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Introducao

A preocupagdo com o controle e manipulagdo dos elementos em misica € um assunto
discutido e pesquisado por compositores, musicélogos e amantes da musica durante um con-
siderdvel periodo. Desde quando foi imaginada, criada e percebida uma hierarquia nos objetos
dispostos numa obra musical, muitos rétulos e nomes surgiram para melhor identificar tais
entidades. Porém muito pouco foi considerado, relevado e justificado sobre a maneira como
apreciamos, reconhecemos e hierarquizamos tais eventos musicais do modo mais abstrato ou,
simplesmente, pré-conceitual e ndao verbal.

Este trabalho propde-se a levantar recentes estudos e pesquisas no campo do pensamen-
to cognitivo aplicados a experiéncia da escuta da obra musical, buscando entendimento quan-
to a percepg¢ao e uma reflexio de seu uso no campo pedagogico. Estudaremos os mecanismos

de organizagao e identificagdo dos eventos sonoros através da percepc¢ao e da memorizacao.

Para compreendermos os estudos relacionados a geracdo de sentido musical, abordare-
mos alguns autores do campo da pesquisa cognitiva que, aplicando seus estudos a musica,
transferem um conhecimento do campo da semidtica geral para um meio mais especifico, o da
arte musical. Portanto estudaremos a percep¢ao da obra musical, do ponto de visto do recep-
tor, ou seja, do ouvinte (seja ele o espectador final, ou mesmo o compositor em seu ato intui-
tivo antes da escrita), buscando entender o processo cognitivo pelo qual assimilamos os diver-
sos elementos da musica e chegamos ao entendimento mental de figuragdes, hierarquizagdes e
relacdes dos elementos no todo. Faremos isso a partir da discuss@o de teorias ligadas ao cam-

po da cognicdo, estudos da percep¢ao e assimilagao dos estimulos e eventos sonoros.

Autores como Snyder, Huron e Zibkowsky guiardo esta pesquisa bibliografica, como

uma metodologia calcada nesses tedricos do campo dos estudos cognitivos para o entendi-



mento e a percep¢ao dos eventos musicais no decorrer de uma obra, através da escuta. Estuda-
remos o efeito do comportamento de tais eventos, € como o receptor-ouvinte ird organizar tais
acontecimentos durante seu processo de memorizacao. Estudos e pesquisas do campo da cog-
nicdo como os do tedrico Johnson, dardo uma perspectiva de como os elementos ouvidos e
percebidos na miusica situam uma possivel escuta ouvinte, a fim de que este possa reconhecer

padrdes e comportamentos previamente mencionados ou realizados.

As experiéncias individuais serdo consideradas, e serdo importantes para moldarmos
uma concepg¢ao para o reconhecimento de estilos e formas, ou seja, através do repertorio que

cada individuo esta habituado, familiarizado.

Esta monografia se conclui abrindo o estudo para o uso pedagégico nos resultados al-
cancados. Uma abordagem sobre o uso e aten¢do deste conhecimento, que se preocupa com a
experiéncia da escuta como algo essencial para assimilarmos o entendimento do contato da
obra de arte com o préximo, e de como este contato ird surtir efeito no pensamento futuro e no
desenvolvimento intelectual do seu receptor, ou seja, o ouvinte, aquele que trava o contato

com a obre de arte musical.



CAPITULO 1

MOVIMENTO EM MUSICA

Antes de discutirmos propriamente as idéias dos estudos cognitivos que se concentram
no capitulo seguinte, algumas idéias precisam ser apresentadas para um melhor entendimento
do objeto musical. Um pensamento ainda nao levantado neste trabalho € a idéia de movimento
e a “pseudo-constatacdo” de movimento na obra musical. Estes raciocinios comegardo a ser
elaborados no texto para um melhor entendimento dos estudos cognitivos. Ou seja, antes de
adentrarmos em termos mais especificos da cognicdo em musica, vamos abordar a questdo da

presenca de movimento na obra de arte musical.

A idéia de corpo musical pode ser facilmente reinterpretada, em alusdes tdo metaféricas
como as de “corpo”, para espaco musical, ou mesmo pensamento musical. Este “pensamento”
(ou espago, ou corpo) € verificavel, € sentido, e traz consigo significados. Em acordo com
Johnson (2007: 236), a musica tem significados, ou seja, traz sentidos, pois € capaz apresentar
um fluxo de sentimentos, experiéncias e pensamentos humanos, em formas concretas e incor-
poradas. Percebemos tais formas quando sons, dispostos numa organizacao desejada, chegam
a0s nossos corpos, por meio de nossos aparelhos sensoriais, e fazem com que nos sensibili-
zamos. Ou seja, nds, a medida que vamos experimentando tais estimulos (0s sons, a musica),
comegamos a estabelecer relacdes e analogias que dialogam com diversas experiéncias corpo-
reas, pré-conceituais, e empiricas, por nés ja vivenciadas. E é quando tentamos descrever esta
nova experiéncia, a experiéncia musical, que obrigatoriamente recorremos as metdforas. Pois
segundo Johnson, a musica nos move, € somos movidos conforme a musica vai ordenando

nossas experiéncias através de seus elementos (alturas, ritmo, métrica, etc.) que chegam a nés.

E sobre esta atribuicdo de movimentacao ao experienciar a musica que devermos discu-

tir em seguida. A percepcdo e a assimilagdo da musica em nossas mentes envolvem, segundo



Johnson (2007:243), descri¢des e conceitualizacdes oriundas de nossas experiéncias sensorio-
motoras. Portanto, o reconhecimento de movimento em musica, também estd na virtualizacao
deste conceito para o plano metaférico, derivado de experi€ncias corporeas, ou seja, as assi-
milacdes sensdrio-motoras que nos possibilita afirmar a presenca de movimento nas circuns-

tancias do evento musical.

A percep¢ao de movimento acontece quando notamos algo que saiu de um local para
outro. Aquilo que chamamos que estd em movimento deve continuar sendo reconhecido como
o mesmo, surgindo em locais diferentes sucessivamente, ou seja, se movimentando. Portanto
se notamos o mesmo elemento em locais diferentes (porém nao simultaneamente) também
temos a nocao de temporalidade, ou seja, de ordenacdo de acontecimentos. Para o compositor
Roger Sessions, citado por Johnson (2007: 237), o elemento de for¢a expressiva na esséncia
da musica, que lhe confere uma qualidade impar nas artes, € o tempo, que essencialmente cor-
responderd ao movimento. O tempo é sentido pro ndés como algo real basicamente pela per-

cep¢do do movimento.

Portanto, a conceitualizacdo do movimento musical, ainda por Johnson, é dada por meio
de metédforas ao movimento espacial, e € construida por uma légica de associacdoes metafori-
cas baseadas e executadas por nossos estimulos corporais. Esta associacdo e identificacdo de
movimento em musica € o que justifica nossas interpretacdes e reconhecimentos de unidades
e continuidades diante da obra musical, constituindo assim, como ressalta Johnson
(2007:246), progressoes, ou seja, fluxo e continuidade de um material musical que possamos

acompanhd-lo ao longo do “espago temporal”.

Além da nocdo de fempo, outro fator é necessdrio para conferirmos a propriedade de
movimento de algum objeto ou ser que desempenhe esta acdo. Nos diversos momentos tem-

porais em que aquele ser, que dizemos que se movimenta, surge, precisamos reconhecé-lo



como o mesmo ser. Para isto, apenas conferimos se as suas caracteristicas para seu reconhe-

cimento se mantiveram no seu novo momento temporal.

Em misica estes reconhecimentos ocorrem da mesma maneira. Portanto identificamos
movimento em musica quando reconhecemos os mesmos “personagens” em diversos estados
temporais. Quando reconhecemos e identificamos algum evento — elemento, personagem,
material ou motivo — como sendo mesmo evento, conferindo certas propriedades categoriza-
das' anteriormente, surgindo em diferentes espacos temporais, dizemos que este mesmo obje-
to estd em movimenta¢do. Bem como identificando caracteristicas necessdrias para afirmar-
mos que tal apari¢do de um elemento € o “mesmo elemento” de outrora, sendo entdo percebi-
do como algo que estd em mudanca de estado, ou se movimentando por um espaco percebido

e assimilado em musica como tempo.

O que faz com que nds reconhecamos os eventos como reapari¢des destes ao longo do
espaco temporal em musica, € ndo como sucessao de novas informagdes, € pelo que apreen-
demos nos esquemas de imagens. Quaisquer eventos que implicam no reconhecimento e cons-
trucao mental, ou seja, categorizagdes de esquemas de imagem ficardo memorizados e serdo
reconhecidos quando forem reapresentados. E a partir deste propésito que o compositor apos-
ta, ainda que passivel do ato ser inconsciente, na estruturacdo formal da obra musical e na
transmissdo da organizacdo de seu pensamento musical para com o ouvinte, mesmo sendo
este o proprio compositor. A variacio e desenvolvimento de um evento sé sdo garantidos co-
mo variacdo e desenvolvimento deste mesmo evento se 0 mesmo esquema de imagem de
quando o evento foi apresentado e memorizado pela primeira vez possa ser empregado pelo

receptor, ou seja, pelo ouvinte do evento, em seus processos de categorizagao.

! Sejam estas caracteristicas referentes ao contorno, propriedades ritmicas, timbristicas, regides de alturas, métri-
ca, etc. O que seja suficiente para identificarmos que ndo ¢ uma nova informag@o a nossa percep¢do mas, sim,
uma mudanca de estado da mesma informacao apresentada anteriormente.



1.1 Interpretacoes de movimento

O reconhecimento de movimento em musica acontece em diversos niveis, ou podemos
dizer ainda que a nocdo de musical como algo em movimento ocorre em diversas hierarquias
de nossa percepcao. A nocdo de tempo, ou o decorrer da obra musical através do tempo, asso-
ciados as analogias que fazemos as nossas experiéncias sensorio-corporais, nos leva as dife-
rentes interpretacdes do julgamento do movimento temporal e, consequentemente, do movi-
mento musical. Johnson destaca trés distintas interpretacdes de formas metaféricas que pode-
mos tracar para descrever nossas experiéncias musicais enquanto percep¢ao de movimento.
Elas sdo metaforas do sentido de movimento para os objetos musicais; o proprio ouvinte (re-

ceptor); e como criadoras de forcas que resultariam em movimento.

A primeira proposta de metifora de movimento musical apresentada por Johnson € de
que a “musica estd em movimento”. Portanto nds observamos os objetos se moverem dentro
do espaco (chamado de tempo). Nesta suposi¢do, o evento musical € encarado metaforica-
mente como um objeto fisico que estd em movimento. O movimento € necessdrio para a mu-
sica tomar o local onde estd sendo executada, percebida. E o ouvinte é um expectador que
“v&” o movimento dos “corpos musicais” transpassando a sua presenca através de sua percep-
cdo. A relativizagcdo espacial se da pela capacidade de memoria e expectativas criadas pelo
ouvinte através das coer¢des e intui¢des criadas pela obra musical. Entdo o que transpassou o
ouvinte, ficando na sua memoria, € 0 movimento que ja ocorreu, € passado. E o que ainda vira
o expectador percebe e acompanha o seu movimento, como uma sucessao de eventos em futu-
ro, presente (no momento exato audicdo) e passado. O ouvinte descreveria a experi€éncia mu-

sical como algo em movimento que passa por sua presenca, € ele o percebe, “localiza” e o

identifica em diferentes momentos temporais.



10

A segunda metéafora proposta por Johnson para a percep¢do de movimento em musica é
de que quem se movimenta sdo 0s ouvintes, os receptores da experiéncia musical. Ficando a
obra musical como uma “paisagem” por onde o ouvinte se “locomove”. A percep¢ao espacial
torna-se mais clara, uma vez que a obra musical é encarada como algo fixo, estatico, ou como

um dominio a ser explorado pelo ouvinte.

Para Johnson, a interpretacdo da musica como um “terreno” a ser explorado pelo ouvin-
te “em movimento” pode criar duas perspectivas sobre este ouvinte. A do ouvinte (sempre em
movimento nesta metdfora) como participante, e como observador. Na visao de participante, o
ouvinte experimenta passagens e, através da memdria pode interpretar possiveis repeticoes de
eventos em uma obra como retornos ao mesmo local, embora em situacdes temporais diferen-
tes. Isso nos possibilita interpretar repeticdes de materiais, ou mesmo reiteracdes por motivos
e temas, como locais sendo revisitados sob diferentes estados temporais, € nunca uma repeti-
cdo literal do mesmo evento. Esta percep¢ao dificilmente ocorrerd quando o ouvinte € visto
como um observador passivo, o que Johnson exemplifica como sendo a observagdo de uma
obra através apenas da andlise de uma partitura, ndo considerando a relevante experiéncia
musical. A perspectiva de observador seria preferida na andlise estruturalista, por estudar ca-
racteristicas da obra musical como um todo e suas minuciosas partes, considerando as infor-
macoes contidas na partitura mais do que os efeitos estruturais gerados sobre a experiéncia

temporal da obra.

A terceira proposta de Johnson para a estruturagdo do movimento em musica é a mais
complexa, pois envolve um processo indireto de movimento, porém se aproxima mais da ex-
periéncia sensdrio-corpérea defendia pelo proprio autor. Nesta proposta, a metafora do movi-
mento se da na musica agindo por forcas de movimento, ou por for¢as que induziriam ao mo-
vimento. Os eventos musicais seriam responsdveis por provocarem sentidos e estimulos que

tendessem a transferir o conceito de movimento (corporal) para nossa experiéncia com a mu-
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sica. Portanto, os sons, quando organizados no nosso pensamento, categorizados e acionados
pela memoria e, assim atuantes no processo cognitivo, tenderiam a gerar expectativas de reso-
lucdes que justificariam uma interpretacdo metaférica para uma assimilacio de movimento.
Ou seja, sentimos que determinada musica, em certos momentos, nos puxa, nos eleva, ou
mesmo nos faz mudar de estado (emocionalmente), e nos leva a gerar tensdes e expectativas
para suas resolucdes, seriam estes fendmenos forcas das propriedades dos eventos musicais
que nos levam a agir em acordo com experiéncias ja vivenciadas por meios fisicos, porém

transpostas pelo meio metaforico, as alusdes da experiéncia musical.

Johnson (2007:255-257) conclui que a percepcao e a constatagdo de movimento em mu-
sica € uma convicg¢ao tdo veridica quanto a constatagdo da experiéncia temporal. E nosso en-
tendimento e conceitualizacdo da experiéncia musical, assim como qualquer discurso verbal
descritivo sobre musica, s6 sdo possiveis pelo uso de metaforas conceituais. Estas metéforas
sdo criadas baseadas em nossas experi€éncias sensério-motoras, experiéncias corporais, que
relativizando, adaptando e criando uma transferéncia de significado e sentido, aplicamos ao

tentar descrever de forma satisfatdria nossas experiéncias musicais.

Portanto, as metaforas empregadas para descrever o movimento em musica estao estri-
tamente relacionadas com experiéncias de movimento fisico e de forcas fisicas corporais que
vivenciamos conforme nos relacionamos e adquirimos as percep¢des pré-conceituais com 0s

diversos estimulos que o meio exterior nos oferece.

No subcapitulo seguinte estudaremos como o ato musical afeta a percepcao do ouvinte,
tornando possivel a assimilagdo de elementos musicais na geracdo de sentido. Observaremos
0s processos sonoros como formagdo de sentido através dos estudos de cogni¢do em musica,
ou seja, na reacdo do pensamento humano quando confrontado com os estimulos produzidos

pelo contato entre o ouvinte e a musica. A partir dai, buscaremos entender o comportamento
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de alguns elementos musicais e suas propriedades para a reconstru¢do da obra dentro do pen-

samento do ouvinte, através da escuta e dos processos de memorizacao.

1.2 O movimento motivico e sua memorizacio

Observamos que uma propriedade fundamental na percep¢cao da obra musical € a assi-
milacdo e a constatacdo de movimento, mesmo e sempre que por meio de metdforas. Também
notamos que alguns fatores sdo imprescindiveis para reconhecermos movimento em musica,
como a percepg¢ao de tempo, e a identificacdo da continuidade de um evento. Esta continuida-
de, como foi discutida anteriormente, ocorre quando reconhecemos caracteristicas semelhan-
tes suficientes para supor que um evento é o “mesmo” evento apresentado em outra situagao

temporal.

Chamamos de caracteristicas semelhantes aquelas que reconhecemos como reinciden-
tes. Ou seja, somos capazes de atribuirmos certos eventos musicais que se reincidem quando
percebemos a recapitulacdo de certos aspectos em determinadas circunstancias. Portanto ndo
catalogamos esta reincidéncia como uma nova informagao, mas percebemos o fluxo e a mo-
vimenta¢do de uma unidade, ou seja, observamos o comportamento de uma entidade ao longo

do espaco temporal.

O evento musical com estas caracteristicas, responsaveis pela manuten¢do de uma uni-
dade do evento musical, € elaborado em nosso processo de estruturacdo cognitiva através do

que chamamos de esquemas de imagem.

Nao s6 na musica os esquemas de imagens estdo presentes. Quando conhecemos uma
pessoa pela primeira vez, memorizamos certas caracteristicas, tracos e configuragdes que nos

possibilita catalogd-la em nossa memodria. Ao reencontrarmos a mesma pessoa, nao temos
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mais a percepc¢ao de ter encontrado um novo individuo, pois a conferéncia das caracteristicas
relevantes daquele rosto, ou qualquer comportamento notdério para nossa memorizagao, ird
atestar que estamos diante da mesma pessoa, porém numa diferente situagdo temporal. Quan-
do identificamos aquele individuo pela primeira vez, esquemas de imagens foram criados para

categorizé-lo.

Um exemplo geral para percebermos movimento conciliado aos esquemas de imagem,
ou seja, percebendo a a¢do temporal em torno de um elemento ou evento, € quando assistimos
a uma animacao dita como quadro a quadro. Nela, cada quadro (tela, frame) € apresentado e
sucedido por outro quadro. Se um desenho é apresentado neste quadro, onde possamos identi-
fica-lo, categoriza-lo, ou seja, atribuirmos forma e unidade ao desenho, e for sucedido de ou-
tros quadros onde identificamos ainda as mesmas semelhancas do desenho original, dizemos
que o objeto identificado estd em movimento. De fato nada estdi em movimento, mas ao reco-
nhecermos como o mesmo desenho quadro apds quadro, pela apreensio e reconhecimento do
mesmo esquema de imagens que nos remete ao desenho original, as mudancas sofridas no
desenho, seguido dos quadros seguintes. Isso nos dd a sensacdo de que este desenho € tnico
(ndo foi multiplicado ou reproduzido) e estd sofrendo alteracdes de estado ou posi¢do de a-
cordo com a passagem do tempo. Logo, dizemos que este desenho estd animado, se movimen-

tando.

Em musica, o mesmo ocorre quando conseguimos reconhecer os esquemas de imagens
necessarios para apreender um determinado evento musical como uma entidade, de forma e
unidade e que entdo, nossa mente processa as sucessivas alteracdes sofridas a esta unidade
como movimento. Chamado numa andlise estruturalista, podemos entender também o funcio-
namento dos esquemas de imagens no evento musical como um desenvolvimento da entidade

musical. Portanto a repeticdo dos eventos em musica, de acordo com o espaco temporal em
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que elas ocorrem nao € reconhecida como repeticdes em si, mas como uma movimentacdo de

determinado evento ou objeto na musica.

E importante frisar que quando falamos de repeticdes, estamos observando vdrias pro-
priedades que podem estar se reincidindo, ndo somente um conjunto inteiro de caracteristicas.
E deste modo que ouvimos uma linha melédica como uma linha e ndo somente como a suces-
sao de notas sem relaciond-las uma a outra. A continuidade, o fluxo e, portanto, a movimenta-
cdo de um evento, é efetuada em nossa mente pelo reconhecimento de similaridade, seja esta
similaridade fornecida pela manutencao de um timbre, a permanéncia num ambito proximo de

alturas, numa regido, ou uma concordancia em acentuagdes ritmicas..

Os esquemas de imagens sao construidos em diferentes niveis, ou categorias. Da mesma
forma, assimilamos e construimos esquemas de imagem quando travamos contato com a ex-
periéncia musical, seja na categoriza¢do e reconhecimento de uma linha melddica, acompa-
nhamento, fundo musical, textura, orquestracdo, célula ritmica, motivo, etc. Sdo os padrdes
peculiares daquele evento que irdo se manifestar a fim de serem catalogados para uma futura
identificacdo e reconhecimento, confrontando com demais eventos para termos a no¢dao de

movimento, fluxo e comportamento dos eventos musicais.

O entendimento de contorno, tanto no ambito ritmico quanto melédico, bem como a
questdo da formacdo do contorno motivico, é fundamental para associacdes de esquemas de
imagem. Os contornos ritmicos ou melddicos de um evento musical moldam o esquema de
imagem de determinado evento, formando assim uma unidade. E através do reconhecimento
destes esquemas de imagem que damos movimento ao material musical, pois assim reconhe-
cemos uma mesma entidade em diversos estados temporais, € projetamos sua movimentacao

ao longo do discurso da obra.

Percebemos, por exemplo, que um mesmo material motivico pode se “movimentar” de

maneiras distintas para cumprir uma tarefa estrutural. Ou seja, guardando-se as propriedades
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de contorno que ainda configuram a mesma unidade para um evento, este pode se manifestar
com o intuito de gerar fungdes estruturais que irdo compreender a forma e um melhor sentido
organizacional na apresentacdao dos eventos. Porém, o movimento e o comportamento do es-
tado do material motivico que percebemos durante a agao temporal sdo percebidos e categori-
zados com valores semanticos diferentes durante a escuta da obra, ainda mantendo a concep-
cdo de que se trata do mesmo elemento. Ou seja, podemos dizer que eventos, construidos es-
truturalmente pelo mesmo material, podem gerar diferentes percepcoes, sentidos e funcdes
organizacionais distintas na nossa reestruturacao mental da obra, pois embora sendo categori-
zados e reconhecidos como uma mesma entidade, exercem significados diferentes em nossa

percepc¢ao de acordo com sua movimentagao através do seu deslocamento no tempo.

Zibkowsky (2002) nos dd uma ampla visao sobre o comportamento dos contornos moti-
vicos categorizados através dos esquemas de imagens. Podemos interpretar o termo esquemas

de imagem por categorias do motivo, termo usado pelo autor e que discutiremos adiante.

Os estudos de Zibkowski sobre categorizacdo para a percepc¢do musical, aliados aos
pensamentos estruturalistas de Schoenberg e Réti, nos sugerem a criagdo de um termo, dito
pelo autor, como “nivel basico” de categorizagdo, termo esse importado dos estudos de psico-
logia iniciados por Roger Brown (Zibkowski 2002:31) onde o pensamento elege um nivel que
ndo seria nem o menor, tdo pouco o maior, para melhor determinar, catalogar e categorizar
determinado evento, anunciacdo ou discurso. Este “nivel bésico” estaria num plano otimizado
para a melhor categorizacio, no ambito da experiéncia musical. Porém, aliando este termo aos
processos de categorizacdes e da percep¢do motivica, o nivel basico ndo busca o objeto “mo-
tivo” da andlise estruturalista como melhor a ser utilizado no processo de categorizacio. Ele

apenas se manifesta em cada exemplo da experiéncia musical.

O motivo em uma obra musical € nitidamente percebido e naturalmente eleito como

fundamento gerador da obra. Porém, segundo Zibkowski, nosso pensamento processa nao
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apenas um elemento e o denomina “motivo”, este seria sim, uma categorizacdo de um prototi-
po. Portanto, tudo o que percebemos e chamamos de motivo, ou constru¢do motivica, estaria
sendo gerado a partir desse protétipo (2002:41), que guarda as principais caracteristicas dos
diversos motivos derivantes que surgiram no decorrer da experiéncia musical e andlise sobre a

partitura. Estes derivantes do motivo protétipo Zibkowski chamaré de “categorias do motivo”.

As caracteristicas associadas e identificadas ao protétipo sao guardadas no entendimen-
to estrutural do nosso processo de categorizacao. Todos os “padrdes” motivicos derivados do
protétipo sao correlacionados com cada uma das caracteristicas originais. Ao detectarmos
semelhangas com esse protétipo, entendemos tal evento como de fato um material recorrente
e reiterado do protétipo. As mudancas na apresentacdo do motivo, porém mantendo sempre
algumas das caracteristicas contidas nas propriedades do protétipo, gerariam tanto a coeréncia
como a variedade da forma motivica e sua estruturacdo, gerando as diferentes ‘“‘categorias do
motivo”. Isto confirma e forma as bases da teoria motivica de Schoenberg (1967), que aponta
a possibilidade de mutacdes de elementos para gerar o desenvolvimento motivico. O entendi-
mento das concatenacdes dessas variedades ou mesmo coeréncias motivicas gerariam o que

Zibkowski denomina de sintaxe musical.

Zibkowski (2002:52-54) delimita o termo sintaxe musical em alguns pontos, sendo con-
cebida a sintaxe como um sistema de conexdo ou ordenamento. Associar a integridade estru-
tural da sintaxe € um processo que ocorre apenas através do decorrer temporal da obra. A sin-
taxe musical pertence apenas a obra, e cada obra possui uma sintaxe. O autor ainda afirma que
o valor semantico se torna associado com a estrutura sintdtica uma vez que a estruturacao sin-
tatica gera o entendimento musical. Nos estudos de Zibkowski percebe-se que o que gera o
sentido em musica nao sao apenas a repeti¢ao e reiteragdo dos eventos, mas sim o0 modo como
estes sdo apresentados, manipulados, reiterados e reafirmados ao longo do discurso temporal

da obra.
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CAPITULO 2
PERCEPCAO E EXPERIENCIA

Neste capitulo abordaremos os elementos musicais a partir de sua percep¢ao, procuran-
do entender como eles se manifestam no nosso entendimento, de forma a assimilarmos e cri-
armos sentido. Através do processo cognitivo, associada a memoria, discutiremos a apari¢ao
motivica no nosso entendimento musical, e como encontramos uma forma coerente de classi-
ficar, identificar, organizar, hierarquizar, ou seja, categorizar eventos musicais quando o mo-
tivo esta entre eles. Discutiremos e exemplificaremos a questdo das idealiza¢cdes composicio-
nais estruturalistas no seu propdsito para alcance de entendimento sob a luz de pesquisas e
estudos cognitivos. Confrontando recursos composicionais da construcdo da estrutura de uma
obra com as percepg¢des e assimilacdes da experiéncia musical desta obra em nosso entendi-

mento, apontaremos elementos que possam vir a formar ou ndo um sentido musical coerente.

O estudo aqui realizado acredita que o processo composicional, visto também sob a 6ti-
ca da experiéncia sonora como geradora de sentido, pode vir a colaborar para o sucesso da
realizacdo da obra. Ou seja, entendendo a constru¢do do pensamento e dos processos cogniti-
vos da experiéncia musical, estariamos apurando o ato composicional para uma melhor elabo-
racdo estrutural. Lembrando que entendemos como uma idéia musical bem sucedida quando
ela atinge coeréncia, gere constante interesse, € seus gestos e elementos possam ser memori-
zados, possibilitando suas categorizagdes. Com isso estariamos gerando uma constante re-
constru¢do das idéias musicais que manteriam o interesse € o entendimento do receptor, seja

ele intérprete, compositor ou um ouvinte comum.

Antes de adentrarmos em aspectos especificos de como o pensamento humano processa
e constrdi a idéia musical para o seu entendimento, precisamos delimitar e esclarecer certos

termos bdsicos como “percep¢do” e “sensacao”’. Quando nos referimos a percep¢do, estamos
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admitindo a sensagdo do evento sonoro ja concebido em evento musical, ou seja, assimilado
aos processos de categorizacdo como algo funcional, presente, perceptivel, podendo ser cons-
trutor de elementos, articulagdes ou formas, ou mesmo entendido como um elemento de for-

ma ja concebida.

A percepg¢ado de eventos estd relacionada com a sensa¢do destes de forma contextualiza-
da. Logo a “sensacdo” estd vinculada ao ato de sentir, simplesmente. A sensacdo funciona
como a causa da percepcao, é quando nosso corpo estd usando um sentido para receber um
determinado estimulo, involuntariamente. O estimulo sonoro € sentido (ato de sentir), pois
temos sensacdes para estes estimulos, e quando o percebemos estamos lhe atribuindo (ou nos
esforcando para atribuir) sentido, relacionando-o com nossas experiéncias e o contextualizan-
do em uma abstragdo produzida através deste estimulo, anteriormente apenas sentido (o ato de

sentir, sensorialmente).

2.1 Entendendo o processo de fusao de eventos

Nos estudos de Snyder (2000:123) é demonstrado como o ouvido humano processa as
sutis excitacdes e variagdes no ar e as interpreta como sons. Este processo, segundo pesquisas
em psicoacustica e neurociéncia, ocorre da seguinte forma: as excitagcdes mecanicas do ar
ocorrem num espaco de tempo demasiadamente curto, em que o nosso cérebro, através do
ouvido interno, processa e agrupa todas as atividades ocorridas nesse curto periodo de tempo
em um Unico evento, € assim o categoriza como “som’ ou evento sonoro. Portanto, € preciso
esclarecer que no processo de producdo sonora, em um intervalo temporal, estdao ocorrendo
diversos eventos de perturbacio do ar, os quais nosso processamento cerebral interpreta como

um unico evento. Este fendmeno € chamado por Snyder de fusdo de evento, quando o cérebro
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funde em um evento unitdrio e identificivel — um som — os elementos incapazes de serem

reconhecidos isoladamente.

Segundo pesquisas do campo da cogni¢do e neurociéncia relacionadas a acustica levan-
tadas por Snyder, dependendo da regularidade entre os eventos no intervalo temporal em que
eles ocorrem, nosso processamento, através do processo cognitivo, ird classificar esta fusdo de
evento como uma fusdo de altura definida (pitch fusion) ou como um “ruido” (noise), depen-
dendo, como dito anteriormente, da qualidade dos eventos que ocorrerem no tempo ideal para

se agrupar e “fundir” as atividades de perturbacdo do ar num tnico evento.

Os eventos serdo distinguidos como “altura” (pitch) sucedendo-se regularmente através
do tempo, ou seja, “consistindo num nidmero de vibragdes acusticas similares e consecutivas e
acontecendo em velocidade suficiente para se fundirem numa percep¢ao unificada de altura”,
como uma freqiiéncia de nota, ou uma onda senoidal. Esta categoria de evento sonoro, a “altu-
ra” € denominada por Snyder como um “evento de altura” (pitch event) e estara sujeita a nos-
sa percepg¢do estrutural comparativa, por meio de nossa capacidade de entender metaforica-

mente dois eventos como sendo “mais alto” ou “mais baixo” que o outro.

Diferentemente dos eventos de altura definida, a fusdo de evento que gera o “ruido”
(noise) consistem numa agrupacao de perturbacdes do ar ndo regulares, porém ainda dentro de
um pequeno intervalo de tempo que nos possibilita agrupd-los, mesmo que ainda irregulares.
A qualidade sonora dos “ruidos” ndo nos habilita a distingui-los, metaforicamente, pela pro-

posicdo de espacialidade como fazemos com os sons de alturas definidas.

Voltando aos “eventos de altura”, Snyder (2000:125) também demonstra que nosso ou-
vido, associado ao processamento cognitivo, é capaz de reconhecer como som de “altura” em
uma determinada margem de variacdo que, segundo o autor, iria de B_; a Bg (Si-1 a Si 8), algo
em torno de 20 a 20.000Hz, e tendo como melhor regido de discriminagdo de alturas o ambito

B3 a B;. O autor faz tal afirmacdo baseando-se na quantidade de atividades, ciclos ou pertur-
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bacdes (agora também chamados de eventos) por segundo. Enfim, quando o nimero de ativi-
dades por segundo é muito baixo, o que seria abaixo de 16 batidas (ou ciclos, ou eventos),
Nnosso processamento cognitivo ndo mais categorizaria estas atividades como um som, devido
aos intervalos temporais entre os eventos serem demasiadamente grandes. Quando isto ocorre,
comeg¢amos a perceber eventos independentes e, portanto uma atividade ritmica, que € um

assunto importante a ser estudado mais adiante.

2.2 Distin¢ao de alturas e memérias de curto e longo prazo

Embora dito que processamos os eventos regulares no tempo de forma fundida e os de-
nominamos alturas, a ponto de compara-los entre si metaforicamente, como o mais alto (agu-
do) ou o mais baixo (grave), em musica ndo somos capazes de distinguir ou memorizar uma
quantidade muito grande de alturas distintas. Isto ocorre porque da forma como somos apre-
sentados as alturas na musica, ou seja, como percebemos as notas, ndo somos capazes de ca-
tegorizar uma pequena variacdo de altura de uma nota anterior, mais grave ou aguda, como
uma nova nota. Por exemplo: na experiéncia musical com notas de uma escala ocidental tradi-
cional, se uma nota Ré for executada com certo grau de desafinacio, soando um Ré€ “mais
agudo” ou “mais grave”, ndo identificaremos essa nota “desafinada” como sendo outra nota

(outro elemento), sendo a propria nota R€. Como isto ocorre?

Segundo Stephen Handel (1989, apud Snyder, 2000), o ouvido humano € capaz de dis-
tinguir milhares de alturas diferentes, porém somente se submetidas a comparagdo uma apds a
outra e em condi¢des laboratoriais. Segundo Snyder (2000:127,128), nesse caso estariamos
fazendo uso da memoria de longo prazo, a qual ndo usamos para distinguir as alturas na mu-

sica. Na musica de tradi¢do ocidental, também segundo Handel (1989), somo capazes de re-
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conhecer apenas 19 alturas distintas no ambito de uma oitava. O que significa dizer, por e-
xemplo, que possiveis desafinacdes em uma execucao de determinada nota poderia resultar na
identificac¢do, ou melhor, na categoriza¢do de novas alturas. Cumpre salientar, entretanto, que
0 NOSSO processamento cognitivo aborta essas categorizagdes, aproximando-as as notas mais
freqiientes e habituais, ou seja, aquelas realizadas pela redundancia de um conjunto de notas
utilizadas na obra (sistema, conjunto, série, escala, etc.). Estarfamos entdo, no contexto da
cultura ocidental, categorizando notas em semitons e tons, especializando nossa percepcao
apenas para movimentos de graus conjuntos e saltos, negligenciando quaisquer variagdes
pouco significativas desses elementos fixados na obra, uma vez que nossa memoria estaria
mais habituada a receber estimulos referentes a estes elementos e ndo uma constante varieda-
de de alturas, que exigiria uma maior precisao e esfor¢o de percep¢do. Para o nosso ouvido e
consequentemente nosso cérebro, € mais comodo e econdmico perceber os sons em musica da
maneira mais simples. Este processo de percep¢ao acontece pela memorizacao, tratado especi-

ficamente como memoria de curto prazo (Short Term Memory).

Antes de prosseguirmos, € apropriado esclarecer o porqué do uso do termo “memoria de
curto prazo” e seu funcionamento. Esse processo de memorizacdo € apresentado como tal,
pois € responsdvel pela apreensio (no processo de categorizagdo) de eventos, ou agrupacao de
eventos, que delonguem um determinado periodo de tempo para acontecer. Trata-se de um
periodo “de curto prazo” de duracdo, pois um evento que exceda esta duracdo ndo seria mais
apreendido como um todo (e identificado como um todo) por nossa memdria. Dessa vez nos
referimos a uma memoria especifica, ou seja, a um dispositivo de memorizacao particular do
processo de alocagdo, apreensdo, e resgate (ao presente) de um evento reconhecido. Conse-
quentemente este prazo ndo € algo constante, variando de acordo com cada situagdo, proprie-

dade ou condi¢des em que o evento a ser memorizado nos € apresentado.



22

Partindo destes conceitos de distingao de alturas, associados aos diferentes processos de
memorizagdo e estimulos, que pesquisadores como Snyder explicam a concepc¢ao de interva-
los e a categorizacdo destes, como entidades muito recorrentes e variadas de certo ambito que
permitem uma economia na identificacdo das notas por nosso sistema cognitivo. Ao passo que
chegando a relacdo intervalar de oitava, a nossa percep¢do se torna evidente, onde categori-
zamos como ‘“‘a mesma, porém de alturas diferentes” e lidamos com termos como croma e
alturas (Snyder, 2000:131). Ou seja, quando percebemos alturas (as notas) em mais de uma
oitava de ambito de extensdo, guardamos na memoria as caracteristicas (funcionais, hierarqui-
cas, cardter, etc) para as alturas que reincidem em croma (ex: D6 3 e D6 5; Mi 3 e Mi 4), o

que nos possibilita otimizar ainda mais nossa categorizag¢ao para as alturas em musica.

No intervalo de oitava, por estar disposto em relacdes simples (dobro, metade, etc) com
suas alturas, percebemos o fechamento de ciclos, onde diversos autores cunham o termo
“croma” diferenciando e aproximando ao mesmo tempo as alturas na musica, onde um C, (D6
2) e um C; (D6 3) sdo reconhecidos como a mesma nota em termos de croma, porém de altu-
ras distintas. Isto facilita e reduz o nosso “catdlogo” de categorizacdes para as notas, nos mos-
trando apenas doze cromas pelo sistema temperado tradicional ocidental europeu, e a diferen-

ciacdo pelas alturas dessas mesmas 12 cromas.

2.3 A percepcao de melodia

Antes de percebermos qualquer indicio do que chamamos de “melodia” e suas proprie-
dades, que gerariam coeréncia a ponto de chamarmos de “uma melodia”, Snyder aponta para
a percep¢ao em um nivel inferior. E onde a defini¢do de intervalos bdsicos, construidos a par-

tir dos estudos de distin¢ao de alturas no uso da memdria, nos forcaria categorizar um sistema
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abstrato desses proprios intervalos. Isto ocorre a partir do pensamento gerativo, ou seja, cog-
nitivo, da configuracdo desses eventos sonoros independentes e interpretados por nds como
um sistema (2000:135). Ou seja, estamos falando da percep¢ao de um sistema coerente de
intervalos (tuning system), ou mesmo de um sistema escalar. E apenas dentro desse sistema
virtualizado que nos foi induzido a construir (mesmo que inconscientemente) que percebemos

melodias e suas particularidades, a serem estudadas mais a frente.

E através desses “sistemas de afinacdo” que os movimentos melédicos, sejam conjuntos
ou disjuntos, de continuidade ou saltos, t€m sua categorizacdo otimizada, facilitando a inter-
pretacdo e a memorizacdo dos eventos e tornando o processo de categorizagdo (percepgao,
identificacdo e classifica¢do) dos sons consequentemente mais econdmico. Com isso podemos
atribuir a esses “eventos de altura” sentidos propriamente musicais, € ndo apenas o do reco-
nhecimento de eventos sonoros quaisquer. Reconhecemos os eventos musicais por correlacao
e similaridade, facilitando o processo de agrupacao e categorizacao. Isso torna possivel a me-
taforizacdo da experi€ncia musical, que utilizamos para estruturar nosso entendimento musi-
cal. Esse processo estd, por exemplo, na origem do que entendemos por eventos de altura,

comparaveis entre si como mais altos e mais baixos.

E dentro desse universo de termos jé utilizados naturalmente, porém criados exclusiva-
mente através das projecdes metafdricas, que comecaremos a estudar como reconhecemos o
“movimento” nos sons, ou seja, 0 movimento em musica e, a partir disso, o reconhecimento
de um dos elementos mais importantes na percepcao de uma obra musical, ou seja, a constata-

¢do de movimentos que chamamos de melodia.

O conceito de escala, para Snyder, funciona como um subconjunto deste sistema de afi-
nacdes e intervalos, o “tuning system”. Esse sistema geralmente tem como referéncia o inter-
valo de oitava para uma percepcao hierdrquica, assimilativa e econdmica, como ja discutido

anteriormente. O conceito e a percepcao de uma escala, como denominamos habitualmente no



24

contexto do tuning system, nada mais sao do que a escolha de determinados intervalos e, por
conseqiiéncia, de alturas que, por redundancias, geram coeréncia (Snyder, 2000:139). Enfim,
¢ uma facilidade maior de assimilagdo de um sistema de configuracdo de alturas, por coerc¢ao,
tendo a oitava como fechamento do ciclo. Escalas podem ser constituidas de cinco, seis, sete
ou mais alturas, lembrando que quanto maior o numero de elementos que compuserem esta
escala, maior serd o grau de dificuldade para nossa assimila¢do desta. Logo quanto maior o
nimero de notas dentro de uma oitava que forma a escala, maior € o nivel de resolug¢ao dessa
escala para a nossa apreensao cognitiva, ou seja, reconhecimento e identificacdo de um senti-

do escalar.

Para exemplificar o uso do termo “resolucao” para diferenciar niveis de escalas no pro-
cesso de cogni¢do, pensemos uma musica moldada na escala pentatonica (formada por cinco
notas) e outra moldada na escala cromatica (admitindo inclusive a musica dodecafonica). Um
contorno melédico na musica de escala pentatonica teria um menor esforco de categorizacao
para percebermos e guardarmos suas propriedades (arrumacdo de notas e recorréncias) na
memoria. O mesmo ndo aconteceria na mesma facilidade com uma melodia construida dentro
de uma escala cromdtica, mantendo-se os mesmos niveis de configuracdes ritmicas. Portanto,
uma escala cromdtica se revela de maior resolu¢do que uma escala pentatdnica, por conter
mais informacdes e menor grau de redundancia, exigindo da nossa memdria €, consequente-
mente do nosso processo cognitivo de categorizacdo, um maior apuro e detalhamento para a
identificacdo de suas propriedades. Quanto menor o nivel de resolu¢do escalar para uma me-
lodia ou contorno melddico, maior as chances de memorizagdo e apreensio de sentido musi-

cal deste elemento.

Em momento algum estamos concebendo que para um ouvinte perceber um sistema de

organizacdo das alturas (escalas e sistemas de intervalos) de uma musica, esse sistema deve

-

ser apresentado a ele isoladamente para depois iniciar a musica. E através das propriedades
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intervalares, ou seja, da consisténcia entre as alturas e seus intervalos, que um esquema de
organizacdo € construido, mesmo que de forma virtual e inconsciente, pois ela é suficiente
para nos dar a percep¢ao de hierarquias e sentidos de organizagdes, a ponto de percebemos e
assimilarmos os graus e eleger suas func¢des para categorizar cada altura presente de forma
mais econdmica e simplificada. Mais sobre estas propriedades intervalares que induzem a
organizacdo e disposicdo dos eventos como alturas e notas serd aprofundado quando chegar-

mos a tratar os contornos melddicos.

Portanto, podemos concluir que a percepcao de escalas através das alturas diante de uma
obra musical é um processo mais avangado, ou seja, de estruturacdo mais complexa dentro do
nosso pensamento gerativo. E como as escalas reduzem ainda mais a categorizacao de notas,
pois lida com um numero menor de alturas (pitch) do sistema de alturas coerente (tuning sys-
tem), as escalas atuam na nossa percep¢ao diretamente com a nossa memoria de curto prazo,
o que facilita e agiliza o processo de memorizacdo e assimilagdo dessas alturas eleitas nas
escalas no periodo temporal. E por estarmos usando desta memdria de curto prazo que quais-
quer variacOes proximas as alturas das escalas (como desafinagdes ou uma variacdo regular
como os vibratos) nao sao percebidas como alteracio entre as entidades das alturas desta es-
cala e sim como nuancas desta altura, percebendo apenas como a mesma altura, porém sob

uma “cor” ou “Otica’ diferente.

2.4 Contorno melodico

Para Snyder (2000:146) baseado em estudos de Narmour (1990), seriam necessarios no
minimo trés eventos de alturas, ou seja, a presencga de dois intervalos para podermos tragcar um

grau minimo de coeréncia e sentido numa movimentacdo melddica. Mas antes de aprofun-



26

darmos este assunto vamos classificar as diferentes qualidades existentes nas qualidades in-
tervalares existentes entre os eventos de altura. Consideremos entdo a qualidade no tamanho
do intervalo, como a movimentacao por sucessdo vizinha (o grau conjunto) e a disjuncdo des-
ta (o salto). A proxima diferenca de qualidade existente nos intervalos diz respeito a dire¢ao,
podendo ser de movimento ascendente ou descendente. Combinando os dois tipos de qualida-
des de intervalos obtemos quatro tipos de propriedades de movimentagdo melddica como

mostra a figura abaixo (c = sucessdo consecutiva conjunta, s = salto):

Fig. 1 Propriedades de movimentacdo melddica

Na esquematizagdo da figura 2-1 temos a representacdo da continuidade de tamanho in-
tervalar e direcionalidade (1); a continuidade de tamanho intervalar e direcdo reversa (2); a
continuidade de direcdo com oposicdo de tamanho intervalar (3); e a oposicdo de direcdo e
tamanho intervalar (4). Lembrando que esta esquematizacao é a minima estipulada por conter
apenas dois intervalos, sendo que em qualquer dispositivo mais complexo que essa, prevale-
cem os mesmos principios para a percep¢ao de suas qualidade com relagdo a qualidade dos

intervalos e direcdo entre os eventos de alturas.

Quando reconhecemos esses padroes de movimentacdo melddica, tendemos a agrupé-
los e categoriza-los. Uma vez agrupados, estes conjuntos de notas e intervalos irdo se apresen-
tar como elementos formadores de frases, pois agora esses grupos possuem carater gerador de
sentido, ou seja, eles sdo capazes de gerar caminhos para futuras percepcoes e assimilacao de
entendimento. As frases que serdo formadas a partir desses elementos irdo gerar a semantica

musical pela parte responsavel da melodia.
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A acumulagdo dos eventos intervalares para com as alturas, através do fluxo, da direcao
e da qualidade dos intervalos, combinada pela dimensao temporal, nos remete a metafora de
contorno. Essa acumulacdo dos eventos metaforizada € a responsével pelo perfil do movimen-
to melddico, onde nele podemos perceber caracteristicas melddicas que irdo ser absorvidas
mais facilmente pela nossa memoria. Em outras palavras, dizemos que nosso cérebro memo-
riza mais facilmente um contorno melddico e suas caracteristicas do que propriamente cada
nota e seus intervalos isoladamente. O que interessa de fato para a categorizacdo e memoriza-
cdo de um perfil melddico é o seu contorno, gerado através das propriedades de intervalos e
direcdes entre os eventos de altura, como descritos na figura 1. Segundo Dowling e Harwood
(1986, apud Snyder, 2000:149) o contorno € a caracteristica mais notdvel para a memorizagao
de melodias. Ainda dentro do conceito de contorno, ampliando o processo de metaforas que
usamos para a formacgao deste termo, Snyder lembra que a memorizagdo de melodias depende
de outros fatores, mas o reconhecimento e a percep¢ao do contorno € um processo de organi-
zacdo primaria, € que ouvintes podem lembrar de “lombadas” e “depressdes” e seus propor-

cionais tamanhos mais facilmente que lembrar de intervalos especificos e suas alturas.

As propriedades e caracteristicas desse contorno se tornam mais eficazes para gerar sen-
tido e coeréncia quando ocorre a juncdo do processo de percep¢do do contorno com O reco-
nhecimento de uma determinada melodia ou grupo melédico num espaco escalar virtualizado,
ou seja, num sistema escalar. Portanto, € dentro do ambito de um sistema polarizador de altu-
ras, ou seja, aquele que, devido a sua arrumacdo escalar forja campos gravitacionais para de-
terminadas alturas, que as caracteristicas de um contorno observado num grupo melddico se

tornam ampliadas e onde a capacidade de memorizagdo € melhor empregada.

Pelo sistema tonal, quando uma nota € definida como centro ou tonica, e notas adjacen-
tes surgem pela escala, dizemos que hd um movimento ascendente ou descendente do eixo, ou

da tonica. E a partir desses exemplos de metédforas a que recorremos que conseguimos perce-



28

ber quase como inconscientemente a nota ou o eixo de uma melodia tonal sem muito esfor¢o
ou treinamento para isso. Mas € pelo contorno melddico e as caracteristicas do grupo de notas
e intervalos que moldamos nossas percepgdes e deduzimos graus, escalas e por fim, a sensa-

cdo de polaridade, gravidade e tonalidade para uma determinada altura.

Propriedades presentes num contorno melddico aliadas as qualidades de um sistema to-
nal auxiliam a facil memorizacdo de um grupo melddico ou fluxo, e ainda expressam com
maior inteligibilidade o sentido de tal arrumacgao de notas, ou seja, geram semantica com mai-
or énfase. E quando percebemos continuidade ou descontinuidade de um contorno ou desenho
melddico. Qualquer caracteristica de cardter continuo tende a manutengao desta continuidade.
Significa dizer que a quebra desta continuidade gera tensao e expectativa para a volta de regu-
laridade e repeticdo. Quando uma melodia se inicia por graus conjuntos, nds esperamos a con-
tinuidade desta regularidade, ou seja, uma sucessao de graus conjuntos. Ao apresentar um
salto constrdi-se uma quebra desta continuidade e uma tensao é gerada para o desfecho desta
atividade. A resolucdo desta tensdo sé serd obtida na volta da regularidade, anunciada pelos
graus conjuntos. Este tipo de processo de geracdo de coeréncia em musica fica fortalecido
quando propriedades de contorno como estas se fundem as propriedades de aproximacio e
afastamento do eixo tonal. O contorno ganha mais significado e assimilacio, e o evento ocor-
rido fica mais explicito no entendimento semantico, provendo facilidades no seu processo de

memorizagao.

2.5 Esquemas melédicos

Esquemas melddicos sdo criados a partir de encadeamentos de propriedades intervalares

presentes nos agrupamentos melddicos. Eles se juntam com as percepc¢des do posicionamento
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das alturas perante um sistema escalar tonal, fortalecendo o carater do contorno melddico.
Trata-se de uma metéfora espacial que funciona como uma ferramenta para auxiliar a memo-
rizacdo de melodias e garantir uma ordenagdo espacial e temporal da real expectativa de
quando e onde a sensacdo de volta do eixo ou nota central € estabelecida, ou a0 menos o
quanto estd afastado. Com os esquemas melddicos o contorno fica ainda mais especifico, a
memoriza¢do melhor assimilada, e os mecanismos de tensdo e repouso sdo potencializados.
Os esquemas melddicos sao macrocosmos das propriedades intervalares presentes nos movi-

mentos, direcdes, tipos de intervalos (conjunto ou salto) dos grupos melddicos.

Para Snyder (2000:152-155) os esquemas melddicos nos dao a estruturacdo da experi-
éncia, diferente da percepcao de sistemas de alturas ou escalares, pois estes seus materiais sao
abstratos nos dando a expectativa de que categoria de eventos e de como irdo ocorrer na mu-
sica, mas ndo quando e onde. J4 nos esquemas melddicos, devido a ordenagdo espaco-
temporal, nos criam a sensac¢do de poder prever onde os eventos ao menos deveriam aconte-
cer. Isto pode ser interpretado como uma ferramenta de sintaxe musical, pois criam expectati-
vas das alturas e em que ordem devem surgir para gerar um contorno especifico, previamente
deduzido por nosso pensamento. Essa parte da sintaxe que estamos discutindo diz respeito ao
estilo, e embora ainda pouco estudado, alguns padrdes podem ser reconhecidos como tipos de
esquemas melddicos especificos encontrados em melodias, como os que iremos discutir adi-

ante.

Snyder nos aponta trés padrdes de esquemas melddicos (2000:154-155) que s@o reco-
nhecidos em melodias tonais, onde nesses padrdes possivelmente percebemos a presenga de
uma altura centralizadora, um poélo de atragdo, uma nota tonal central, e onde o contorno me-
lédico caracteristico destes padrdes € feito por movimentos tendo como referencia esta nota

do centro tonalizador. Estes padrdes sao encontrados em determinados estilos musicais e tam-
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bém encontrados em diversas culturas musicais. Sdo eles: a melodia axial, a melodia em arco,

e o preenchimento de espacos, chamado de filling gaps.

A movimentagcdo melddica de forma axial, como seu nome indica, permanece sempre
em torno de um eixo centralizador, em torno da nota principal da escala, onde o contorno as-
cende e descende em torno deste pélo. E um tipico esquema de melodia balanceado sem ten-

déncias para regides longe do centro, pois seu contorno rodeia a nota central.

A caracteristica principal do contorno das melodias de padrdo de arco é a presenga de
um ponto culminante, onde geralmente se da pelo afastamento maior ao pdlo, ou seja, a nota
eixo. Uma expectativa é criada para com o acimulo de tensdao no alcance deste ponto dpice e,
sendo atingido, a tensdo é desfeita e a sensagcao de repouso € recriada ao percebermos o cami-
nho para a reaproximacao da nota central polarizadora, feito por em sentido contrério, geral-

mente descendente, ao feito para o climax do contorno.

Melodias de preenchimento de espacos (filling gaps) sdo produzidas pela sensa¢do me-
taférica de que um grande salto foi criado e um espaco foi deixado do ponto de partida (ge-
ralmente a nota central, tOnica) a nota atingida no salto. O preenchimento deste espago produ-
zido e percebido pelo salto € feito por um movimento ascendente ou descendente que gera um
gradativo relaxamento na tensio obtida pelo salto ndo esperado anteriormente. E interessante
perceber o modo como o contorno deste movimento € feito, pois ele gera uma expectativa de
retorno ao ponto inicial, mas esse retorno pode ser elaborado de diversas maneiras, prolon-
gando o fechamento do contorno e atrasando ou antecipando nossas expectativas de quando e
onde ird se retornar ao ponto inicial. O esquema de espaco e seu preenchimento t€m como
objetivo direto o retorno ao “tom” (ou nota) inicial, € 0 modo como os espagos sdo preenchi-
dos € o que constréi o seu objetivo e, portanto, moldam a percep¢do deste esquema de melo-

dia.
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2.6 Agrupamentos e percepcoes no Ambito ritmico

Quando estudamos os elementos que levam nossas percep¢des para o cardter ritmico
tratamos de diversos termos que, a primeira vista, soam como semelhantes. Mas é essencial
diferencid-los para mostrar a maneira como as concatenagdes e assimilagdes sdo processadas

diante das nossas percepcoes ritmicas.

Para uma associagao e adaptagdo espacial do ritmo, consideraremos o tempo como o es-
paco onde todos os eventos musicais acontecem. Em musica, dentro do tempo ha o que cha-
mamos de batida (beat na maioria das bibliografias usadas no inglés). As batidas podem ocor-
rer ou nao, lembrando que, como diversos autores afirmam (Snyder, 2000; Tempereley, 2004;
Winold, 1975), batidas em musica ndo sdo os eventos musicais, € sim demarcag¢des no espago
temporal onde os eventos ocorrerdo, sejam eles de cardater melédico ou ritmico. Sdo como
pontos no tempo. O pulso € uma arrumacgao regular das batidas dentro de um determinado
tempo percorrido, funciona como uma demarcagdo igualmente espacializada do tempo através

das batidas.

Como visto anteriormente, ha diversos dispositivos que podem gerar tensdes, ou mesmo
acentuacgodes (“depressoes” ou “lombadas” como exemplifica Snyder) através dos mecanismos
de sucessdo de alturas, percepg¢des intervalares de notas, etc. Estes dispositivos geram o que
Snyder chama de acentos (como mudangas de altura, duragdes, timbres, ou um salto entre
notas). Os acentos, sendo recorrentes ou regulares, e podendo ser observados dentro da dispo-
sicdo das batidas, geram agrupamentos, e antes de gerarem esses agrupamentos, sdo percebi-
dos como padrdes. Snyder (2000:160) reconhece esses padroes como agrupamentos ritmicos
que, uma vez delimitados, funcionam como elementos primérios para estabelecer um padrao
de repeti¢do de acentos, o que iremos chamar de métrica. Portanto, concluimos, juntamente

com Snyder, que a métrica € uma organizacdo das batidas de um pulso numa repeti¢do regular
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e constante dos padrdes de acentuacdo. A percepc¢ao das batidas através do tempo € a estrutu-
racdo mais basica que podemos construir, porém a percep¢ao da regularidade de padrdes onde
atingimos a idéia da métrica é, segundo Snyder, um nivel de estruturagdo mais avancado e
ideal para percebermos as arrumacdes ritmicas na musica e melhor projetarmos as sensagoes

de movimento e dinAmica dos seus elementos.

Portanto podemos concluir que os eventos s@o percebidos através seus inicios de som
(ataques) comparados as localizagdes das batidas, formando tensdes se encontrados fora da
marcacgdo das batidas, ou apenas reforcando as batidas que demarcam a linha temporal forma-
dora do pulso no caso de seus ataques estarem sobrepostos as batidas do pulso. Porém, ha
certos limites para até onde podemos perceber os eventos dentro ou fora das marcagdes do
pulso. Assim como hd um limite de nossa memdria para a fusdo de eventos e assimilarmos
como um unico som, e a percepcao escalar, também possuimos limites de tolerancia para a
percepg¢ao de eventos ritmicos. Logo, também temos nuances ritmicas pelo qual nosso proces-
so cognitivo simplesmente aproxima os eventos para perto de suas marcacdes mais fortes, ou
os dispdem em relagdes mais econdmicas e otimizadas de informagdes para o nosso racioci-
nio. Segundo pesquisas realizadas por Clynes e Clarke em 1986 e 1999 (apud Snyder, 2000)
existem trés niveis distintos onde se processam atividades de categorizacdo para o ritmo: o
nivel dos batidas, dos compassos e dos padrdes ritmicos (contornos). O nivel das batidas € o
mais elementar, e € nele em que os pequenos desvios de posicionamento dos eventos com as
batidas do pulso sdo simplesmente ignorados no processo de categorizacdo e nao sao reconhe-
cidos como posicionamentos diferentes no tempo, € sim nuances da marcacdo das batidas e

seus eventos.

O agrupamento de acentos e suas delimitagdes sdo feitos através dos limites temporais
em que os percebemos a ponto de ndo mais conseguirmos agrupa-los como um tnico evento.

O intervalo temporal dos eventos é fundamental para delimitarmos os grupos que formamos
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na nossa percep¢ao dos eventos. Partindo deste pensamento, concebemos os agrupamentos
maiores ou menores, e a idéia de frases, que serdo delimitadas de acordo com a duracgdo de

seus eventos e agrupamentos e o intervalo de auséncia de acdes que os intercalam.

Grupos de padrdes ritmicos onde caracteristicas de um se sobressaem a outros, mesmo
mantendo a mesma duracdo temporal dos agrupamentos, sdo percebidos e usualmente nomea-
dos como os tempos fortes e assim, dispostos em uma regularidade de apari¢des e de forma
ciclica, a idéia de compasso € estabelecida. A recorréncia de um agrupamento mais presente
ou mais notério que outros (o tempo forte, por exemplo), formando na métrica esta regulari-

dade ciclica, nos criam a expectativa de sempre perpetuar este padrao.

2

E interessante notar que uma vez estabelecida uma métrica através da regularidade dos
acentos e formagao dos agrupamentos ritmicos, essa tende a continuar em nossa consciéncia
mesmo ap6ds a sua auséncia. E desta forma, pela suposicio de perpetuacio do movimento, que
nossa mente constréi uma organizagao simples e eficaz para a contencdo de novas informa-
coes. E é da mesma maneira que qualquer alteracio na regularidade, na forma dos acentos, e
resultante no processo de agrupacdo dos eventos dentro do pulso e do tempo ird causar tensao
e expectativa em nossas percepcoes, ou seja, quando as delimitacdes dos agrupamentos dos
eventos ritmicos ndo estabelecem uma ordenacao previamente concebida com as organizacdes
métricas e de pulso e assim, temos como resultado a geracao de tensdo. Observamos dois dis-
tintos tipos de tensdo provocados pelas caracteristicas ritmicas, onde estas tensdes se manifes-
tam em diferentes propriedades percebidas na arrumacgdo temporal, sdo eles tensdes nas pro-

priedades ritmicas e métricas, niveis distintos de percep¢do da tensdo do dmbito ritmico.

A tensdo métrica € estabelecida propondo padrdes de agrupamentos ritmicos e até mes-
mo frases, que ndo entram em concordancia com os padrdes de acentos impostos pela métrica.
Um exemplo simples se d4 ao iniciar uma frase, onde fatalmente comegard um processo de

agrupamento dos padrdes ritmicos, fora de um ponto considerado forte ou de centralizacio da
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organizacdo métrica, onde o mais coerente seria o grupo de eventos iniciar do mesmo ponto

(batida, beat) que esta sendo sentido, percebido a acentuacdo métrica mais forte do pulso.

A tensao ritmica ocorre dentro de um agrupamento ritmico, independente da sua posi-
¢do ou percepcao no contexto da métrica. Quanto mais eventos ocorrerem dentro do que ainda
podemos considerar 0 mesmo agrupamento ritmico, maior € a tensdo deste agrupamento. A
questdo da tensdo ritmica nos leva a pensar em contorno ritmico, que € o perfil de cada agru-
pamento de acordo com o nimero de eventos nele contido e a ordem e o espagamento tempo-

ral presentes.

Para se delimitar um contorno ritmico, ou seja, para se perceber a qualidade dos eventos
ocorridos num agrupamento, € necessario lembrar que este processo € possivel devido ao uso
da nossa memdria de curto prazo, a partir da qual a duragdo e o espacamento temporal dos
eventos sdo extremamente importantes para se perceber um perfil de um agrupamento, e en-
tender onde este grupo se inicia e termina. Estudos realizados por Parncutt (1987, apud Sny-
der, 2000) mostram que os eventos que fazem uso da memoria de curto prazo devem aconte-
cer num periodo entre trés e cinco segundos, no maximo, o que delimitaria geralmente as fra-
ses ritmicas longas. Eventos que ocorreriam com um espaco de tempo muito grande ndo seri-
am capazes de serem percebidos e nem conectados a ponto de assimilarmos como um tnico
elemento de perfil e contorno, ou seja, ndo seriamos capazes de dizer que estamos diante de
um agrupamento ritmico. E “grupos” com um periodo muito curto entre a ocorréncia de seus
eventos, também ultrapassariam os limites da nossa memdria de curto prazo, o que caberia a
interpretacdo numa se¢ao do nosso cognitivo ji estudada anteriormente, a fusdao de eventos,
onde tal acontecimento de eventos muito rdpidos entre si se fundiriam e passariamos a perce-
bé-los como notas (alturas) ou ruidos, dependendo da regularidade temporal de seus eventos,

e ndo mais como células ou agrupamentos ritmicos.
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2.7 O acento como agente da agrupacao

Diversos autores apontam trés diferentes tipos de apari¢cdo do acento em musica for-
mando entdo, trés percep¢des distintas de acento. Basicamente o acento em musica se torna
diferenciado de acordo com a disposi¢ao no tempo em que ele se manifestar, seja de acordo
com as batidas do pulso ou com a métrica ou apenas pela aparicdo do elemento iniciador do

agrupamento, o evento em Si.

O primeiro dos tipos de acentos listados é o chamado acento fenomenolégico (pheno-
menal accent). Este € o mais comumente chamado e interpretado como “acento” pelos musi-
cos, pois seu evento € caracterizado por uma diferencia¢ao que o destaca superficialmente dos
eventos ao seu redor, este destaque pode ser provocado por diversos fatores, seja uma mudan-
ca de timbre, intensidade ou até mesmo uma mudanga de regido de altura muito abrupta. No-
ta-se que, por seu destaque estar disposto no meio de uma frase, ou entre eventos que nio se
sobressaem perante este, o acento fenomenoldgico cria um agrupamento estrutural, porém de
nivel inferior, ndo sendo suficiente para gerar agrupamentos que possamos interpreta-los co-
mo formadores de padrdes de eventos. O acento fenomenoldgico € independente da disposi-
cdo métrica ou frase formada por grupo de eventos ritmicos e, apenas numa sucessao regular
deste tipo de acento é que podemos formar uma percepc¢io avangada a ponto de reconhecer-
mos um novo padrdo ritmico. Desta maneira este acento passaria de fenomenoldgico a um
acento estrutural, pois seria responsdvel pela formacao de agrupamentos ritmicos, chegando a

formar frases conectadas por padrdes de seus eventos.

O segundo tipo de acento é o acento estrutural, percebido como ponto importante nas
frases ritmicas e nos agrupamentos, pois se trata do evento de inicio e final do agrupamento,
ou seja, € o primeiro ataque, a primeira nota de uma frase. Apenas o evento do inicio de um

agrupamento € o suficiente para percebermos o comeg¢o de um grupo, logo seu ponto de parti-
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da € o acento gerador, ou seja, o formador estrutural da frase ou agrupamento. Acentos estru-
turais independem do seu posicionamento perante a métrica. Coincidindo ou ndo com o tempo
forte de uma métrica apenas geram tensao e expectativa ou confirmagdo da congruéncia com

0s pontos estruturais da métrica.

O terceiro tipo de acento descrito por Snyder entre outros autores é o acento métrico,
que é onde o acento estrutural se sobrepde aos pontos fortes da organizacao métrica, e a regu-
laridade espacial dos acentos de determinado agrupamento confirmam e coincidem com os da
métrica, lembrando que a acentuacdo métrica é encontrada nas batidas que iniciam os agru-
pamentos métricos, os compassos. Portanto, os acentos métricos sdo aqueles que coincidem

com os pontos de agrupamento métrico, ou seja, os tempos fortes dos compassos.

E importante perceber que os acentos sdo um dos elementos onde propriedades melédi-
cas e ritmicas se interagem, pois os contornos melddicos descritos anteriormente geram acen-
tos através de seus recursos para fazerem este contorno, e acentos gerados pelas inflexdes do
contorno geram percepcOes destacadas numa superficie temporal, formando agrupamentos
ritmicos e destacando caracteristicas melddicas que poderdo ser melhor percebidas dentro do

contexto ritmico, ou seja, acopladas a um dispositivo de agrupamento ritmico.

2.8 Funcoes estruturais métricas

Estudos de cognicdo mostram que o ser humano tende a organizar eventos semelhantes
em pares ou trios. Este processo € utilizado pelo nosso raciocinio a fim de simplificar e mini-
mizar o esforco de categorizagdo dos eventos. Da mesma forma, concebemos as recorréncias

para com os agrupamentos métricos.
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A percepc¢ao de métrica € criada quando batidas pertencentes a um pulso sdo acentuadas
regularmente, ou seja, na forma de um padrao repetitivo e regular de acentuacdes (Snyder,
2000:172). Este padrao recorrente estd sempre enfatizando certas batidas do pulso e nos passa
a sensacdo de progressdo no tempo. Na métrica, estamos organizando os eventos do pulso
(batidas) de forma econdmica, ou seja, em pares ou trios, fazendo com que a métrica possua
uma identidade e seja sempre ciclica, como a sensagdo de que passamos pelo mesmo agrupa-
mento de batidas de determinado pulso, pois este agrupamento possui sempre as mesmas ca-
racteristicas de organizagdo. Para Snyder, a métrica € um nivel superior de hierarquiza¢iao do

pulso.

Uma das caracteristicas principais que atribuimos ao agrupamento de batidas de um pul-
so € o tempo forte, chamado por muitos autores de downbeat. Ele € o ponto centralizador que
caracteriza a passagem por um ciclo da métrica no pulso, logo estamos nos referindo a idéia
de compasso. Estando uma seqiiéncia de tempos fortes regularmente espacializados, quando
agrupamos tomando como limite esses espagos demarcados pelo tempo forte, temos a no¢do
do tempo forte estar sempre presente na mesma localizacdo, ou seja, percebemos a chegada de
um agrupamento contendo as mesmas caracteristicas (tamanho e duracdo) do seu anterior e
préoximo agrupamento, sob uma forma ciclica. Logo, é o tempo forte que vai demarcar no
pulso a arrumacao das batidas em compassos, tornando as propriedades métricas do compasso
particulares e gerando a unidade “compasso”, lembrando que usualmente este contera de dois
ou trés batidas (arrumando-se em pares ou trios) € sendo o compasso quaterndrio uma deriva-
¢do da arrumacgdo em pares onde o terceiro tempo € mais forte que o segundo e quarto e me-

nos forte que o primeiro.

A regularidade da métrica a torna estdvel e sujeita a previsibilidade. Quanto maior for a
regularidade da métrica e seus compassos, mais estdvel se torna a percep¢do desta € menor

tensdo € gerada, levando a percepc¢do da métrica ser assimilada a um quadro no qual os de-
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mais eventos, de acentos fora da métrica ou das batidas, ocorrem a um nivel acima deste pla-
no, como elementos que percorrem este quadro fixo. A idéia do tempo forte (downbeat) sem-
pre precedida de um tempo mais fraco (weaker beat) nos cria a expectativa para o encontro do
tempo forte. O ouvinte sempre espera pela chegada do tempo forte mesmo que ela ndo acon-
teca imediatamente, como foi a construcao da sua expectativa. Esta expectativa ao tempo forte
cria uma tensdo que geralmente ocorre nos eventos presente no tempo fraco. (Snyder,

2000:174)

E importante lembrar, assim como a percepgio de sistema de intervalos e escalas, a per-
cepcdo da métrica € feita através das caracteristicas dos eventos musicais presentes. Quanto
mais redundantes e regulares forem os seus contornos (ritmicos e melddicos) a fim de gera-
rem pontos centralizantes (os tempos fortes), mais se reafirma o enquadramento destes even-
tos num plano fixo da arrumagdo do pulso (como mostra a figura 2-2 extraida da ilustragao
usada por Snyder), até um ponto onde esta percep¢cao métrica fica induzida, nao necessitando
da constante manuten¢do da confirmacdo dos eventos que reforcem o tempo forte, pois ja se

estabilizou a idéia regular e organizadora das batidas dentro de um pulso.

Tempo forte Tempo forte Tempo forte
provocado pela provocado pelo salto provocads por um
auséncia da me ladico evento mais forte

proximidade temporal \\ ||

AZIUpaneEntc @ & @ "] e @ L "

Meétrica
Fig.2 Esquema da percep¢do métrica (Snyder)

Analisando um tnico agrupamento métrico percebemos que nao existe apenas um pa-
drao regular de espacamento temporal que responde por essa métrica. Dentro de um compasso

ha varias subdivisdes presentes nos agrupamentos de eventos ritmicos, e € por essas demarca-
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coes na subdivisdo ao pulso de base que percorrem as atividades ritmicas dos agrupamentos
musicais. A organizac¢do de tempo forte e tempo fraco como posicionamentos de inicio e fe-
chamento de eventos estd presente tanto nas batidas do pulso de base quanto em suas subdivi-
soes. Da mesma maneira que percebemos através das categorizacdes de pares e trios, estamos
organizando proporcionalmente as subdivisdes métricas do pulso, bem como suas hierarquias,
os pontos fortes e fracos. E € nestas organizacdes que produzimos mais recursos de tensao e
expectativa na percepcdo dos eventos musicais. Estes locais temporais de tensdes sao criados
de acordo com a localizacdo dos eventos perante as divisdes e subdivisdes da métrica, e de
acordo com a concordancia dos pontos de tensdes gerados pelos contornos dos eventos melo-

dicos ou ritmicos e seus pontos de fortalecimento e enfraquecimento das subdivisdes métricas.

Snyder diz que quanto mais fraco for um ponto (tempo ou subdivisao dentro da métrica)
maior serd a tensao criada se colocarmos um evento iniciado nele. Colocar eventos em pontos
considerados fracos, ou seja, pontos que anteriormente foram induzidos a serem percebidos
como fracos, nos da a sensagdo de contradicdo, e logo, tensdo métrica. Também atingimos um

alto grau de tens@o quanto maior for o numero de eventos nos lugares fracos da métrica.

A quantidade de informacdo contida nos ciclos métricos (compassos, por exemplo) é
fundamental para o uso estrutural do nosso processo de memorizacao. Eventos métricos muito
extensos nos fazem ouvir suas informacdes usando nossa memdria de longo prazo, o que nos
faz compreender os padrdes de eventos de uma forma esquemadtica, ou seja, o processo de
categorizacdo (que € um processo de simplificacdo) fica debilitado, e uma estruturagdo es-
quemdtica entra em seu lugar. Esta esquematizagdo métrica torna a nossa memorizagao € o
nosso reconhecimento de padrdes mais drduo para nossa percep¢do, uma vez que as informa-
coes contidas num ciclo métrico sdo extensas, ou seja, demandam um grande periodo tempo-
ral para se repetirem e serem ordenadas em categorias. Quando tratamos destes padroes mé-

tricos muito extensos, estamos falando de métricas que percebemos como organizadas de
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forma composta ou até mesmo de padrdes pouco repetitivos. Onde nossos recursos de ordena-
cdo e assimilacdo em categorias ndo sao mais possiveis devido a larga quantidade de informa-
coes contidas e o longo tempo de duracdo das atividades que antes se reconheciam por um

padrao de repeticao.

2.9 Contorno ritmico

Embora ja citado anteriormente, assumindo sua existéncia e o discutindo como um ele-
mento gerador de categorizacdo e também identificavel, ainda ndo definimos apuradamente o
termo de contorno ritmico. Porém, fica claro que, assim como o contorno meldédico existente
nos eventos musicais, um contorno forjado através das atividades ritmicas também é percepti-
vel e identificavel. Se partirmos do mesmo principio formador do contorno melédico, consta-

taremos propriedades similares ao contorno ritmico.

O contorno, ou seja, o perfil caracteristico de determinado agrupamento de eventos é
constituido pelos espacgos e disposi¢des entre os eventos presentes no agrupamento, espagos
ndo tdo separados ao ponto de ainda podermos agrupa-los e categoriza-los como pertencentes
a um mesmo grupo. Portanto, os espagos entre os eventos ritmicos formadores de um contor-
no nada mais sd@o que o intervalo temporal entre um evento (presenc¢a de acento, nota ou altu-
ra) e outro. A disposi¢do e o reconhecimento dos intervalos ritmicos, ou seja, dos espacos
temporais entre os eventos irdo formar o que chamamos de contorno ritmico e, este contorno
serd formador de tensdo ou ndo de acordo com a capacidade de esforco mental que usaremos
para identificar seus intervalos temporais. Significa dizer que quanto mais regular, constante e
previsivel for a ordenacdo entre os intervalos de eventos presentes num agrupamento, menor a

tensdo deste, pois mais facilmente o categorizaremos, por conter um conteido relativamente
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simples de informagdes e ficando possivel de assimilarmos e enquadrarmos em nosso proces-

samento cognitivo de forma sintética.

Snyder utiliza-se de metéforas para a descricado do contorno ritmico, associando a quan-
tidade e velocidade da aparicdo dos eventos, ou seja, pelo tamanho de duragdo temporal entre
os eventos. O autor diz que quanto mais rdpidas forem as partes de um ritmo, mais elevado
fica o seu contorno, e isto geraria maior tensdo. E quanto mais lentas forem as aparicoes das
partes do agrupamento ritmico, menor fica o seu contorno, passivel de menor tensdo (Snyder,
2000:184). Grandes mudangas nos intervalos ritmicos também influenciam na geracdo de seu
contorno, pois estdo agindo diretamente no numero de diferentes intervalos presentes num
agrupamento, o que ird produzir maior ou menor tensdo de acordo com a quantidade de dife-

rentes intervalos (quanto maior, maior a tensao).

O contorno ritmico também € produzido de acordo com o posicionamento do agrupa-
mento em relacdo a métrica estabelecida e suas hierarquias. O agrupamento ritmico que inicia
seus eventos sobre as batidas de maior forca e centralizadores (os tempos fortes) da métrica
confirmam o seu cardter e a regularidade da métrica, logo preenchendo positivamente a ex-
pectativa do agrupamento e produzindo pouca tensdao se comparados a agrupamentos que se
iniciam em partes fracas e de pouca estabilidade da métrica. A posi¢do do fechamento do a-
grupamento também estard diretamente relacionada com a posicao deste fechamento com a
marcacao métrica que ele atinge, liberando maior ou menor tensdo de acordo com a concomi-
tancia de confirmacdes nas conclusdes de um ciclo métrico ou ndo, incluindo suas subdivi-

soes.

E importante ressaltar que, com também lembra Snyder, o contorno ritmico € de funda-
mental importancia para o reconhecimento de perfis e padrdoes de organizacdes de eventos
musicais, chegando a ser mais reconhecivel que o préprio contorno melddico. E através do

contorno ritmico que reconhecemos estruturas e identificamos elementos recorrentes. As pro-
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priedades ritmicas sdo capazes de estabelecer fortemente uma similaridade, de maneira reco-
nhecivel, em padrdes musicais que se distinguem em outros fatores, sendo assim a caracteris-
tica ritmica € a mais forte, pois mesmo alterando outras propriedades (melddicas, timbristicas,
intensidade, etc.) ainda € capaz de manter relagdes ao ponto de ainda reconhecermos determi-
nados padrdes musicais como apenas uma variante de um primeiro, € nd0 como um novo pa-

drao.

E importante lembrar que processos ritmicos como sincopagio, quidlteras e até a sensa-
cdo de polirritmia sdo atividades ritmicas geradas pelo conflito de dois ou mais fluxos de re-
gularidades, onde uma métrica criada a partir de um pulso de base € estabelecida, € um novo
padrao, ou deslocado ou em relagdo de fragcdo com o pulso de base ou métrica, € criado atra-
vés de acentuacdes constantes e que nao coincidem com as batidas mais importantes do agru-
pamento métrico estabelecido anteriormente. Novos niveis de complexidade ritmica s@o cria-
dos quando se dispdem de mais de um fluxo de regularidades e padrdes, bastando para isso,
uma recorréncia de acentos que ndo reforcem os pontos fortes dos padrdes anteriormente esti-

pulados, seja pelo pulso ou pela métrica ou contorno ritmico dos agrupamentos anteriores.

A percepcao gerada pelo conflito de recorréncia de padrdes e ataques em intervalos re-
gulares distintos nos leva novamente a producdo de tensdo e direcionamento. Por nossa per-
cepcdo ser incapaz de seguir categoricamente dois fluxos como totalmente independentes,
nosso processo mental de assimilacdo ird sempre dispor um fluxo em relacdo a outro, ndo
apenas como concorrentes, mas como derivacdes de um fluxo principal, sendo ou deslocada
(sincope) ou disposta em relagdes fracionadas (quidlteras), podendo a polirritmia ser um dis-
positivo criado tanto pela deslocacdo como pela relacdo fracionada. Snyder diz que a razdo
entre os tempos (ordenac@o dos espagos intervalares) das diferentes camadas de uma polirrit-

mia determina a quantidade de tensdo provocada.
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CAPITULO 3
MEMORIA E ASSIMILACAO

Observamos ao longo desse estudo da cogni¢do musical que praticamente todos os ele-
mentos em musica chegam até nés de forma memorizavel, ou seja, através da repeti¢ao. Seja
esta repeticdo feita desde o pequeno evento, através da fusdo de eventos (resultante da repeti-
cdo de uma freqiiéncia dada), até agruparmos e percebermos como um Unico acontecimento,
uma altura. Observamos também que pela repeticdo construimos uma percep¢do melddica
através de um sistema que € gerado pela recorréncia das mesmas alturas (notas), podendo ou
nao formar um sistema escalar ou um contorno ritmico que é redundante em sua espacializa-
cdo temporal de seus acentos, formando um particionamento também apreensivel pela repeti-

cdo de seus ataques.

Notamos que através da repeticdo, os eventos posteriores (que ainda ndo aconteceram
no momento presente da escuta) podem ser deduzidos. De acordo com uma regularidade esta-
belecida pela sucessdao de acontecimentos similares nosso consciente projeta futuros eventos
conforme uma previsibilidade ou uma expectativa, gerada por deducdes na constincia de e-
ventos. A construcio de expectativas em musica possibilita estudos para melhor observar pos-

siveis influéncias na concepg¢do do sentido musical que a obra pode provocar ao expectador.

Huron (2006:240) ressalta que a constru¢do de eventos de grande previsibilidade na
miusica tem como efeitos o tédio e o desinteresse do ouvinte. Para este autor € importante uma
dosagem do material musical apresentado, de forma a gerar previsibilidade por meio da repe-
ticdo regulada com a apresentacdo de novas informacdes. Huron destaca alguns mecanismos
de obten¢do de previsibilidade através da memorizagdo, onde notamos que de acordo com a
quantidade de vezes que somos expostos a um determinado evento influenciard no nivel e no

tipo de processos de memorizagcdo que iremos executar para gerar sentido a uma musica. Os
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intervalos temporais em que os eventos nos sao reapresentados também estariam influencian-
do os nossos tipos distintos de processos de memoriza¢do. Dentre os mecanismos de geracao
de previsibilidade através da repeti¢ao citados por Huron, nos chama aten¢do o da “previsibi-

lidade esquematica” e o da “previsibilidade dinamica”.

3.1 A constatacido formal pela memoria de longo prazo

Antes de qualquer desenvolvimento na discussao sobre forma e seus processos de assi-
milacdes e memorizacdes, precisamos entender “forma” como um termo maior, provido de
diversos dispositivos que nos chamam atencdo e os tornam interessantes. A forma também ¢é
formadora de sentido de entendimento musical, ndo conceitual ou interpretativo, e sim de
formacdo de entendimento por assimilagdes, recorréncias e redundancias, o que geram apre-
ensdo, expectativa e fechamento de uma idéia, construida por nosso consciente e metaforizada

quando a expressamos.

O entendimento e a construcio formal de uma obra musical, segundo estudos do campo
da cognicdo, sdo feitos através de articulacdes e transicdes entre secdes. Portanto, as secoes
sdo as unidades bdsicas quando estamos estudando no campo da forma. Secdes constituem a
forma, elas s@o maiores que uma frase, ndo sendo possivel para nés apreendé-la usando nossa
memoria de curto prazo. Significa dizer que ndo conseguimos perceber e memorizar exata-
mente, nos menores detalhes, uma sec¢do formal, pois esta tarefa s6 seria possivel para ele-
mentos de curta duragdo como unidades ou objetos, onde entdo fariamos uso da memdria de
curto prazo. Na memoria de longo prazo ndo estruturamos mais o elemento, o qual estd dian-
te, de maneira “categorizdvel”, ou seja, esta memoria ndo permite uma assimilacdo de reco-

nhecimento exato do elemento, de maneira a categorizd-lo como tal, enxergd-lo como uma
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entidade, que € o que fazemos diante dos contornos ritmicos e melddicos ou ao percebemos
uma frase, tema ou motivo. Na memoria de longo prazo nossa estruturacio da sec¢do (a unida-
de musical da forma) é feita de modo esquematico, tendo como lembrancga para reconheci-
mento o modo como os elementos dentro desta secdo se comportam, e ndo os elementos deta-
lhadamente em si. Somos capazes de esquematizar, descrever, observar e memorizar o que
acontece de semelhante e recorrente dentro de algo que agrupamos exatamente por esta ativi-
dade e assim o chamamos de “uma se¢do” e comecamos a situd-la perante outras se¢des ou

reaparecimento da mesma, e onde entido processamos nosso entendimento formal.

As secdes formais de uma musica sdo constituidas pelos seus eventos e elementos pre-
sentes, visando reunir estas atividades num tnico termo, “parametros”. Portanto, os parame-
tros sdo os responsdveis por formarem secdes, que por sua vez irdo seccionar a musica em
grandes grupos. Sao as recorréncias e semelhanca de parametros existentes temporalmente
proximos que irdo orientar nossa percepcao para agrupa-los em secdes. E s@o as grandes vari-
acOes nesses parametros que irdo gerar os limites de cada se¢do, revelando metaforicamente a
nossa percepcao, o os limites e posicionamentos temporais de cada se¢do e, por fim, o possi-

vel seccionamento de uma obra musical.

Os parametros sdo os responsdveis pela producdo de divisdes numa obra musical, ou se-
ja, pela formagdo de se¢des e assim acontece o seu entendimento formal. E a similaridade,
recorréncia ou variagdo dos pardmetros que vao criar e separar se¢oes dentro da musica. Po-
rém, € preciso distinguir pelo menos dois tipos de pardmetros, que basicamente se diferem

pela nossa capacidade de podermos categorizd-los ou nao.

Os parametros primédrios sao aqueles passiveis de uma categorizac@o pelo nosso sistema
nervoso (nossa percepcao), ou seja, que possamos eleger e identificar entidades, ndo sé com-
pard-los como reconhecé-los e disponibilizd-los perceptivamente num sistema hierdrquico

escalar. Portanto atribuimos a esses parametros primdrios fungdes especificas, capazes de ge-
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rar padrdes por agrupamento repeticdes ou coeréncias entre seus elementos. Sao parametros
primdrios as alturas, ritmos e harmonia (sistema harmodnico de alturas onde ainda podemos

arrumar de forma sistematica e hierarquica).

Ja parametros onde seus aspectos ndo podem ser reconhecidos, estipulados de maneira
sistemadtica ou hierarquica, podendo apenas ser comparados como o mais forte, o mais alto, o
mais baixo o menos sonoro, sdo rotulados como “pardmetros secunddrios” (Snyder,
2000:196). Sao parametros secunddrios, porque contém caracteristicas que podemos apenas
comparar como “mais” ou “menos” e nao reconhecer categoricamente a ponto de sistematizar
ou gerar padrodes identificaveis, elementos como o timbre, a sonoridade, o volume, a duragdo,

o tempo, a velocidade do andamento, etc.

Mesmo atribuindo termos como primario ou secunddrio, estamos apenas diferenciando
os tipos de parametros existentes e formadores de sec¢des, pois ambos sdo responsdveis por
esta tarefa em igual importincia. E na mudanca (dréstica ou continua até se perceber um
grande grupo diferente de um primeiro) de um apanhado desses parametros, sejam eles prima-

rios ou secunddrios, que construimos em nosso raciocinio as secdes que compdem a obra.

Entendendo a regulagem de pardmetros como geradora e segregadora de sec¢oes, procu-
raremos entender até que ponto estas variacdes de fato encerram e iniciam outra secao. A mu-
danca em um unico parametro ndo € suficiente, na maioria dos casos, para percebermos esta
como uma nova secao (Snyder, 2000:204). Nao € possivel dizer um nimero exato de parame-
tros (primdrios ou secunddrios) necessdrios para se variar € percebermos uma mudanca de
secdo, pois este processo depende da qualidade que cada parametro foi elaborado, porém sa-
bemos que se encerra e se inicia uma nova se¢do quando um nimero suficiente de variacdes
de parametros € executado ao ponto de ndo conseguirmos mais entender um periodo da musi-
ca como similar. A dissimilaridade entre eventos, ou seja, a percep¢do de heterogeneidade

gera a sensacdo de termos experimentando mais de uma secao.
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A constatagdo de constancia, regularidade ou repeticdo das atividades ‘“paramétricas”
sao fatores formadores de secoes. E a variacdo de poucos fatores ou apenas um, nao obtendo a
sensacdo de inconstancia ou dissimilaridade com os eventos expostos anteriormente, além de
ndo produzir o inicio de uma nova se¢do, gera uma percep¢ao de variacdo da se¢do ou uma

transi¢do gradual para uma possivel nova se¢ao.

A duragdo do periodo de uma se¢ao também deve ser levada em consideragdo para a
concepcdo formal, pois o ouvinte, sendo exposto a uma serie de grandes grupos de pouca du-
racdo e pouca similaridade entre as secdes, ndo podendo nem concebé-las como uma sucessao
de variacdes ou uma grande transi¢do, torna a percepcao da forma de uma peca ambigua por
ndo conseguir concatenar e atribuir sentido (mesmo nao conceitual) a tantas secdes distintas
sem tempo suficiente para identificacdo e familiarizacdo do material, ou seja, sem tempo para
se processar os distintos materiais entre as secdes. A ambigiiidade estaria mais intensificada

sem o retorno de alguma secao anteriormente apresentada.

Segundo Snyder, a manuten¢do dos parametros primérios exerce maior for¢a para a de-
limitacdo e entendimento de uma se¢do, sendo mais responsavel para a percepcdo de secoes
distintas quando o tratamento entre seus parametros primadrios € diferenciado. Acrescentando
ao pensamento de Snyder, podemos dizer que parametros secundarios conduzem melhor uma
percepcdo de movimento, transicdo ou variagdo de uma mesma secdo, pois ndo alterando
drasticamente os parametros primdrios, estariamos prendendo a atenc¢do apenas para elemen-
tos ndo sistemdticos (pardmetros secunddrios), logo incapazes de produzir uma sintaxe eficaz
a fim de gerar expectativas ou tensdes para uma mudanc¢a de campo seccional. A manutencdo
dos parametros secunddrios, em muitos casos, responderia apenas por tensdes, expectativas e
contornos dentro de sua propria se¢do, nao podendo projetar ou fornecer ao ouvinte a intui¢ao

de uma mudancga de sec¢do.
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Quando ha uma mudanga de secdo, os parametros e seus comportamentos de atividades
sao alterados de forma a nao reconhecermos algo como pertencente a um mesmo trecho e
intuimos o inicio de uma nova se¢@o. Devido a esta percep¢cdo mais notavel que temos ao a-
contecer uma troca de secdo, podemos assumir que os pontos mais memorizaveis de uma se-
¢do acontecem no inicio e no final delas. Ou seja, onde captamos, pela influencia de percep-
coes colhidas e recordadas pela memoria de curto prazo, uma alteragao nos padrdes formando
uma nova “malha textural” ou apenas um comportamento que nao condiz em reconhecé-lo
como variagdes de um padrio anterior, sdo pontos de maior aten¢do e esforco de memoriza-
cdo que fazemos. Portanto, esses pontos sao os limites formais entre as se¢des, ou seja, acon-
tecem no inicio e final de cada se¢do, eles sdo os pontos de maior articulagdao e notoriedade
para nossa memoria € nos auxiliam a reconstru¢do e esquematiza¢do da obra em nossas men-
tes. Segundo Snyder, conseguimos lembrar desses trechos do inicio ou fim de uma secdo mais
facilmente do que os acontecimentos surgidos no meio de uma se¢do, exatamente por estarem
em padrdes mais redundantes e pouco distintos, dificultando a categorizacio e identificacdo

de acontecimentos especificos e particulares.

3.2 Reconstrucao de secoes

E interessante observar que, por estarmos usando da nossa memdria de longo prazo, di-
ficilmente conseguiremos lembrar ou memorizar uma obra musical inteira com todos os seus
detalhes, porém podemos, aos poucos, reconstruir esquematicamente a obra em nossa mente.
Para isso utilizamos concatenagdes de pedagos (chunks) (Snyder, 2000:220-223) da musica,

que vao de pedacos de frases a secdes, pois podem existir em diversos niveis de percepcao.
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Estes pedacos que buscamos na memoria para reconstruir e simular a experiéncia musi-
cal novamente nos permite esquematizar a musica e relembra-la com maiores informagdes. Os
pedacos ao qual Snyder se refere ndo sdo como pontos nas se¢des ou frases, mas pequenos
trechos com elementos peculiares que nos pediram maior atencdo quando apresentados, e a-
través deles conseguimos esquematizar algum préximo evento ou se¢do, ainda nao necessari-
amente implicando em ordené-los cronologicamente, pois para isto bastaria uma apreciacdo
com mais afinco, ou seja, de repetidas vezes. Um exemplo interessante que € citado por Sny-
der € a capacidade como nés lembramos a ordem ou o préximo elemento quando buscamos
uma letra no alfabeto. N6s ndo necessariamente recordamos todo o alfabeto dede seu inicio
para saber a posi¢cao ordenada de uma letra, mas lembramos algum pedaco préoximo a ela que
pelo hébito da repeti¢do esquematizamos, ou a0 menos intuimos que buscando por determina-

do pedacgo tal letra se revelara.

Os pontos de acesso aos pedagos de frases ou sec@o sao criados por algo que nos chame
atencao, logo € feito por um contorno ritmico-melddico peculiar, ou uma mudanga ndo gradu-
al de secdo, algo que nos cobre um esforco de memorizagdo e, portanto serd lembrado, ou
seja, marcado por nossa memoria. Pois num trecho repetitivo, sem alteragdes notdveis, cons-
tante ou redundante, ndo somos capazes de nos situarmos temporalmente com precisdo, e logo
ndo conseguimos “pontos” de acesso para chamar por mais pedacos da obra musical e assim

esquematiza-la (reconstrui-la) quase ou por inteira.

E importante esta parte do estudo da memdria em musica que meu trabalho pretende se
aprofundar, pois acredito que um elemento fundamental para se tornar gerador de pedacos
memorizdveis de esquematizacdo na musica € de responsabilidade do “motivo” e seu desen-
volvimento durante a obra musical. E no motivo que recordamos partes familiares e identifi-
caveis da obra. E, embora que para o motivo seja essencial a sua redundancia e repeticao (sal-

vo variagdes), € que isto possa gerar pouco interesse na memorizacao, sendo incapaz de criar
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pedacgos para esquematizagdes futuras, € na combinagdo simultanea do que é motivo e o que
nao é motivo que o torna capaz de ser um ponto chave para a criacdo de pequenos pedacos de
partidas de esquematiza¢des. Exatamente devido ao seu comportamento perante os outros
eventos presentes no momento em que 0 mMotivo surge que sempre uma nova expectativa €
criada, e assim, um pedaco para a esquematizacdo e reconstrucao da experiéncia musical. O
grau de expectativa e previsibilidade gerado pela presenca do motivo e o restante dos elemen-
tos musicais € sempre considerdvel para criarmos pontos chave de concatenagdes e articula-

cOes na memoria para com a obra musical e, assim, a atencao na reconstru¢cdo mental da peca.

O elemento motivico seria capaz de reforcar as assimilagdes e hierarquias entre as se-
cOes da musica, proporcionando melhor ligagao entre os seus pedagos (chunks) para uma con-
catenacdo dos acontecimentos, sendo um agente catalisador da reconstru¢do da obra musical
na memoria. O motivo estaria sempre induzindo o receptor-ouvinte a expectativas formais e,
em mudancas de secdes situaria o receptor a certa familiaridade na lembranca esquematica de
toda obra musical, pois perceberia novos acontecimentos, novos comportamentos (mudanga
nos parametros), mas também uma coeréncia num ambito de sua memdria de curto prazo,
identificando um ‘“contorno” (ritmico, melddico, harmdnico ou timbristico) particularmente
especifico que facilitaria a compreensdo tanto na ordenacao temporal quanto na assimilagcdao

formal de maneira hierdrquica.

3.3 Previsibilidade esquematica e dinimica

Neste modo de produgdo de previsibilidade, Huron (2006) nos diz que o sentido musical
de uma obra é construido pelo ouvinte de acordo com as suas experi€éncias em obras anterio-

res. O significa dizer que todo mecanismo, esquema ou recurso composicional usado em o-
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bras anteriores que tenha, através da repeti¢do, um grau significante na aten¢do do ouvinte
possa ser reconhecido ao se confrontar com o mesmo recurso numa nova obra. Ou seja, esta-
mos falando de dispositivos em comum, o que num entendimento maior delimitaria os géne-
ros e estilos musicais, caracteristicas perceptiveis de outras obras que podem ser reconhecidas
numa nova musica, formando uma expectativa do trajeto e resolu¢do de determinado evento,
pois o ouvinte ja estaria habituado a suas resolu¢des, caminhos e maneiras. De todo caso, é na
familiarizacdo dada através da repeticdo e manutenc¢do de um estilo ou mecanismo em comum
na musica que possibilita previsibilidade do evento quando este € percebido numa obra inédi-
ta, uma vez que esta obra compartilhasse de propriedades deste estilo, gé€nero ou estratégias

musicais.

Um exemplo para entendermos a presenca da previsibilidade esquematica através da
memoria é quando um ouvinte habituado com a musica tradicional ocidental se atenta para
um acorde de dominante. Portanto este ouvinte, imerso na cultura tradicional ocidental, espera
e projeta um acorde de resolugdo, preferencialmente de tonica a esta dominante (V-I), uma
vez que esta resolucdo (V-I) estd presente de maneira recorrente e ostensiva (repetida) na

maioria das musicas tradicionais ocidentais que este ouvinte ja teria experienciado.

Semelhante a previsibilidade esquemadtica, porém na dindmica, os processos de identifi-
cacdo de repeticdo e familiarizacdo com mecanismos e arquétipos musicais acontecem com
elementos presentes na propria obra. A necessidade de recorrer a esquemas de outras obras ou
estilos para conferir sentido e previsibilidade na musica se tornam desnecessarios, pois a obra
em si cria suas proprias coer¢des, ou seja, suas proprias maneiras repetitivas e recorrentes de
proceder com seus elementos, gerando uma previsibilidade dindmica. Estes fatos se tornam
mais evidente nos temas e motivos, como levantado por Huron, pois eles sdo os mais reitera-

dos de uma obra.
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E importante observar que quando dizemos que motivos e temas s3o os mais presentes
numa musica, eles também sao tnicos no contexto dessa musica, ao ponto de serem memori-
zados para atingir previsibilidade por suas repeticdes. Portanto, os motivos sao eventos que
sdo constantemente reapresentados, porém unicos de determinada obra. Motivos e temas sdo
figuras frequentemente recorrentes, e 0s elegemos como tais pelo fato de estarem associados

unicamente aquela obra (Huron, 2006:259).

Os processos de previsibilidade dindmica estdo presentes nos temas € motivos, ou seja,
nas repeti¢cdes de contornos ritmicos, melédicos ou mesmo timbristicos particulares a uma
obra, pequenos padrdoes que Huron chama de “figuras” (2006:255). A maneira como estas
figuras sdo organizadas na musica ird facilitar ou ndo a sua memorizagao e, consequentemen-
te, sua previsibilidade e capacidade de expectativas. Huron diz que a estrutura¢do de padrdes
de repeti¢des ndo pode ser randomica. Ela deve seguir uma ordem para a obtencdo de melhor
assimilacdo e memorizacgao, dispondo de uma repeti¢do temporalmente curta ou até imediata
de um evento antes de se introduzir um novo material. Logo se uma musica dispde de dois
elementos a serem apresentados (AB), a pior maneira seria para gerar expectativas e previsibi-
lidade dinamicas, ou seja, memorizacdo seria a forma ABABAB, e uma possivel organizagao
melhor disposta para este éxito seria AAABBB ou AABBBA, pois dariamos a chance de con-
firmagdo do evento ao ouvinte, o fazendo criar suas estruturas e expectativas com maior con-
fianca. Seguindo a outro exemplo, com quatro elementos distintos (ABDC), a pior maneira de
apresenta-los seria da forma ABCD. Desta maneira reduziriamos drasticamente a capacidade
do ouvinte projetar alguma ordem por meio da repeticdo, aumentando suas incertezas para o
continuo da obra, prolongando qualquer chance de obten¢do de sentido, haja vista uma suces-
sdo de elementos trazendo novas informag¢des e nenhuma confirmagdo ao que ja foi exposto.

E embora ja dito que a repeti¢do pode trazer tédio e perda de interesse, a ndo repeticao e cons-
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tante introduc@o de nova informacdo sem reafirmacdo nao se mostra uma escolha preferida

por ouvintes ou compositores (Huron, 2006).

Essas estratégias de apresentacdo de nova informagao e repeticdo de material com o ob-
jetivo de gerar expectativa, previsibilidade, coeréncia e sentido musical estdo presentes em
diversos niveis estruturais de uma obra. Ainda tratando de motivos, podemos verificar estra-
tégias de memorizacdo em diferentes hierarquias de estruturacao formal, no uso da memoria
de curto prazo, quanto na estruturacao esquemadtica formal que nossa memoria de longo prazo

constroi.

Observemos a linha melédica dos primeiros compassos da Quinta Sinfonia de Beetho-
ven para ilustrar este processo de estratégia e previsibilidade dindmica na repeti¢ao de padrdes
em pelo menos dois niveis, através de um tnico motivo. Considero neste exemplo como linha
melddica a fusdo das linhas melddicas dos instrumentos que perpassam a orquestra nesses
primeiros compassos (cordas, violinos e violas), eliminando entdo as notas de base harmoni-
ca. Nao achando necessidade de indicar a instrumentacdo bem como a quantidade de unisso-

nos/vozes presentes.
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Fig. 3 Quinta Sinfonia de Beethoven, 1° movimento (até c. 13) (melodia)
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No conhecido exemplo da figura 3, observamos que mesmo fazendo uso de um dnico
contorno motivico “a” onde todas suas apari¢des compartilham suas propriedades no ambito
ritmico e na direcdo intervalar, Beethoven hierarquiza esse padrao através de distintas confi-
guracdes de repeticdes, como sugere Huron. Entendemos como “a” o motivo tnico em si, e
“b” como um membro de frase j4 admitindo isto como uma nova informagdo, pois contem
mais eventos e, consequentemente propriedades maiores e mais complexas. O compositor
apresenta os elementos “a” e “b” de uma forma a projetar expectativas e apreensoes (aabb)

mesmo sabendo que o elemento “b” contém ‘““a”, pois estamos observando diferentes niveis

hierdrquicos de organiza¢do motivica, com o objetivo de melhor apreensdo na memorizagao.

Huron cita trés caracteristicas da previsibilidade dindmica se manifestar presente no
nosso processo de memorizacdo diante de um evento, logo as propriedades de um tema ou
motivo. A apari¢do recorrente durante a experiéncia sonora; a distingdo e o reconhecimento
de propriedades unicas, comparadas a experiéncia de outros elementos em outras musicas; € a
presenca de sua recapitulagdo breve apds o seu inicio. Podemos constatar algumas dessas ca-
racteristicas no exemplo acima. A propriedade que permitiria distingui-la de demais exemplos
musicais como o reconhecimento ou ndo de um género e sim de um motivo, se dd pela expe-

riéncia cultural de cada ouvinte.

Portanto, na previsibilidade dindmica, nossa memoria atua de forma mais direta, por es-
tarmos presenciando constantemente a repeti¢ao de certos elementos, Uinicos a obra presente.
Isto significa dizer, para o caso dos temas e motivos, que na presenca destes ao longo de uma
musica, ja termos uma projecao de seu contorno e “desfecho motivico” (término do motivo)
antes mesmo desta chegada, por ja estarmos habituados a reexposi¢do de seu evento. Como
tratamos de uma constante apreciacdo e manutencdo de nossa escuta e memoria diante dos
eventos repetidos e singulares, ou seja, dos motivos, Huron afirma que fazemos uso da “me-

moria de curto prazo”, também mencionada por Snyder. Podemos justificar esse termo pelo
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fato da expectativa pela confirmagdo estar sendo sempre averiguada a cada aparicdo desse
elemento particular e recorrente da obra, num intervalo temporal de retorno relativamente
curto e jamais excedente que a duracdo da propria obra. Pela associacdo dos eventos particula-
res e recorrentes de uma propria obra, impedimos a formacao de um estilo ou género, pois
este apenas seria possivel se encontrdssemos as mesmas propriedades recorrentes em outros
exemplos. Portanto a previsibilidade esquemadtica (das experi€ncias com outras obras simila-
res), a qual Huron relacionard com a “memoria semantica” possui caracteristicas recorrentes,
porém comum a diversas obras, seriam elas as figuragdes (e nao figuras), desde padrdes ritmi-
cos (levadas) até férmulas e encadeamentos harménicos. E através desta distingdo das nossas
percepgoes de reconhecimentos de eventos similares através da memoria, que nos possibilita

diferenciar estilos e géneros de temas e motivos.

A confirmagao de suas expectativas ou a surpresa pela frustracdo das mesmas ao se de-
parar com o evento subjacente ao provocador da previsibilidade ird gerar sentidos confirma-
dores ou ndo da idealizacdo formal da obra musical apresentada ao ouvinte, durante e apds a
sua experiéncia auditiva. E de acordo com a manuten¢@o da confirmacio e frustracdo das ex-
pectativas e previsibilidades dos eventos, segundo Huron, ird manter o interesse do ouvinte na
musica. A reestruturacdo da obra em sua memoria, seja pela colaboracdo dos moldes esque-
maticos (estilos, géneros, etc.) ou dindmicos (coercdes internas da obra) formardo a concep-

cdo (sentido) aceita pelo ouvinte como a sua percepcao da obra.

Para grandes agrupamentos, as se¢des, também usamos da repeticdo para memoriza-las
e associd-las num contexto coerente, desde a repeticao da forma como os parametros de uma
secdo se articulam até a sucessdo de grandes blocos de se¢des, construindo a forma geral de
uma obra musical. E € através dessa repeticdo de eventos, sejam eles em quaisquer propor-

coes, que geramos sentido, por previsibilidade ou expectativa perante algo que se torna co-
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mum, regular, previsivel ou esperado, ou seja, pela frustracdo da ndo confirmacdo de algo ja

esperado por causa das repeticdes dos acontecimentos no passado.

Portanto podemos assumir que a sintaxe musical é algo apreendido com uma parte de
seu embasamento feito através da redundancia, ou seja, da repeti¢do. E por isso, a sintaxe €
algo dependente de experi€éncia com o material, no caso, o estilo ou as coercdes empregadas
numa obra. A sintaxe € cultural, e ndo natural. Ela é gerada por estimulos de nosso sistema
nervoso através de apreensdes a repeticdes, porém pode variar de acordo com a experiéncia de
cada individuo. Isto é similar como o aprender de uma lingua, onde sé percebemos a sintaxe
(a ordem e o sentido correto produzido pela arrumacao das palavras) conforme observamos
um uso recorrente dos mesmos mecanismos de organiza¢do que confrontamos com exemplos
chegados a nés. Estes exemplos, desde que aprendido o sentido conceitual de cada palavra,

vao de acordo com a nossa experiéncia no meio, formando assim um sentido.

3.4 Aplicando coeréncia e redundancia

Aqui € apresentada uma anélise pratica de como podemos acompanhar uma constru¢ao
de coeréncia e assimilacdo através da repeticdao e da recorréncia. Observaremos o exemplo a
seguir, 0 4° quarteto de cordas de Schoenberg op. 37, tendo o sistema dodecafonico como

estrutura composicional.

Com base na série dodecafonica ordenada por Schoenberg, apresentada em sua forma
original (P zero) na figura abaixo, e auxiliados pelos nimeros em associagc@o as notas (alturas)
ordenadas, percebemos que o compositor cria uma estrutura baseada em um tnico material

harmonico, este, a série.
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A estrutura harmonica proposta pelo compositor nesta obra € construida pela série no
seu estado natural primério (P) e suas transformagdes como inversoes (I), retrogradacdes (R) e
transposicoes (nimero ao lado de I, R ou P). Ha superposi¢des da prépria série como notamos
nos primeiros compassos. A série em sua forma principal original € apresentada ao violino 1

em contraponto a série (ainda em P zero) apresentada verticalmente nos demais instrumentos.
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Fig. 5 Série dodecafonica do Quarteto n° 4
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A concepgdo de toda uma rede de abstragdes em torno de escolhas de alturas (a série) e
seu uso intrincado, a fim de obter economia e reaproveitamento de material, se propde a con-
cepcao da peca baseado numa redundancia, ou seja, numa reincidéncia de um mesmo materi-
al. Este material que se reincide, como demonstrado na partitura, é a série dodecafonica, ou
seja, o elemento tomado como ‘“gerador” de uma estrutura e responsavel pela manutencao da
regularidade de informacdes novas. Em outras palavras, a série compreende o que ha de re-
dundante e reincidente no uso dos elementos musicais. De acordo com a série eleita, determi-
nados intervalos se sobressaem perante outros. Este seria um propdsito de objetivar uma re-
dundancia harmdnica, privando certos intervalos pela ordem de alturas escolhidas. Limitando-
se a poucos intervalos, consequentemente a producdo de intervalos seria mais recorrente, pro-

porcionando redundancia.

Porém ela ndo transmite tal reincidéncia a nossa percep¢ao. Seu grau de repeticao nao é
captado pela complexidade de informacdes que contém em seu material (12 alturas, interva-
los, disposicdes em diferentes regides, transposicoes, inversodes, etc.). Seu papel como ele-
mento principal numa concep¢ao e assimilagdo € alcangado apenas quando nos debrucamos
em sua partitura, e compreendemos a abstracdo idealizada pelo compositor. Os niveis de per-
cepc¢do e assimilagc@o para o nosso entendimento musical serdo estudados com maior afinco no
capitulo 2 deste trabalho. O que percebemos neste inicio de quarteto € que outros elementos

podem guiar nossa percepc¢ao e expressar equilibrio e assimilacdes.

O contorno melddico, produzido pelas atividades ritmicas e direcionamento das alturas,
tanto da voz superior (violino 1 até os seis primeiros compassos) quanto da participacdao do
acompanhamento apresentam um grau de redundancia e reincidéncia que nos possibilita criar
associacdes e percebermos repeti¢des, progressoes e equilibrio, ou seja, no¢des que nos criam
um maior entendimento formal da obra. Percebemos também que a exploracao das regides, no

ambito harmonico justifica o seccionamento da obra.
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O que observamos nesta obra é que ha uma combinacdo de fatores como contornos me-
l6dicos, células ritmicas, redu¢do e ampliacdo do ambito intervalar dos instrumentos em con-
junto que constroem um esquema estrutural onde podemos organizar, ordenar e hierarquizar
eventos na peca. Ou seja, tais eventos, por apresentarem um elevado indice de recorréncia
durante na obra possibilitam uma arrumacio formal do discurso musical. Os eventos a que
nos referimos significam manifestacdes motivicas, e sendo resultado das combinagdes dos

fatores mencionados acima podem ser ilustrados como exemplos abaixo:
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Fig. 6 Manifestacdes motivicas do Quarteto n°® 4

As manifestagdes motivicas acima, na atenc¢io de seus contornos, sao apresentadas em
constantemente neste quarteto de Schoenberg, além de outros materiais motivicos (como o
semiton descendente em minimas). Pela assimilacdo, arrumacio e repeticdo destes motivos

podemos inclusive seccionar o pequeno trecho do quarteto numa se¢do ABA’.

As aparicdes destes motivos sdo recorrentes e identificiveis por serem constituidas de
um material mais econdmico sobre uma interpretacao do seu contorno. Por estas razdes, estes
motivos contribuem para o seccionamento da obra e sdo assimilados. Ou seja os motivos des-
tacados na figura 7 sdo melhores assimilados do que uma série de doze alturas (sem um pa-
drdo ritmico imposto a elas) e que nao € explicitamente reiterada, o que facilita o processo de

agrupagao e cognic¢ao.
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A Allegro molto, energico (M8 4 =c. 152
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Fig. 7 Percepg¢des motivicas do Quarteto n°® 4

Pela intensificacdo de elementos ou unidades reconheciveis, ou seja, pela repeticdao de
padrdes, criam-se tensOes que se encaminham para resolugdes ou frustracdes. Mas principal-
mente, cria-se uma expectativa de continuidade ou resolug¢do baseada em observacdes da obra
no decorrer da escuta, ou seja, na medida em que musica € experienciada. Estas expectativas
sdo resultantes do contato do receptor da obra (ouvinte) com o comportamento dos elementos
presentes nela, juntamente a toda sua experiéncia prévia a estilos e espécies de musica que ele
Ja teve contato e, portanto, pode tracar conjecturas e conclusdes, que serdo confrontadas, a-

firmadas negadas ou frustradas.
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O que foi dito até entdo sobre a os processos de andlise nega ou, a0 menos, negligencia
qualquer relato da experiéncia corporal com a musica. A elaboracdo de uma concisa estrutura
composicional ndo prova ou sequer garante que construiremos tal estrutura ao percebemos a
obra musical, e também nao confirma que perceberemos a idealizagdo formal da peca através

desses processos.

Quando questionamos “como a musica atinge o ouvinte?”, percebemos que os métodos
e conceitualizagdes composicionais idealizados por compositores € musicélogos da chama
corrente estruturalista ndo se preocupam com esta pergunta. E vemos que a musica que ainda
ndo existe como fato, ou seja, objeto sonoro, ndo possui estrutura alguma em nossa mente,
pois sdo os processos de pensamento da nossa mente que irdo elaborar uma estrutura para

identificar sentido e coeréncia na obra.

Observando a composicao sob este aspecto podemos argumentar que a andlise estrutura-
lista ndo bastaria para nos garantir que a estrutura composicional de uma peca serd entendida
ao ouvinte sem que este tenha a experi€ncia sonora da obra. Portanto a andlise estruturalista
pode revelar uma idealizacdo da estrutura de uma miusica. Apenas a experiéncia, ou seja, o
contato sensorial e perceptivo desta musica ird construir tal sentido da estrutura. E este pro-
cesso € individual, sendo combinado com toda a carga de experiéncias (memorias particula-
res) do ouvinte, estando em acordo ou ndo com as idéias produzidas no ato composicional

através do compositor criador e também ouvinte.
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CONCLUSOES

O estudo apresentado realizou um trabalho que envolve um levantamento dos estudos e
pesquisas no campo do pensamento cognitivo em respeito as preocupagdes com o receptor da
obra de arte musical. Lancar uma luz sobre a percep¢ao do ouvinte ao reorganizar mentalmen-
te os eventos sonoros de uma obra, nos possibilita rever todo o ferramental composicional

considerando o reflexo destes sobre a experiéncia da escuta.

Entendendo a construcdo do raciocinio musical criado pelo expectador da obra, € possi-
vel considerar este estudo como modificador de pensamento quando explicado ao individuo
com interesse nos estudos tedricos musicais. Apos a reflexao deste estudo € possivel discutir
novamente certos conceitos como “percep¢ao”’, “intencdo”, “movimento”, “identificacao”,
dentre outros, que podem gerar um pensamento consistente em relacdo ao entendimento mu-
sical.

Portanto este estudo vai além de um recurso a mais para o compositor, como ciente de
uma nova ferramenta composicional. Ele pode transformar um didlogo sobre andlise musical
em multiplas interpretagdes e formas de uma obra atingir o receptor € no qudo sucedido sera

este contato.

Ciente de que, e aqui parafraseando Freire (1996), se devem considerar todas as experi-
éncias sociais, historicas e culturais do individuo (aluno ou ndo), € preciso ir além da mera
transferéncia de conteidos, mas buscar a compreensdo de valores, desejos e necessidades na
revelacdo de ser pensante. E pensante num dos momentos de maior importancia para o indivi-
duo em contato com a musica, durante o ato de ouvir. Ou seja, espera-se que esse trabalho
desenvolva uma consciéncia maior do momento em que se estd recebendo a informagdo musi-

cal, e que, assim, possa-se refletir e entender minuciosamente cada processo e realizacdo que
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ocorre durante o pensamento e a percep¢ao (apreciacio) daquilo que estd se propondo a estu-

dar.

Em momento algum estamos alegando que esse € o Gnico meio para se compreender 0s
eventos musicais e seus efeitos na memoria de um individuo. Porém, dados os levantamentos
feitos nesta pesquisa, entendemos que esse processo € um caminho factivel para a organizacao
mental dos elementos sonoros em musica. E € a partir da aceitagdo desse viés que procuramos
abrir novos sentidos para o processo de criacdo e apreciagdo musical. Ou seja, observando
mais como determinados gestos resultam na transmissao de uma idéia, entendimento ou sim-
plesmente num esfor¢o de comunicar uma intencao. Além disso, refletimos se essa proposta

serd bem sucedida ou se poderdo surgir multiplas e ambiguas interpretacoes.

Também € importante ressaltar que, considerando o limitado prazo que essa pesquisa se
propds, ela obteve considerdveis resultados no que se incumbiu. E que ela estd longe de ser
esgotada ou totalmente realizada no seu propdsito maior, possibilitando novos estudos que

possam abranger topicos ainda ndo explorados nesse trabalho.

Portanto, hé a confianca de que se cumpriu o projeto de colaborar para trazer a luz uma
preocupacio sobre percep¢do musical, composicdo e identificacdo dos eventos musicais pela
experiéncia da escuta e seus processos cognitivos de organizacao mental. E também hi a es-
peranca de que, assim como esse trabalho segue das pesquisas, avancos e preocupagdes em
estudos de outros, possa gerar novas duvidas, preocupagdes, pesquisas € avangos para novos
estudos, na expectativa de sempre colaborar para um acréscimo do contetido e entendimento

das questdes sobre musica, criacio e apreciacao musical.
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