 4’40 a 4’50
6°27 a 658
211a2'13
solo 614 a 6715
B - Voz a - falada 6'23a624
027a0'32
1°40 a 147

1-Timbres

grupo
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solo

b - cantada

0'34a0737
315a322
406 a4'17
6'11a624

grupo

0'48a1061°20
al2s

2 - Recursos

composicionais

A - Pedais

0'10a 023
024a031

B - “Nuvens” sonoras

006 a0'10
2'50 a 2’59 5706
ab’19

C - “Palavras” ou “frases” constituidas pela

sequéncia de sons diferentes

9°05a924
942 a 951
9’52 a 1033

D - Siléncios

527a529
5730 a 533547
a 550

624 a 626

E - Rajadas ou pulsos

343 a344
4’36 a 437
4’55 a 4’57

F - VariagOes de densidade

4’36 a 533
533a624
852a923

G - Deslocamento espacial de sons

2’50 a 2’59
3'47a434
5706 a520
1244 ao fim

H - Transformag6es ou mutacdes sonoras:
som que vai gradativamente se transformando

em outro

048 a1°06
1'29a133
709a717
7°49 a 756
11'44 a2 12°12

TABELA 2 — Elementos recorrentes em Gesang
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1.B. Elementos escalonaveis, responsaveis pela estrutura da peca

Vimos, no referencial tedrico, que a condigcdo necessdéria para que se perceba
elementos de natureza continua como parte estrutural do texto sonoro é que eles
sejam discretizados. E para que a mente perceba as diferencas, McAdams
aconselha: 1) que as escalas criadas sejam compostas por poucos graus, no
mAaximo cinco, e 2) que esses graus sejam separados entre si por grandes
intervalos. Para ressaltar essa diferenca, optaremos por criar escalas de até trés

graus, (em alguns casos, somente dois graus).

Abaixo, seguem alguns dos itens que consideramos elementos estruturantes na
peca, apropriados para gerar escalas. No entanto, € forcoso ressaltar que 0s
materiais escolhidos por nds sao diferentes daqueles escalonados e serializados
pelo autor, pois, no nosso entender, o procedimento de serializacdo e
escalonamento adotado por Stockhausen n&o constitui um fator estrutural relevante
para o entendimento da peca, uma vez que esse escalonamento ndo se tornou
evidente nem de facil identificacdo. E imprescindivel ressaltar a diferenca entre as
escalas que foram criadas, com o auxilio desta ferramenta, com o propésito de servir
de apoio em analises calcadas na escuta — essas precisam ser simples, com
poucos graus distantes entre si — das escalas criadas pelo autor da obra, ja que
estas Ultimas necessitam de um maior grau de complexidade para satisfazer aos
objetivos composicionais do autor. Acreditamos que a dificuldade em perceber
claramente a diferenca entre os graus das escalas criadas por Stockhausen se deva
ao fato de o autor nao as ter criado respeitando os critérios sugeridos por McAdams,

dificultando, e até mesmo impossibilitando, uma identificacédo clara de seus graus.

Em seguida, na tabela, apresentamos escalas de trés e dois graus, formadas por

elementos estruturantes e sua localizacdo™ na peca:

 paraa localizagdo temporal, adotaremos o seguinte formato: 0°06 = 0’(minutos) 06 (segundos)
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Grupos Subgrupos Localizacdo em Gesang
Eletrdnicos 0'06a016/4°40 a 4’50
Timbres Mistos 047 a 0’57
Vocais 2'11a213/315a322
Agudo 0'10a 020
Registros Médio 500 a 5050
Grave 0'45a0'48
Alto 1004 a 10°10/10°15a 1026
Niveis de volume Médio 4°07a4'18/6°48 a 6’55
Baixo 328a340/6°06a6711
519 a522
Alta compacto
1023 a 1027
Niveis de densidade das nuvens o 0’06 a0'10
Média granulado
sonoras 2’50a2'58
. 4’45 a4°49
Baixa som-estalo
6'35a6'44
Amplo melodias 0'34a0'37
_ _ 027a0'31
_ _ Estreito melismas
Perfis melddicos 1'07al113
notas
Restrito 048 a1’05
sustentadas
211a213/6"14a6°15
Solo
Voz falada 6'23a624
Em grupo 027a032/140a 147
Solo 034a037/611a624
Voz cantada _ _ _ _
Em grupo 048a106/120a128
5707 a 5719 (nuvem)
Liso 534 a539
Qualidade de sons eletrénicos 9746 a 948 (nuvem)
Rugoso 0724 a 0"32 (som-campainha)
Aspero 0"10 a 0"24 (som-silvo)
Alto 6'49a700/952a1027
Niveis de densidade dos eventos :
_ , Médio 027a040/552a601
(simultaneidade de eventos /
_ 330a342/6"11a 627
espessura da massa sonora) Baixo

850 a 900
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Quantidade de eventos sucessivos | Alta

9'52a1027/11'18 a 1124

em um espaco de tempo fixo Média 12°47a12'50/ 314 a 322

(proximidade x distancia entre

eventos)

Pequena 0'10a023/6'11a627

TABELA 3 — Escalas

2. Recorréncias idiomaticas
2.A.a. Recorréncias simples

2.A.a.i. Texturas / simultaneidade:

A peca contém texturas recorrentes formadas pelo uso simultaneo de determinados

elementos. A seguir, apresentamos uma tabela com algumas das texturas usadas

pelo autor em sua peca:

Grupos Subgrupos Localizagcdo em Gesang
519a522
Compactas
1023 a 1027
_ _ 0°'06a010
Nuvens de sons Média densidade
2’50 a 2’58
4°45 a 4°49
Esparsas
6'35a644
500a521
Sons eletronicos
6°40 a 658
1'08a1'18
Polifonia _
Sons vocais 1'20a1°28
2’16 a2°25
Sons mistos 249 a302
0'10a 023
Eletrénico
0'24a031
Pedal
2’48 a 302
Vocal
9°37a 940
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) 4°00a 405
Som eletrénico
Solo 533a5'37
Som vocal 6’12 a626
9'05a924
Alternancia entre sons diferentes — emendados um no outro.
9°42 a 10°33
551 a 603
Livre mistura de duas ou mais texturas mencionadas acima. 709a723
9'52 a 1027

TABELA 4 — Texturas

2.A.a.ii Eventos em sequéncia (“palavras” e “frases”):

Encontram-se, também, “palavras ou frases”, formadas pelo uso recorrente de
elementos em determinada sequéncia. A seguir, apresentamos algumas das

“palavras” e “frases” que fazem parte do vocabulario da peca:

1) transformacgbes timbristicas (mutacdo sonora na qual um som vai se
transformando em outro através de uma mudanca gradativa de timbres como no
efeito de crossfade, no qual se aumenta o volume de um som e simultaneamente
diminui-se o volume de outro); 2) alternancia entre dois sons; 3) sequéncia de varios
sons de origens diversas e bastante diferentes entre si formando “palavras e frases”;
4) glissando linear de pequenas nuvens sonoras de um registro a outro, 5) glissando

ondulado de nuvens sonoras de um registro a outro e voltando.

Grupos Localizacdo em Gesang

048a106/129a133/709a717

Transformages timbristicas
749a756/1144a12°'12

. _ 1'08a1'18/1050a1°16
Alternancia entre dois sons

Sequéncia de sons formando “palavras e 9'05a924/942a951
frases” 9’52 a10°33
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Glissando linear de nuvens de um registro a

outro

006a010/147a148/208a211539a
542

Glissando ondulado de nuvens sonoras

entre registros

2'50a2'59/506a519

TABELA 5 - “Palavras” e “frases”

2.A.a.iii Elementos que ajudam o ouvinte a se localizar na peca:

Alguns elementos, por sua recorréncia insistente no texto ou por permanecer por

longas duragbes no texto, ajudam o ouvinte a se localizar na peca, constituindo

pontos de referéncia ou polos gravitacionais.

Na tabela abaixo, elencamos alguns dos elementos que consideramos mais

relevantes:

Grupos Subgrupos

Localizagcdo em Gesang

Surtos, pulsos ou irrupgdes sonoras.

4’36 a4°37 /4’55 a 4’57

_ Eletrénicos 0'10a023/024a0'31
Pedais :
Vocais 2°'48a302/937a940
Faladas 2'11a2'13/1°40a 1°47
Vozes
Cantadas 048a106/611a624

Nuvens sonoras

0'06a010/4’45a4'49

Siléncios

547a550/624a626

TABELA 6 — Elementos localizantes
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2.A.b Gestos musicais

O unico material classificavel como “gesto musical” em Gesang sdo as nuvens
sonoras que, no decorrer de suas exposicdes, vao se transformando. Isso porque
aparecem em primeiro plano de forma recorrente, e suas transformacdes internas

constituem um componente estrutural de forte identidade.
3. Direcgdao (e propdsito):

Procuramos, neste momento, aumentar o escopo do conceito adotado pela
dissertacdo para o principio da direcdo. Ja foram dados exemplos de direcéo
afetando a dimensdo das alturas, como em uma linha melddica ascendente.
Acreditamos que nossa nova sugestdo é mais precisa do que a anterior: a direcédo
aparece quando ha afetacdo do material sonoro por mudanca linear ou manutencao
de algum fator. Alguns exemplos: dinamica, agogica, registro, densidade e distancia
entre eventos. A mudanca linear de algum fator ocorre quando h& diminuicdo ou
aumento gradativo da quantidade de tal fator ao longo do tempo. J& a manutencéo
ocorre quando o fator permanece aproximadamente igual por algum periodo. Os
elementos afetados linearmente pelo fator sédo percebidos como um agrupamento. A
linearidade cria uma sensacao de proposito. Destacam-se trés elementos em um
trajeto entre dois pontos: o inicio, o trajeto e a meta. E um processo composicional
adotado pelo autor com intencéo de criar um ponto culminante, por exemplo, e pode

revelar parte da arquitetura usada na construcdo do discurso sonoro.

Seria possivel classificar o conjunto constituido pelos elementos que, ao serem
afetados pelo fator direcdo, sdo percebidos como agrupados no item 1
(rastreamento e classificagdo de materiais similares), na medida em que sao
parametros de natureza continua, escalonaveis em escalas de poucos graus e
considerados estruturantes na peca. Poderiam também ser classificados como
pertencentes ao item 2 e serem considerados recorréncias idiomaticas, na medida
em que participam da inflexdo do texto musical. Entretanto, preferimos destaca-los
em um item separado para marcar a influéncia direta do principio da diregdo como

fator perceptivo desse conjunto de elementos.

112



As principais ocorréncias de direcao, no discurso de Gesang, sédo: 1) adensamento e

rarefacdo de eventos; 2) crescendo e diminuendo; 3) trajeto linear entre registros

realizado por “frases” constituidas de diversos materiais sonoros; 4) mudancgas

lineares de registro realizadas por nuvens sonoras; 5) oscilagbes de registros

realizadas por nuvens sonoras; 6) ambiente sonoro que se mantém igual, sem

grandes mudancas, por algum tempo.

Alguns exemplos de trechos afetados pelo fator direcdo constam na tabela abaixo.

i Localizacao
Fator afetado com detalhamento e forma como é afetado
em Gesang
L _ 512 a524
Adensamento e Aumento ou diminui¢éo gradativa de eventos | )
. 6°35a6'59
rarefagéo de eventos | acontecendo no vetor temporal ) ]
9’52 a10°27
Intensidade do volume
Crescendos e Crescendo ) )
o geral ao longo do vetor _ 0’17al01
diminuendos gradativo
temporal
“Frases” formadas por
. - 0'08a0713
sequenciados
Mudancas de registro o 2’37 a240
Médio — grave
Nuvens sonoras _ _
343a345
Grave — agudo ] )
539a541
Variagdes oscilantes no
L vetor do registro
OscilagOes de _ - ) )
_ realizadas tanto por Medio - agudo - | 2726 a 232
registros médio
nuvens como por
“frases”
Fatores como Manutencao de
Manutencéo de guantidade de eventos, placidez ) )
: (perturbado por | 3002455
fatores volume criando uma . ~
irrupcdes
placidez ambiental sonoras)

TABELA 7 — Fatores afetados pelo
principio da direcéo
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Analise de trechos selecionados:

Concluimos a primeira etapa da andlise, que consistiu em classificar os principais
componentes idiomaticos e estruturais existentes na peca, empregando as trés
primeiras ferramentas elaboradas. 1.a) levantamos elementos semelhantes
existentes na peca; 1.b) sugerimos a discretizacdo de elementos de natureza
continua que pudessem ter relevancia estrutural, 1.c) foram criadas, a partir da
discretizacdo desses elementos, escalas, contendo até trés graus separados entre Si
por grandes intervalos; 2.a) levantamos alguns dos principais elementos e
combina¢Bes do vocabulario usado pelo autor em Gesang, 2.b) dividimos os
mesmos entre: a) textura, b) “palavras e frases”; 2.c) apontamos valores focais
existentes na peca; 3.a) procuramos situacdes em que a influéncia do principio da

direcéo revela agrupamentos.

A segunda etapa da andlise sera realizada com o auxilio das duas ferramentas
restantes: a) ferramenta grafica, b) descricdo verbal dos acontecimentos sonoros.
Realizaremos a andlise detalhada de alguns trechos previamente selecionados. O
resultado obtido na primeira etapa sera aproveitado para dar suporte a segunda
etapa, que sera executada de forma intuitiva, com base na escuta. Limitamos o
namero de trechos da segunda etapa da andlise para podermos nos aprofundar, de
forma adequada, na utilizacdo das ferramentas restantes em pecas sem suporte de

partitura.
Critérios para subdivisdo da peca

Adotaremos, como base, a subdivisdo das grandes secdes da peca, sugerida por
Baranski (2006), porém, os trechos internos da secéo, serdao subdivididos a partir de

outros critérios que serdao devidamente apresentados.
Secéo A - de 0°06 a 1’07

A secao “A” se subdivide em trés trechos: 1 (0000 —0724),2 (024 - 046 ) e 3 (0°46 -
1°07). E possivel dividi-la de forma diferente, contudo, nosso critério de subdivisdo
foi norteado por entradas de sons intensos, que provocam uma sensacgéo de corte

no fluxo.
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Trecho1-000-024

De 0°00 a 006 — siléncio. Em 0706, inicia-se uma pequena frase, formada por uma
nuvem de sons granulados que percorre um trajeto de direcdo ascendente e linear,
iniciando em registro médio, até atingir, no registro agudo, um pedal aspero formado
por um som-silvo. Logo no inicio, (em 0°07) ocorre o ataque de um som-prato.
Instantes depois do inicio do pedal (em 0°12) a nuvem se desfaz. A partir de 0°10, a
ambientacdo é placida, de direcdo mantida e pouca movimentacao, formada pelo
som-silvo pedal. Em 0714, a placidez é perturbada por um atague contendo dois
pulsos sucessivos de um material granulado agudo, que pode ser descrito como
som-marimba, parecido com o material da nuvem inicial, em direcdo ascendente, e
guase em seguida (em 0°16), ocorre outro ataque, também de dois pulsos, de um
som-vocalico agudo em direcdo descendente. Essas duas intervencdes formam uma
pequena frase pergunta/resposta. O trecho torna-se mais movimentado com a
entrada (em 0°22) de uma pequena massa vocal cantada, que realiza uma melodia
de perfil estreito. O trecho inicial da se¢do € encerrado ho momento em que é
interrompido pelo ataque (em 0°24) de um som-campainha. O nivel de densidade do

trecho mantém-se baixo.

Na figura abaixo, desenvolvemos uma representacdo grafica do trecho, no qual os
sons vocalicos estdo em vermelho, os metalicos em verde, madeiras em azul e a

nuvem granulada em preto
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FIGURA 91 — Gesang, Trecho 1/0°00 - 0°24
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Podemos perceber certa semelhanca entre a representacao feita com a ferramenta

grafica e a imagem do mesmo trecho, produzida pelo programa Sonic Visualizer,
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http://www.sonicvisualiser.org e com o grafico, representando o mesmo trecho,

desenvolvido por Baransky (2006).

FIGURA 92 — Gesang - Trecho 1
Sonic Visualiser

FIGURA 93 — Gesang - Trecho 1
Baransky

Trecho 2-024 - 0746

O trecho inicia-se com um som-campainha rugoso, no registro semiagudo, com
dindmica oscilante. Em 0727, ocorre a superposicdo de uma massa sonora, em
registro proximo, composta por vozes faladas. A oscilacdo de volume ao longo do
pedal resulta em alternancia dos elementos que ocupam o primeiro plano sonoro,
ora o pedal, ora a massa sonora falada. Em 032, o som-campainha realiza uma
escala discreta de direcado descendente e a ultima nota torna-se um pedal na regiao
médio-grave. Em 0”35, uma voz solo, cantada, realiza um motivo melédico de perfil
amplo. Apds a ultima nota da melodia (em 0°39), o pedal da lugar a uma nota mais
grave ainda, de um timbre rugoso, que parece derivado do som-campainha, mas
gue merece o nome de som-berrante, em razdo da mudanca de registro. Em 0740, a
frase escalar descendente, constituida pelo som rugoso, cessa, dando lugar a um
pedal aspero, no registro agudo, formado por um som-silvo que remete ao pedal de
som-silvo da parte 1 da secdo. Quase simultaneamente, ocorre a superposicédo de
uma massa constituida por vozes faladas. Em 0°43, soma-se um som vocal liso, de

perfil restrito, que forma um pedal no registro agudo. Finalmente, em 0°44, inicia-se
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uma nuvem granulada em volume muito baixo, em direcdo descendente,

caminhando do registro médio para o grave, e de um nivel baixo de volume para um

alto, conduzindo ao pedal de som-berrante que marca o inicio do préximo trecho da

secdo. Uma caracteristica do trecho € a sua densidade, que varia bastante,

passando pelos trés graus da escala de nivel de densidade. No gréfico do trecho, as

cores correspondem aos seguintes elementos: vermelho — sons vocalicos; cinza —

som-silvo aspero; cinza claro — nuvens granuladas; verde — sons-campainha.
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FIGURA 94 — Gesang, Trecho 2/024 - 0°46
Representacao gréfica
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FIGURA 95 — Gesang - Trecho 2
Sonic Visualiser
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FIGURA 96 — Gesang - Trecho 2
Baransky
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Trecho 3-0746 - 1°07

Esse trecho poderia também ser considerado uma continuagdo do anterior, na
medida em que a nuvem iniciada em 0°44 conduz ao pedal grave que inicia o trecho
3.

Em 0746, inicia-se um pedal rugoso de som-berrante no registro grave, em nivel alto
de volume. A partir de 0°48, a esse pedal sado superpostos, progressivamente, sons
vocalicos, emitindo notas definidas com a pronuncia (ihn). As vozes vao se
sobrepondo umas as outras, seus volumes oscilam, e sdo entremeadas pelo som-
berrante que permanece em segundo plano, misturando-se aos sons da massa
acordal. A impressdo resultante € a de um timbre mutante, que vai sofrendo
transformacdes gradativas, até a ocorréncia, em 059, de uma nuvem de sons
granulados que executa um trajeto melddico linear de perfil curvo — pode-se
observar, em 0'52 a discreta insercdo de um som-prato —. Logo, o acorde se
desagrega com a extingdo gradativa das vozes, restando apenas uma nota aguda,
reforcada posteriormente por outra um pouco mais grave. Finalmente, as duas vozes
se desvanecem gradativamente. Esse trecho tem como caracteristicas marcantes
uma massa timbrica que parece mutante e um jogo complexo de variacdo de
densidades. No grafico do trecho, as cores correspondem aos seguintes elementos:
verde escuro — som-berrante; vermelho — sons vocalicos; azul — som-prato; verde

claro — nuvem de sons granulados.

FIGURA 97 — Gesang, Trecho 3/0746 - 1°07
Representacéo grafica
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FIGURA 98 — Gesang - Trecho 3
Sonic Visualiser
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FIGURA 99 — Gesang - Trecho 3
Baransky (2006)
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CONSIDERACOES FINAIS

Minha motivagcdo, como instrumentista e compositor, para entender, de forma mais
profunda e intuitiva, o acervo e o0s materiais sonoros ligados a técnicas
composicionais mais recentes, e a constatacdo de que ainda ndo existe nenhum
sistema de andlise abrangente e eficaz, capaz de ajudar nessa tarefa, foram as

principais razdes que nortearam a escolha do meu tema de pesquisa.

Procurei um caminho investigativo que aproveitasse 0 conhecimento existente em
outros campos. Com o auxilio do orientador, decidi buscar teorias ligadas a
percepcdo. O objetivo era encontrar algum material que servisse de referencial
tedrico para elaborar ferramentas que pudessem auxiliar a realizar analises, rapidas,
intuitivas e eficientes, de musicas pertencentes a qualquer periodo; analises que
servissem tanto para muasicas que tivessem o apoio da partitura, como para aqguelas
gue nao o tivessem, como as eletrbnicas e eletroacusticas, condicionando a analise
aquilo que pudesse ser assimilado no decorrer da escuta. Assim, cheguei a dois
pilares teoricos: A Gestalt, que investiga como funciona a percep¢do no universo
visual e dois textos de McAdams, que estudam o funcionamento da percepc¢ao no

universo sonoro.

Ao investigar o corpo tedrico da Gestalt, procurei encontrar e testar apenas
principios que pudessem funcionar, no universo sonoro, de forma anéloga a qual
funcionam no universo visual. Foram escolhidos os principios da similaridade, da
proximidade e da direcdo, cuja principal fungdo é promover uma sensacao
perceptiva de agrupamento dos elementos sobre os quais incidem. Esses principios
auxiliaram, entre outras coisas, a identificar os materiais similares existentes na
obra. Outro principio escolhido foi o da pregnancia da forma, que explica a
existéncia de uma percepgdo estrutural dos objetos. Foi usado para ajudar a

entender e consolidar o conceito de gesto musical adotado pela dissertacao

O segundo pilar de apoio da dissertacdo foram dois textos de McAdams que
estudam a percepc¢édo do universo sonoro. A partir do estudo desses textos, tornou-
se possivel identificar algumas recorréncias idiomaticas, detectando padrées e

valores focais existentes no material analisado. Relembrando que os valores focais
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ajudam a estabelecer a) as escalas, b) o funcionamento da dimenséao de alturas, e c)
0s centros de gravidade existentes na obra.

Com o apoio do material teorico, foi possivel elaborar as “ferramentas” investigativas
da dissertacdo (chamamos de ferramenta um modo roteirizado de investigar o
material analisado). Essas “ferramentas” permitem examinar de forma rapida,
intuitiva e eficiente a estrutura arquitetdnica proposta pela obra analisada. Dessa
pesquisa, resultaram as seguintes ferramentas (algumas com desdobramentos
internos): 1) rastreamento dos materiais similares, 2) recorréncias idiomaticas, 3)
rastreamento de vetores de direcdo, 4) descricAo verbal detalhada dos
acontecimentos sonoros. A utilizacdo da quarta ferramenta é habitual em analises de
musica tradicional e revelou-se especialmente Utii em analises de mausicas
acusmaticas, como a eletrbnica e eletroacustica, contribuindo para o entendimento
da obra, uma vez que essas analises ndo contam com o apoio da partitura; 5)

ferramenta gréfica.

7

A meu ver, a ferramenta mais promissora é a gréfica, que tem a capacidade de
representar, de forma resumida, o material sonoro investigado e traduzi-lo para a
dimenséo visual, facilitando um mapeamento rapido dos acontecimentos sonoros na
superficie musical analisada e, também, permitindo evidenciar o relacionamento
estrutural existente entre seus elementos. Essa ferramenta possibilita a criacdo de
graficos ligados a acontecimentos especificos, de relevancia estrutural na obra

investigada, assim como dinamica, densidade ou agdégica.

Em seguida, procurei testar a eficacia das ferramentas elaboradas, efetuando a
analise de obras pertencentes a periodos e sistemas composicionais diferentes.
Foram escolhidas uma obra tradicional — La cathédrale engloutie, de Claude
Debussy — e outra acusmatica, que nao conta com o apoio da partitura — Gesang
der Jungling de Karlheinz Stockhausen. As analises tiveram seu foco no uso das
ferramentas e ndo na exploracdo exaustiva das particularidades das obras. Delimitei
o foco das analises naquilo que pudesse ser examinado a partir das ferramentas
elaboradas, para que fosse possivel se ater ao tema da dissertagcdo, ganhando certa

profundidade investigativa.
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Acredito que a meta foi alcancada por ter conseguido iniciar 0 processo de
desenvolvimento de algumas ferramentas promissoras e intuitivas alicergcadas na
escuta. Elas se mostraram eficientes e abrangentes para auxiliar na realizacdo de
analises musicais de obras pertencentes a Vvarios sistemas composicionais.
Entretanto, o tempo disponivel para a producdo da dissertacdo de mestrado foi
insuficiente para completar a pesquisa. Para que se alcance um resultado mais
eficaz, é necessario que haja um aprofundamento da pesquisa. E preciso explorar
as caracteristicas de cada ferramenta no intuito de tirar proveito de todas suas
potencialidades. Por exemplo, a ferramenta gréfica tem duas importantes
finalidades, que sao: 1) a representacado dos acontecimentos sonoros da peca e 2) a
capacidade de gerar graficos de acontecimentos especificos. Um caminho
interessante para auxiliar na representacdo dos acontecimentos sonoros € buscar
uma forma padronizada de atribuir cores diferentes a cada tipo de acontecimento. A
geracdo de graficos pode ser aperfeicoada se, em vez de varios gréaficos,
conseguissemos criar apenas um, de sistema cartesiano, representando a

combinacéo de todos os elementos escolhidos.

Outra linha de atuacdo complementar a dessa pesquisa seria juntar ao processo
intuitivo baseado na escuta um apoio suplementar, ancorado em programas de
computador capazes de evidenciar graficamente, e com exatiddo, aspectos da obra
como perfil dindmico, densidade, texturas e assim por diante. Entretanto, acredito
gue abrimos as portas de um caminho promissor e desafiador para aperfeicoar
ferramentas poderosas, eficientes e intuitivas que possam cumprir as tarefas que Ihe

foram conferidas.
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ANEXOS
Secao D de Gesang (521 a 6°27) representacgdes graficas:

Representacdo grafica seguida por outra produzida pelo Sonic Visualizer.

Trecho que vai de 519 a 5°48:

Representacdo grafica seguida por outra produzida pelo Sonic Visualizer.

Trecho que vai de 550 a 6°27




