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RESUMO

Este ¢ um memorial de composicao de oito pecas, compostas a partir de
premissas das ciéncias cognitivas sobre formas e sobre memoria. Parte-se de
uma discussdo sobre a tendéncia estruturalista de alguns movimentos de
vanguarda do século passado (tomando o serialismo integral como exemplo),
em que se procura observar o divorcio entre logica estrutural e sensivel. Propos-
se que tal ruptura possa ser superada concebendo a musica como som que se
enforma, transparecendo na escuta as regras que delimitam seu ‘ogo’.
Apresenta-se, por fim, o relato da aplicacdo critica deste conhecimento no

processo de composicao das pecas.

Palavras-chave: Forma musical. Cognicao. Percep¢ao. Memoria. Composicao.



ABSTRACT

This is a record of the composition process of eight pieces, written from
cognitive sciences premisses about forms and about memory. The starting point
is a discussion of structuralist tendencies of some last-century avantgarde
movements of (taking the integral serialism as exemple), in which it is observed
a divorce between logic and structural logic. It is proposed that this rupture may
be overcome by the conception o music as a sound given form by rules that
delimit its ‘play’, rules that re-emerge in its listening process. Finally there is a
report of the critical aplication of this knowledge in the pieces’ compositional

process.

Keywords: Musical Form. Cognition. Perception. Memory. Composition.
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INTRODUCAO

“Numa bela manha de maio, uma esbelta amazona, montada numa
suntuosa égua alaza, percorria, no meio das flores, as aleias de Bois...”.* Esta é
uma das inimeras tentativas de Joseph Grand, personagem de A Peste, de
Albert Camus, iniciar seu texto ficcional. Como as outras, segundo o
personagem, a frase acima era apenas uma aproximacao do quadro que
imaginara. Mesmo que seu amigo, o doutor Bernard Rieux, confessara o
interesse e a curiosidade que o inicio pomposo despertava, Grand nao se
mostrara satisfeito. E, quando frente a morte, ordenou que o amigo jogasse no
fogo as cinquentas paginas manuscritas que repetiam, com pequenas alteracoes,
o inicio de sua obra nunca desenvolvida.

Ao reescrever continuamente a frase inicial para alcancar o melhor
arranjo das palavras, Grand nao percebeu que boa parte do seu impacto
dependia do que vinha depois. Embora sua preocupacao,a priori, fosse a
sugestao sonora do trotar, talvez, por falta de ferramentas, nao conseguia dar
um prosseguimento que fizesse jus ao inicio. Se o tivesse feito, possivelmente
pudesse reforcar de algum modo a imagem que almejava. E, assim, perceberia a
forca de ressignificacao do passado pelo que esta por vir. Saber reconhecer e dar
prosseguimento as potencialidades de uma ideia inicial é fundamental para o
métier artistico.

No caso da musica, identificar se as direcoes planejadas se cumprem ou
novas diregoes despontam estd relacionado ao acabamento formal que o
compositor almeja criar. Ter material sonoro ou insights interessantes nao
parece tao fundamental quanto o tratamento que lhes é conferido no decorrer
da obra. Por si s0, o material ndo garante a atratividade que uma peca musical
deve despertar naquele que a ouve. A sensacao sonora é dependente da forma e
saber cria-la é essencial para conceber uma obra inteligivel, que confira sentido
a escuta.?

Quando, no Classicismo, a musica instrumental ganhou igualdade de

importdncia com a musica vocal, a ideia de ‘audibilidade’ formal foi

1 Albert Camus, A peste, trad. Valery Rumjanek (Sao Paulo: Abril Cultural, 1984), p 189.
2 Giséle Brelet, Estetica e Criaciéon Musical, trad. Leopoldo Hurtado (Buenos Aires: Hachette

S.A.,1947), 41-42.



fundamental para a organizacao do discurso.3 Mas essa apreensibilidade ja era
concepcao presente em diversos esquemas formais precedentes e uma
preocupacao de diversos compositores.4

Com o puimento do sistema tonal, tais esquemas formais pareciam
inadaptaveis ou de emprego limitado. Muitas vezes sofreram com analogias
pouco frutiferas, assim como ocorreu entre os novos procedimentos e as
praticas tonais. O compositor estadunidense George Perle critica algumas
analogias teoricas entre as novas praticas composicionais do inicio do século e a
tradicdo, como a comparacao entre os aspectos pré-composicionais da série
(inversao e retrogradacdo) e tratamento motivico bachiano. Pare ele, tais
analogias, realizadas pelos proprios compositores, resultaram em uma
compreensao deficiente de suas praticas, até mesmo um ensino limitado de suas
técnicas.5

Segundo Grisey®, houve uma confusao entre procedimento operacional e
resultado sonoro. Ou, como aponta Lerdahl’, especificamente no caso do
serialismo integral, hA uma desconsideracdo da relacao no que ele denomina
como gramatica composicional e gramatica do ouvinte. Ou seja, uma separacao
— as vezes tacita ou intencional — entre os meios de criacao do material, a l6gica
relacional desse material e o que se escuta. Observa-se, desse modo, entre
alguns movimentos composicionais do século XX, a tendéncia em segregar a
organizacao estrutural da sensivel — daquilo que o ouvinte apreende a musica.

Assim, apesar da renovacao das possibilidades sonoras promovidas por
movimentos de origem formalista, ha uma cisao entre a logica da estrutura e a
escuta da forma que dificulta a apreensibilidade formal da musica. Por esta
razao, é desafiante para o compositor criar formas que sejam apreensiveis, sem
renegar a materialidade e técnicas legadas pelas vanguardas — sobretudo
aquelas que enfatizassem o papel da estrutura. Por isto, este trabalho reflete

sobre a possibilidade de um formalismo atual pautado nas proposi¢oes tedricas

3 Charles Rosen, The Classical Style, 2ed. (London: Faben and Faben, 1990), 93-94.

4 Anton Webern, O caminho para miisica nova, trad. Carlos Kater (Sdo Paulo: Novas Metas,
1984), 41-45.

5 George Perle, The Listening Composer (Los Angeles: University of California Press, 1990), 43-
54.

6 Grisey Gérard, ‘Tempus ex Machina: a composer’s reflections on musical time’, in
Contemporary Review, 2:1, (1987, 239-275), 240-242.

7 Fred Lerdahl. ‘Cognitive Constraints on Compositional Systems’. In Comtemporary Music
Review, vol 6, parte 2 (United Kingdom: Harwood Academic Publishers, 1992, 97-121)



das ciéncias cognitivas e aplica estas reflexdes na composicao de novas pecas
musicais.

A dissertacao esta divida em duas partes. Na primeira, “No limite da terra
fértil: a neofilia, a memoria e a forma musical”, discorro sobre os limites da
compreensibilidade da forma e as implicacoes para as escolhas composicionais.
Para exemplificar a segregacido entre a forma (o som) e a estrutura (o
procedimento), discuti as dificuldades do serialismo integral e sua intencional
extirpacdo da memoria pessoal do processo composicional. Embora fosse
possivel encontrar exemplos dessa separacdo em outros movimentos ou
compositores, optei pelo serialismo integral, pois o desejo de comecar de novo
dos participantes deste movimento conduziu-os a énfase da estrutura. Assim, ha
na génese daquele uma necessidade de mecanizacao do processo composicional,
que leva a uma organizacao formal que satura a capacidade mnemonica do
ouvinte, o qué, por sua vez, torna o caos a forma do tnico afeto possivel.8

Visto que, ao longo do século, as discussOes tedricas formalistas
migraram para o campo da cognicao musical, no qual se concentram hoje9, a
discussao sobre a cognicao pareceu propicia para conduzir as investigacoes
sobre forma. Tal orientacdao delega a escuta um papel central na concepc¢ao de
forma. Assim, por se tratar de um aspecto essencial na experiéncia musical, faco
a seguir uma investigacdo sobre a memoria e seus processos. Essa pesquisa
ofereceu algumas reflexdes e ferramentas conceituais que puderam ajudar a
avaliar aspectos da producao serialista integral, tomando como referéncia
Structures Ia, de Boulez; assim como, construir um arcabouco teoérico que
pudesse orientar decisdes composicionais durante o ato criativo, de modo que
viesse a favorecer a criacao de uma forma apreensivel.

Na segunda parte, “Memorial”, discorro sobre o processo de composicao
das oito pecas que integram este memorial de composicao, obedecendo a ordem
cronologica de composicao. Antes de esmiucar a criacao das musicas, reforco a
importancia da forma como uma maneira de ultrapassar a sensualidade do
material sonoro, que por si s6 nao garante a consisténcia interna da peca. Em

seguida, exponho algumas delimitacbes que me impus para restringir a

8 Mauricio Dottori “De géneros, de macacos, e do ensino da composicao musical”, In Anais do 1°
Simpoésio de Cognicdo e Artes Musicais (Curitiba: UFPR, 2005, 246-259).

9 Marcos Nogueira, “Condi¢oes de um formalismo musical contemporaneo”, In Miisica em
perspectiva 3 n. 2 (2010, 111-137).



liberdade criativa. Observa-se também que o processo de composicio e
pesquisa-producao textual ocorreu de modo intercalado. Embora tenha
realizado as duas tarefas paralelamente, dediquei-me com mais afinco a eles em
momentos distintos: ora priorizando uma; ora, outra. Isto resultou numa
influéncia mitua em construcao, até momento da organizacao final do texto.
Este memorial é assim um retrato deste processo que ainda continua. Quanto as
tradugoes de textos em idiomas estrangeiros, ressalto que, salvo quando

indicado, as mesmas sao de minha autoria.



1 — NO LIMITE DA TERRA FERTIL: A NEOFILIA, A MEMORIA
E A FORMA MUSICAL

“A atracgao pela novidade foi designada neofilia (amor pelo que é novo), em contraste com a
neofobia (medo do que é novo). Tudo aquilo que ndo se conhece é potencialmente perigoso.
Tem de ser abordado com cautela. Deveria talvez ser evitado? Mas se se evita, como
acabaremos por saber alguma coisa a esse respeito? O instinto neofilico tem de nos conduzir e
nos manter interessados até conhecermos o desconhecido, até que a familiaridade conduza ao
desprezo, embora o processo nos tenha fornecido uma experiéncia valida que guardaremos
até precisarmos utiliza-la ulteriormente.”

Desmond Morris, O Macaco Nu

Em Pensamento Estrutural e Pensamento Serial, Umberto Eco cindiu as
responsabilidades dos interesses estruturalistas (pensamento estrutural) e das
pesquisas de vanguarda (pensamento serial). Para ele, o pensamento estrutural
se move na direcao de um reconhecimento de estruturas universais, enquanto o
pensamento serial se move na direcao da destruicao de todo e qualquer pseudo-
universal. Eco diz que ao buscar uma estrutura universal, deve-se abracar a

historia e discuti-la para encontrar uma estrutura gerativa.:° Desse modo,

uma metodologia estruturalista que queira descobrir as abscissas intemporais por sob o
devir histérico deve acolher com atenciao os movimentos da historia para sobre eles
verificar se as estruturas que estabeleceu podem explicar também o que esta sucedendo
de novo.

O método serial é a outra face dialética do método estrutural. E é através
de uma desconfianca no proprio método — do jogo dialético entre o pensamento
estrutural e o pensamento serial — que se pode buscar e verificar a existéncia de
constancias em estruturas distintas, nem sempre facilmente identificaveis. A
estrutura fundamental é uma constante que se concretiza ao se manifestar
enquanto processo histérico. Contudo, nesse processo de concretizar-se num
dado momento, a estrutura se omite e nao pode ser mais alcancada, posto que
adquire caracteristicas peculiares a esta manifestacao. Assim, a estrutura é

ausente, é aquilo que ainda nao existe.!2

10 Umberto Eco, “Pensamento estrutural e pensamento serial”, In A estrutura ausente, trad.
Pérola de Carvalho (Sao Paulo: Perspectiva, 1971, 302-321), 304-306; 317.

11 Eco, “Pensamento...”, 314.

12 Fco, “Pensamento...”, 318-321.



Essa reflexao leva Eco a criticar a postura de Lévi-Strauss em relacao a
arte contemporanea (vanguarda dos anos cinquenta e inicio dos anos sessenta),
em especial com relacdo a musica (sobretudo Schoenberg, seus discipulos e o
grupo bouleziano). O italiano questiona se o sistema tonal é o representante do
“espirito” (ou Ur-codigo, cdédigo dos codigos, a estrutura basica), como afirma o
antropologo francés.’3 Segundo Eco, se é possivel conceber um codigo dos
codigos, como almeja o pensamento estrutural, nao ha por que identificar este
em uma possivel manifestacao histéorica do mesmo. “[...] Nem a existéncia
histérica desse sistema [tonal] obriga a reconhecer nos seus parametros os

parametros constitutivos de toda comunica¢ao musical possivel”.14

1.1 — DA ELIMINACAO DA MEMORIA A INCOMPREENSIBILIDADE

Apoés a Segunda Guerra Mundial, o desejo de mudanca e a negacao da
tradicao — vislumbrando novas possibilidades — levaram os compositores mais
jovens a buscarem sonoridades desconhecidas e novas técnicas composicionais.
Entre os movimentos com esta ambicdo, encontra-se o Serialismo Integral.
Embora o compositor estadunidense Milton Babbitt tivesse composto em 1947
obras dentro dessa tendéncia, foi o grupo serialista europeu, liderado por Pierre
Boulez, o que ganhou maior notoriedade e exerceu maior influéncia nos anos
seguintes.

A génese da técnica composicional deste grupo estd relacionada as
pesquisas de Oliver Messiaen — sobretudo as concretizadas em Quatre Etudes
de Rythme — e dos desdobramentos de alguns procedimentos adotados por
Anton Webern — como a escrita rarefeita, que desaguaria no pontilhismo, e as
técnicas composicionais empregadas em suas Variacoes para orquestra Op.
30.Do ponto de vista estético, sobretudo no que concerne ao comeco radical, é
possivel apontar fatores importantes: a tendéncia a uma racionalizacao, uma
abordagem matematica mesma das artes naqueles anos; e o desejo de comecar

novamente, cujo principal obstaculo eram as memorias musicais, a tradi¢ao.!s

13 Eco, “Pensamento...”, 306-311.

14 Eco, "Pensamento...”, 310.

15 Reginald Smith Brindle, The new music: the avant-garde since 1945 (Bristol: Oxford
University Press, 1984), 21-41.



Comentando o processo de criacdo de Structures pour deux pianos,
Boulez relata o desejo que tinha de apagar de seu vocabulario absolutamente
todo vestigio do tradicional, no que diz respeito tanto as figuras e frases quanto
ao desenvolvimento e a forma; e reconquistar, paulatinamente, elemento por
elemento, de tal modo que se pudesse criar uma sintese inteiramente nova.6 O
compositor francés também almejava criar um sistema tnico que gerasse o
material e ndo o obrigasse a recorrer a procedimentos distintos de diferentes
compositores — o sistema de alturas de um, o principio ritmico de outro e, de
um terceiro, a ideia de forma.’” Em suma, “a uniformizacao da linguagem exigiu
uma total renovacao dos valores ‘semanticos’; o questionamento do vocabulario
em todos os niveis obrigou-me a procurar uma unidade fundamental”.18

Assim, como observa Brindle, comecar novamente exigiu neutralizar a
memoria do compositor durante a criacdo, pois sua mente, em geral, cria
somente com o que suas memorias lhe sugerem. O compositor tende a remontar
a padroes musicais familiares e isto deveria ser evitado.!9 Corroborando tal

afirmacao, Boulez diz, ao comentar o processo de criacao de Structures:

De que maneira acreditei poder eliminar do meu vocabulario todo vestigio do
tradicional? Confiei a inimeras organizacoes a responsabilidade pelos diversos graus do
trabalho criativo. Depois de escolher a situacdo material ja existente, dei-lhe, por meio
de uma série de nimeros, uma autonomia total, sobre a qual eu apenas precisava
exercer maior influéncia de uma maneira descompromissada, superficial, de modo que
estes mecanismos automaticos ndo entrassem em desordem.20

Eliminar a memoéria musical pessoal do processo de criacao era uma
tentativa de extirpar todo vestigio do vocabulario tradicional, ao menos em
teoria, pois alguns parametros ainda eram decididos subjetivamente, como
sugere Lerdahl2t. De qualquer modo, naqueles anos, a total organizacao era o
unico modo de se criar a tabula rasa sobre a qual se poderia erguer uma nova
musica. Assim, como pondera Brindle22, tais procedimentos permitiriam gerar

novas sonoridades completamente diferentes do que ja se ouvira antes.

16 Pierre Boulez, A milsica hoje 2, trad. Geraldo Gerson de Souza (Sdo Paulo Perspectiva: 1992),
69-70.

17 Boulez, A musica hoje 2, 70.

18 Boulez, A miisica hoje 2, 70.

19 Brindle, The new..., 22-23.

20 Boulez, A miisia hoje 2, 71.

21 Fred Lerdahl. ‘Cognitive...’

22 Brindle, The new..., 20-23.



Entretanto, mesmo que seja inegavel a contribuicdo das pesquisas
serialistas para ampliacao do repertorio sonoro e das possibilidades de escuta,
sua escrita excessivamente hermética sofreu duras criticas: notacado
demasiadamente complicada, que inaugura uma trilha de excessos de
impossibilidade interpretativa; um emprego casual e nao controlado dessas
novas sonoridades, que, em geral, resultavam em musicas menos interessantes
que os sistemas que a geraram, e que levavam frequentemente a ruptura da
capacidade de compreensao por exigir um esforco excessivo da memoria e
percepcao do ouvinte.23

Comentando os contrastes de dinamica tipicos da escrita serialista,
Brindle diz que

O contraste de dinamica e as diferentes formas de ataque sdo um aspecto essencial da

musica moderna, mas a mudanca perpétua envolve o grande perigo de o contraste

passar despercebido, e, portanto, ndo ter valor. Em muitos casos do serialismo integral,
nos quais as dindmicas sao alocadas individualmente para cada nota por algum processo
serial ou mecénico, tem-se a impressao que o compositor ndo somente perdeu todo

senso pratico do que é musicalmente apropriado, mas da ao intérprete uma tarefa
impossivel.24

Mais adiante, sobre emprego de excessivas permutacoes, afirma que

Se elas [as permutagGes] sao usadas para obter variantes da série dodecafonica, tao logo
comecam, qualquer ‘unidade’ tematica memoravel das notas da série voa com o vento
[...] Como a mente ndo pode compreender infinitas mudancas, ou mesmo lembrar mais
do que um punhado de variacGes, poucas permutacées sdo tdo boas quanto muitas.2s

O compositor francés Gérard Grisey observa uma confusiao entre o
operacional e o que é perceptivel em técnicas e reflexoes feitas por compositores
do século XX, como a ideia de ritmos retrogradavel, nao-retrogradavel, simetria
e assimetria. Para ele, embora uteis, tais especulacoes estao muito aquém de
como o som é percebidoz°.

Endossando tais criticas, Berio, em ‘Remembering the Future’, relata que

Serialistas pos-webernianos extrairam da poética de Webern aqueles elementos que
dariam impulso concreto e conceitual para romper com o passado. Estes elementos
eram a autonomia e a equivaléncia de parimetros musicais muitas vezes submetidos a
procedimentos de permutaciao indiferentes—tao indiferentes que a musica podia

23 Brindle, The new..., 22-23.
24 Brindle, The new..., 28-29.
25 Brindle, The new..., 46-47.
26 Grisey Gérard, ‘“Tempus ex ...", 240-242.



continuar para sempre. Ela ndo poderia acabar; nao conseguiria parar. Baseados em
critérios permutacionais e equalizantes, e sofrendo a falta, essencialmente, de
dimensoes virtuais ou ocultas, eles eram logo neutralizados pela impossibilidade
objetiva de gerar estruturas que se desdobrassem significantemente. O fim deste
movimento “separatista” foi causado, edipianamente, pelos proprios procedimentos e
concepcoes seriais que os haviam gerado — mas sem complexos. O excesso de ordem
formal indiferente gerava desordem—do mesmo modo como a hiper-tematizacdo da
miusica de Webern arrasava os temas como tal. [...] Naquele momento, a conflitante
obsessdo com neutralidade e separagdo levou a uma tentativa de filtrar os préprios
parametros da criatividade—em outras palavras, a separar o lago de sua fonte27.

Mesmo Boulez reconhece as limitacoes do método ao comentar as
adverténcias de outras pessoas sobre 0s processos composicionais que
propunha28. Contudo, o compositor afirma que se tratava de uma experiéncia
necessaria naquele momento29. Em outro texto, Boulez comenta a confusao
entre composicdo e organizacgao, afirmando que um sistema coerente precede
qualquer composicao; “mas a rede de possibilidades oferecidas por esse sistema
nao deve ser simplesmente exposta e considerada como satisfatoria as
exigéncias da composicao”.3°

As pesquisas de Jonathan Goldman sobre a musica de Boulez apontam
para uma transformacdo na organizacao formal. Segundo Goldman, baseado
nos escritos e na analise da musica de Boulez, é possivel dividir o tratamento
formal na musica bouleziana em trés periodos, dos quais o ultimo se
caracterizaria pela volta ao tematismo, ou melhor, a elementos que criem
envelopes perceptuais que sejam salientes e se tornem pontos de referéncia
mnemonicos.3!

Contudo, a despeito dessas ressalvas e da criacao de novos complexos
sonoros oriundos da organizacao serial, o impacto da producdo inicial do
serialismo integral ja ecoava ha muitos anos e sua estética ressoava em diversos
meios, levando consigo a tacita paixdo pela destruicio. Como observa Zizek, se
h4 uma critica possivel a uma parte consideravel da arte pos-Debussy e pos-
Schoenberg, é que o desejo de destruicao das aparéncias resultou afinal em seu

contrario, numa paixao pelo efeito espetacular de destruicao, numa estética da

27Luciano Berio, Remembering the future (Cambridge, Massachussetts: Harvard University
Press, 2006), 20-1.

28 Boulez, A Mtlsica hoje 2, 67-68.

*Boulez, A Muisica hoje 2, 71-72.

30 Pierre Boulez, “...Aupreés et au loin”, In Apontamentos de Aprendiz, trad. Sttella Moutinho et
al (Sao Paulo: Perspectiva, 1995, 169-185), 184.

3t Jonathan Goldman, “Concept of form”, In The Musical language of Pierre Boulez: writings
and compositions (Cambridge: Cambridge University Press, 2011, 70-78).
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destruicaos2. O que leva Dottori a concluir que “o esforco do ouvido, necessario
para dar forma a musica [de arte do século XX], tornou-se inttil, pois a forma

possivel é a do caos e da destruicao”ss.

1.2 — O CERNE DA FORMA MUSICAL

Gisele Brelet, observando a postura de compositores da sua época,

advertira que

todas as obras de valor coincidem na obediéncia a uma logica geral do pensamento
musical que ndo se poderia transgredir. E preciso ndo confundir a necessidade de inovar
com a anulagdo de principios sem os quais ndo é possivel musica alguma.E porque
alguns musicos modernos viram a expressdo de uma exigéncia essencial do pensamento
musical na tonalidade, que puseram sob a protecdo desta as suas inovacoes
harmonicas. Talvez, entretanto, nao seja a tonalidade como tal que possua valor eterno,
mas o fato que nela se exprimam, ao mesmo tempo que uma logica geral do pensamento
musical, alguns fatos acuasticos naturais e incontestaveis.34

Essa critica é valida para os neoclassicismos, neorromantismos e outras
correntes contrarias a vanguarda, como o é também para o serialismo integral,
que, paradoxalmente, tratou acertadamente a tonalidade como uma
manifestacao histéria. Mas, por insistir na légica estrutural, mas simultanea e
deliberadamente negligenciar um principio elementar da poética musical,
a logica da escuta, isto €, das relacoes entre os objetos no transcorrer do tempo,
deixou de lado aquilo que oselementos tradicionaisda musica, agora
abandonados, traziam como consequéncia do filtramento historico: uma dentre
as possiveis articulacoes entre a l6gica geral do pensamento musical e alguns
fatos acusticos naturais e incontestaveis.

Para o compositor estadunidense George Perle, “[...] a experiéncia da
escuta é extraordinariamente complexa, espontanea, intuitiva, naive, e
sofisticada, tudo ao mesmo tempo [...]”.35 Segundo ele, dois tipos de experiéncia
auditiva, quando crianca, levaram-no posteriormente a essa conclusao: a
compreensdao da coeréncia em uma peca musical, mesmo sem qualquer
conhecimento prévio, ao ouvir uma prima executar um estudo de Chopin; e, ja

como estudante de musica, a sua primeira descoberta analitica, a diferenca

324pud Dottori, “De Géneros...”, 257.
33 Dottori, “De Géneros...”, 257.

34 Brelet, Estética..., 31-32.

35 Pearle, The listening..., 22.
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entre meia cadéncia e a cadéncia perfeita. Perle acredita que essa segunda
constatacdo s6 foi possivel porque ele, de algum modo, jA a entendera em
audicOes prévias, sendo, por exemplo, a peca de Chopin ter-lhe-ia sido
incompreensivel3¢. Por isso, ndo parece estranho que ele, mesmo sendo um
compositor de vanguarda, tenha sido classificado pelos criticos como um
compositor amigavel com o ouvinte, devido a facilidade da escuta de sua musica
frente as pecas de seus contemporaneos. Para ele, isso se deve justamente ao
fato de sua musica edificar-se na escuta.

Pode-se observar neste relato a existéncia de uma légica de superficie e
outra subjacente, apreensiveis pela escuta e relacionadas entre si. Dottori
propoe trés categorias de prazer na escuta que podem elucidar e corroborar o

argumento de Perle. Para o compositor brasileiro, obtém-se prazer:

[...] naquela [escuta] em que ja conheciamos a peca; naquela em que, sem conhecé-la,
participamos socialmente do género que esta representa; e, finalmente, mesmo quando
somos estranhos ao género, quando a peca parece-nosser bem construida — estamos
dispostos a vé-la favoravelmente desde que nem nos exija esforco excessivo, nem se
deixe apreender com demasiada facilidade.3”

Ambas as consideracoes destacam a possibilidade de uma apreensao da
organizacao sensivel através da escuta, ou seja, dos planos sonoros
potencialmente percebidos e da légica estrutural que participa de sua
construcdo. Conforme se discutiu, o serialismo integral deliberadamente buscou
no numero — um referente artificial, posto suas propriedades ambiguas — um
modo de renovar a linguagem, estabelecendo uma légica estrutural descolada
do resultado sonoro. Contudo, se ha o desejo do compositor de estabelecer uma
relacdo entre estas logicas, parece plausivel considerar a si mesmo como
primeiro ouvinte, para, talvez, transparecer a um terceiro a construcao que ele —
compositor — desejou.

Ao delegar a escuta o juizo, consequentemente, o compositor estara a
trabalhar com os limites do que é possivel construir em sua mente, ou seja, com

os limites da cognicdo. Assim, como argumenta Dottori3839.40, o compositor

36 Pearle, The listening..., 1-25.

37 Dottori, “De géneros...”, 253.

38 Dottori, “De géneros..., 250-254.

39 Mauricio Dottori, “Santo Agostinho e as canc¢bes de ninar”, in Anais do 8° Simpésio de
Cognicdo e Artes Musicais (Florianépolis: UFSC, 2012, 173-182), 177-181.
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criaria jogos cognitivos que o ouvinte procura desvendar. Pois, a musica ¢é feita
de enigmas cognitivos, cujas regras eram diferentes nos distintos periodos da
musica. Hoje, diferentemente dos periodos de pratica comum, em que essas
regras eram reguladas por um contexto, o compositor é quem deve criar as
regras — para uma unica peca se assim desejar. Mas o limite das possibilidades
continua sendo a capacidade do ser humano perceber a forma musical e sua
l6gica subjacente.

Remetendo a Hanslick e Meyer, Nogueira4! diz que

O sentindo musical deve ser encontrado em uma forma que se move sonoramente [...] a
expressao musical é funcdo dos ‘desvios de expectativas’, os sentidos produzidos na
experiéncia musical originam-se, ao menos em grande parte, nos processos de
frustracdo de expectativas [...] O valor musical é reduzido, segundo esse pensamento, se:

1) uma obra ou trecho musical ndo provoca no ouvinte nenhuma expectativa ou permite

inferir tendéncias; ou 2) provaveis desfechos formais ndo sao alcangados diretamente ou

mesmo nunca sao percebidos.

H4 uma expectativa de porvir, que pode ou nao ser confirmada pela
percepcao das relacoes entre os diversos eventos sonoros da peca. Estes eventos
sao categorizados e recategorizados (ou seja, identificados, catalogados
e hierarquizados), conectando-se ou nao (devido as suas qualidades intrinsecas)
pela memoria, a medida que a peca avanca: disto resultam percepcoes
temporais de distintas qualidades.

Essas concepgoes convergem para ideia da musica ser uma arte de
carater temporal, cuja apreciacao é dependente da capacidade mnemonica. Ou
seja, a acao de gerar expectativas é fundamental a musica, pois ao ouvir uma
peca projeta-se um futuro hipotético que, talvez, vira, baseado no que ja
aconteceu. Outra critica ao serialismo integral se da justamente pelo fato de
desconsiderar a musica como um fluxo temporal que se projeta na mente, e que

se faz possivel pela memoria.4243

1.2.1 — A memaoria

40 Mauricio Dottori, A noite, a miisica:uma hipétese cognitiva (Brasilia: Editora da UNB, no
prelo), 9-13.

41 Nogueira, “Condigoes...”, 123.

42 Dottori, “De géneros...”, 253; 256-257.

43Rafael L. Junchaya, “Musical form after the avant-garde revolution: a new approach to
composition teaching”, In International conference Beyond the Centres: Musical Avant-gardes
since 1950, acessado em 21 de abril de 2012, http://btc.web.auth.gr/
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De modo explicito ou implicito, a funcao da memoria na escuta de uma
obra é um tema muito recorrente nos livros de composicao e estética, além de
ter se tornado um ponto chave para compreensao do fenomeno musical. Nao é
por coincidéncia que, ao longo do século XX, as questdoes que estavam na base
do formalismo musical — emergente na segunda metade do século XIX -
migraram para o dominio da teoria da percepcao e da psicologia cognitiva,
tornando-se topicos centrais da pesquisa musical em ciéncia cognitiva
contemporanea.44

A palavra memoria se refere a uma vasta gama de sistemas e processos
perceptivos e cognitivos fundamentais para nossa interacido com o mundo.
Envolve desde a capacidade de reter informacoes por milésimos de segundo, a
fim de serem categorizadas no limiar do processo de conscientizacdo dos
estimulos, a imensa cadeia de esquemas que nos permite tocar um instrumento
musical. Além disso, como se notara, a memoria esta intimamente relacionada a
percepc¢ao, a atencao e a consciéncia. Embora discorramos sobre os principais
processos da memoria, privilegiamos os processos mnemonicos que nos

permitirdo discutir aspectos da forma musical.
1.2.1.1 — A memoria ecodica e o processamento inicial

As informacOes sensoriais precisam de tempo para que possam ser
processadas — de 250 milésimos de segundos. E nesse breve momento que a
memoria sensorial (ou ecoica) atua. Como Nelson Cowan pondera, ha uma
divergéncia quanto a existéncia de duas fases distintas para esta memoria, mas €
consenso que, por meio dela, as informacoes permanecem tempo suficiente para
que suas caracteristicas sejam abstraidas, possibilitando uma organizacao
basica dos estimulos do ambiente e permitindo que uma orientacdo possa

realizar uma ac¢ao.454647 Muitas dessas caracteristicas podem ser inatas, outras

44 Nogueira, “Condicoes...”, 111.

45 Nelson Cowan, “Sensory and Immediate Memory”, In Encyclopedia of Consciousness, ed. W.
P. Banks, Vol.2 (Oxford: Elsevier, 2009, 327-339), 334-335.

46 Dominic Massaro e Geoffrey R. Lottus, “Sensory and Perceptual Storage”, In Memory,eds.
Elizabeth Ligon Bjork and Robert A Bjork (San Diego: Academic Press, 1996, 67-99), 73-80.
47Cowan, Nelson, “Sensory Memory” In Cognitive Psychology of Memory, ed.H. L. Roediger,
Vol. 2(Oxford: Elsevier, 2008, 23-32), 23-32.
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sao resultantes da evolucao do sistema auditivo humano, e algumas
categorizacoOes aprendidas.48

Segundo Fuster, a ligacdo entre essas caracteristicas perceptuais é
essencialmente associativa — como a organizacao de todos os processos
mnemonicos49. Assim, quando caracteristicas particulares ocorrem juntas, os
neuronios especializados nessas categorias se comunicam, e essa conectividade
pode se tornar um tipo particular de evento: uma categoria perceptiva.s°

Dois eventos proximos geram um agrupamento. Como salienta Snyder,
corroborando a afirmacao da organizacao em rede de associacbes da memoria
feita por Fuster, agrupamentos ocorrem em varios niveis de percepcao e
memoria, desde um pitch event, ou agrupamento ao nivel de fusao, ou seja, um
unico evento sonoro; a um agrupamento de agrupamentos de varias unidades
de eventoss, sendo que estes, discutidos detalhadamente adiante, podem exibir
padroes melodicos e ritmicos.52Como demonstra Bregman, trata-se de um
importante aspecto evolutivo para analise de um ambiente sonoro, pois estes
processos de agrupamentos permitem que o individuo perceba que diferentes
sons proveem de uma mesma fonte sonora ou nao.535¢ Observemos que oS
instrumentos musicais ocidentais evoluiram buscando reduzir as variacoes
timbricas. Isto permite agrupar mais facilmente os sons como provenientes de
uma mesma fonte sonora — embora tenha custado a diminuicao do efeito de
variagao do espectro — e, assim, organizar mais facilmente os streams: segundo
Bregman, representacoes perceptuais que fornecem centros de descricao que
conectam caracteristicas sensoriais de modo que certas combinacdes possam

servir como base para reconhecer eventos ambientais.5s

48 Robert Snyder, Music and Memory: an introduction, (Massachussets: The MIT Press, 2000),
19.

49 Joaquin M. Fuster, “Network memory”, In Trends in Neuroscience, v.20, n.10 (1997, p. 451-
459), 451-453.

50 Jamshed J. Bharucha, Neural Nets, temporal composites and tonality, In In The psychology
of music, 2ed. (San Diego: 2013, 183-248), 425-427.

5t Snyder, Music..., 21.

52 Snyder, Music..., 21.

53 Albert S. Bregman, Auditory scene analysis: the perception organization of the sound
(Cambridge: The MIT Press, 1990), 24-36.

54 Albert S Bregman e Wieslaw Woszcezyk, “Controlling the perceptual organization of sound:
Guidelines derived from principles of auditory scene analysis”, In Audio Anecdotes: Tools, tips
and techniques for digital audio, eds. K. Greenebaum and R. Barzel Vol.1 (Massachussets: A. K.

Peters, 2004, 33-51), 37-39.
55 Bregman, Auditory Scene..., 44.
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Estes processamentos ocorrem no nivel basico do sistema cognitivo
perceptivo, o qual Bregman denominou como bottom-up processing ou
primitive stream segregation.Trata-se de uma basica e ampla organizacao
involuntaria a partir da experiéncia sensorial. A sua funcdo primaria é
particionar o fluxo da impressao sensorial continua em unidades manejaveis
para processamentos adicionais.5°

Como mencionado, um pitch event é a codificacio dentro de
caracteristicas basicas, e a uniao dessas dentro de eventos formam as
representacoes perceptuais basicas (imagens auditivas, no caso). Elas existem
antes da linguagem e do processamento linguistico e podem formar um tipo de
sintaxe pré-linguistica de representacao mental. Tais representacées também
sdo a forma béasica de muitas memorias de longo prazo. Isso implica que ao
menos algumas de nossas memorias de longo prazo e pensamentos tomam uma
forma que nao sao a priori linguisticas.5”

Estes processos se encontram didaticamente ilustrados na figura abaixo,

proposta por Robert Snyders8
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Figura 1 — Memoria ecdica e processamento inicial

56 Bregman, Auditory Scene.., 38-43.
57 Snyder, Music..., 23.
58 Snyder, Music..., 22.
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Conforme podemos observar na figura acima, a experiéncia corrente
pode ativar as representacOes perceptuais na memoria de longo prazo (vide
figura 2 também). O processo de correspondéncia entre a experiéncia perceptiva
e o conteddo da memoria de longo prazo é chamado de pattern recognition.s9
Como demonstram Massaro e Loftus, o reconhecimento de um padrao sensorial
exige mais tempo que a deteccdo de mudanca, respectivamente 200ms a 250ms
e 50ms.%°

Quando a correspondéncia é alta, h4 uma habituacao (habituation). Em
uma breve revisdo da literatura, Thompson demonstra que a nocao de
habituacao é antiga e ja estava presente nas observacoes dos filosofos gregos.o!
O pesquisador russo Evgeny Sokolov foi o primeiro a trazer a discussao sobre
percepcao e memoria as teorias da habituacdo, demonstrando que estimulos
redundantes tendem a ser ignorados.®2 Como salienta Baars, ha um tipo de
“reconhecimento” inconsciente desses estimulos familiares privilegiando, assim,
as informac6es novas.®3A habituacdo requer aspectos da experiéncia que sao
bastante estaveis e constantes ou repetitivos, assim, aspectos do ambiente que
sao mais previsiveis ou constantes tenderao a se colocar ao fundo, fora do foco
da consciéncia. Ou seja, a atencdo tende a se mover para aspectos do ambiente
que nao sao estaveis, constantes ou previsiveis®4 e estimulos muito intensos.65
Neste caso, em que a informacao é muito familiar, ela deixa o foco de atencao.
Embora nao estejam no centro de nossa atencdo, ainda sdo processados e
influenciam a experiéncia consciente.%6

A habituacao pode ocorrer em relacdo a um tnico evento estendido que
nao muda —isto é, em relacdo ao processamento inicial ou agrupamento de
eventos de padroes repetitivos — em relacdo a memoria de curto prazo; e longas

sequéncias de agrupamentos de eventos similares aos ocorridos no passado, em

59 Snyder, Music..., 23.

60 Massaro e Lottus, “Sensory and...”, 76.

61 Richard F Thompson, Habtuation: a history, acessado em 4 de abril de 2013,
http://www.ncbi.nlm.nih.gov/pmc/articles/PMC2714193/pdf/nihms-123232.pdf

62 Stephen F Walker, “Habituation, sensitization, and stimulus learning”, In Animal learning
(London: Routledge & Kegan Paul, 1987. 34-55), 39-40.

63 Bernard Baars, A cognitive theory of consciousness (New York: Cambridge University Press),
49.

64 Snyder, Music..., 24.

65 David Rose, “Memory and perception”, In: Consciousness: philosophical, psychological and
neural theories (Oxford: Oxford Press, 2006a), 316.

66 Snyder, Music..., 23-24.
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relacio a memoria de longo prazo. Resumindo, a habituacdo é baseada na
similaridade do que ja estd na memodria e aplica-se a todos os niveis de
memoria.®” Por isso, ela atua como um importante filtro do que podera ser
classificado como uma informacao nova.68

No que concerne a forma musical, a habituacao é fator importante no
controle de redundancia e na insercao de informacoes novas, fundamental para
manutencao do interesse e para compreensibilidade da peca.®90 modo como
podemos estabelecer e controlar distintos planos texturais € um exemplo de uso
da habituacdo em musica. Assim € possivel que um stream seja em planos
distintos.7°“Se dois streams estao em diferentes ambitos, o mais repetitivo
stream pode ser considerado como um acompanhamento para o outro

stream”.

1.2.1.2 — Agrupamento e Frase

Pelo que sugere a teoria da Gestalt, somos dotados de uma tendéncia
natural para perceber agrupamentos. No que concerne a informacao acustica, o
sistema nervoso humano tende a segmenti-la dentro de unidades, cujos
componentes parecem relacionados, formando um tipo de todo. Snyder divide
estes agrupamentos em dois grupos: primitivos e aprendidos.”2 Tal divisao ja
fora proposta por Tenney em sua dissertacao de mestrado pela Universidade de
Illinois, em 1961.73 Snyder parece buscar desenvolvé-la, conciliando com uma
proposicao semelhante de Bregman — respectivamente, primitive segregation e
schema-based segregation.7+

Os agrupamentos primitivos sao inatos, portanto nao temos muito
controle sobre eles, mas podemos reinterpreta-los em processamentos de ordem
superior. Por exemplo, frequéncia e limites de onde comeca e termina um

evento sao detectados nesse processamento inicial, portanto, sao caracteristicas

67 Snyder, Music..., 24.

68 Snyder, Music..., 209-210.

69 Snyder, Music..., 209-212.

70 Diana Deutsch, ‘Grouping mechanisms in music, In The psychology of music, 3ed. (San
Diego: 2013, 183-248), 196-206.

7t Snyder, Music..., 145.

72 Snyder, Music..., 32.

73 James Tenney, Meta Hodos and Meta Meta Hodos, 2ed (Oakland: Frog Peak Music, 1988),
nota do editor.

74 Bregman, Auditory Scene..., 38.
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bésicas.”s Para Bregman, estes sao importantes exemplos de regularidades que
nossa percepcao utiliza para analisar uma cena sonora.7®Assim, depois de
extraidas, essas caracteristicas sao colocadas em um determinado evento, ou
seja, um agrupamento de ordem simultanea (pitch event), sendo uma sucessao
destes um agrupamento de ordem sequencial.”? (Daqui adiante, leia-se
agrupamento como agrupamento sequencial).

Relacionando os tipos de agrupamentos aos processos mnemonicos,
Snyder7® conclui que agrupamentos primitivos operam no presente -
consequentemente, a memoria ecdéica e memoria de curto prazo — e sao
fundamentais para o processamento de informacoes novas, ao contrario dos
agrupamentos aprendidos que lidam com informacdao apdés o agrupamento
primitivo. Os grupos aprendidos operam na memoria de longo prazo, ou seja,
sobre o que ja sabemos, sendo que os mesmos foram originalmente
agrupamentos primitivos. E importante ressaltar, como pontua Bregman, que
ambos participam da decomposicao das informacoes misturadas de modo que
se forme uma descricio do ambiente sonoro. Contudo, os mecanismos
primitivos fazem essa decomposicao sem reconhecer sons familiares especificos,
ao contrario daquele dos processos aprendidos.”9

Snyder ressalta a importancia da tendéncia para divisao em unidades dos
eventos, por meio desses agrupamentos.8°O limite do comeco e do fim do
evento é chamado de fechamento (closure). Esta é uma qualidade que permite
ao agrupamento parecer relativamente autossuficiente e separado de outro
agrupamento. Tal fechamento nao ¢é necessariamente absoluto e pode
apresentar varios niveis. Essa concepcao ¢é abstraida das proposicoes de Meyers:
em relacdo a musica tonal, contudo Snyder as considera como possiveis em

qualquer possibilidade de agrupamento.

75 Albert Bregman, “Auditory scene analysis: hearing in complex environments”, In Thinkingin
sound, eds. S.E. McAdams e E. Bigand (London: Oxford University Press, 1993, p. 10-36), 13-
14; 17; 27-28.

76 Bregman, “Auditory...: hearing...”, 14-15.

77 Bregman, Auditory..., 47.

78 Snyder, Music..., 32-33.

79 Bregman, Auditory..., 397.

80 Snyder, Music..., 32-33.

81 Ver capitulos III a V de Leonard Meyer, Emotion and meaning in music (Chicago: The
University of Chicago Press, 1956).
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Agrupamentos com fechamento fraco podem juntar-se para formar um
agrupamento maiors2. Estas observacoes levam Snyder a concluir que o modo
como os elementos da frase sdo arranjados tem um importante papel em seu
poder de ‘agrupabilidade’ e, consequentemente, de ‘memorabilidade’. Para ele, a
repeticao, em geral, é de grande auxilio, pois significa que ha literalmente
menos informacoes para se lembrarss. Como os agrupamentos se desdobram em
varios niveis (alturas, agrupamentos de alturas, frases, secoes etc.), eles podem
fazer uso de diferentes niveis de repeticio para organizacao das suas varias
hierarquias84 — caso seja desejado.

Em geral até cinco eventos podem formar um agrupamento ritmo-
melodico, sendo tais eventos relacionados por proximidade ou/e similaridade
ou/e por continuidade.85Estes sdo os trés principais fatores de agrupamentose.
O fator de proximidade implica que eventos sonoros préximos no tempo
tenderao a ser agrupados juntos8”. O fator de similaridade alude que sons
percebidos como sendo similares tenderdao a ser agrupadoss8. “Similaridade
pode ser ouvida em qualquer qualidade caracteristica de um som onde o que
constitui a proximidade nao é claro, assim como dinamica, timbre, articulacao,
intervalo de altura e duracao”®9. Para Tenney estes dois fatores siao os mais
basicos, efetivos e frequentemente decisivos na determinacdo de um
agrupamento.’© O fator de continuidade, proposto por Snyder,implica que
quando uma série de eventos continuamente muda em uma direcio particular,
em unidade de tamanho similar, os eventos tenderao a formar agrupamentos.9:
Tenney propoe outros fatores secundarios: intensidade — em um grupo de
elementos sonoros, com intensidades distintas, os agrupamentos tenderao a ser
formados de modo que os elementos mais intensos sao os pontos de foco e inicio
desse agrupamento; e de repeticdo — se uma repeticao de perfil paramétrico é

percebida dentro de uma série de elementos sonoros, isto por si s6 pode

82 Snyder, Music..., 36.

83 Snyder, Music..., 36-37.

84 Snyder, Music..., 37.

85 Snyder, Music..., 36-37.

86 Tenney chama de fatores de coesdo e segregaciao. Também se refere aos agrupamentos como
clang, conforme se discutira adiante.
87 Tenney, Meta hodos..., 29.

88 Tenney, Meta hodos... 32.
89Snyder, Music..., 40-41.

90 Tenney, Meta hodos..., 33.

91 Snyder, Music..., 43.
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produzir uma subdivisao da série de elementos em unidades correspondentes ao
padrao repetido. 92

Snyder propde ainda dois fatores de agrupamento em niveis de
processamento mais elevado: intensificacdo, quando muitos fatores que
poderiam conduzir um agrupamento limite ocorrem ao mesmo tempo;
paralelismo, quando um agrupamento de eventos é similar a um agrupamento
de eventos prévio. O agrupamento limite frequentemente se formara de uma
maneira que enfatize esta similaridade de padroes.o3

Os outros dois fatores, também propostos por Tenney%4 e desenvolvidos
por Snyder, dizem respeito aos agrupamentos aprendidos. Estes podem ser
subdivididos em dois grupos:

(1) ‘objective set’, agrupamentos estabelecidos numa pega particular de mfsica, e

unicamente para ela, que sao aprendidos durante o curso da audicdo da peca em

particular, que tem a ver com expectativas estabelecidas durante a audicao da peca e

que sdo exclusivas dela ...; e (2) ‘subjective set’, efeitos de agrupamento que sio parte de

um estilo, os quais sdo aprendidos durante a audicdo de muitas pegas, e que envolve

expectativas estabelecidas através de muitas pecas que sdo de alguma
maneirasimilaresos.

Snyder observa que os limites dos agrupamentos melodicos e ritmicos
sao usualmente estabelecidos pela mudanca de um unico parametro basico
(discutidos mais a frente), enquanto os limites frasais sao usualmente
reforcados por mudancas em mais de um parametro.9°Embora Tenney97
saliente que a percepcao da mudanca de objetos discretos — que ele chama de
temporal gestalt-unit — depende da magnitude das mudancas que precedem e
seguem este objeto. Ou seja, é sempre percebida a posteriori e esta relacionada
aos eventos contiguos.

Segundo Snyder, no caso da musica, o maior agrupamento perceptivel
como presente indissociavel seria aquele que ainda caberia dentro dos limites da
memoria de curto prazo — a frase, em geral, constituida por uma série de grupos
de eventos menores agrupados por proximidade temporald8. Assim, qualquer

estrutura maior que uma frase é tomada em nivel formal e necessita da

92 Tenney, Meta hodos..., 33-42.

93 Snyder, Music..., 43-44.

94 Tenney, Meta hodos...42-49.

95 Snyder, Music..., 45.

96 Snyder, Music..., 38.

97 James Tenney e Larry Polansky, ‘Temporal Gestalt Perception in Music’, Journal of Music
Theory, vol. 24, n. 2 (Automn: 1980, 205-245).

98 Snyder, Music..., 262.

21



memoria de longo prazo. Por esta razao, Snyder conclui que cognicao dessas
unidades maiores que uma frase depende da reconstrucao fora do tempo dos
eventos em que elas ocorreram. Desse modo, segundo o mesmo autor, em
relacao a frase que ouvimos antes e a que se ouve no presente, podemos ter uma
sensacao de similaridade ou diferenca e lembrar-nos de caracteristicas fortes da

primeira.99

1.2.1.3 — A memoria de curto prazo

Como expoe Nairne'©o, as memorias transitorias sao essenciais para que
sejamos capazes de prolongar o presente imediato. Através das memorias
sensoriais, preservamos uma réplica relativamente exata da mensagem
ambiente, por um breve intervalo, como auxilio ao processamento perceptual.
Mas as memorias tém somente um papel pequeno na experiéncia consciente do
momento imediato. De fato, o contelido consciente da mente — pensamentos e
impressoes fugazes — € representado como memoria de curto prazo. Ainda
segundo este autor, as MCPs sao o contetido ativo da mente, e sdo concebidas
como produtos, ou resultados, da analise perceptuali©. Snyderio2, citando
Chafe!03, argumenta que as memorias de longo prazo semi-ativas, por terem
alguma relacdo com as MCP, também fazem parte deste conjunto de
informacoes transitorias.

Para referir-se aos processos internos de foco e atencao que selecionam e
mantém ativa as MCP importantes num dado momento, a literatura corrente
tem utilizado o termo memoria de trabalho (‘work memory’)104. Assim, conforme
o grafico abaixo, a memoria de trabalho lida com a parte periférica da
consciéncia — composta por percepcoes categorizadas e associacOes
mnemonicas semi-ativas entrando na MCP e saindo da consciéncia —, além do

priming°s de novas associacgoes e informacoes no foco de atencao06,107,

99 Snyder, Music..., 38-39.

100 Nairne, “Short-term...”, 101.

1Nairne, “Short-term...”, 101.

102 Snyder, Music..., 48.

103Chafe, Wallace, Discourse, Consciousness, and Time: the flow of conscious experience

in speaking and writing (Chicago: University of Chicago Press, 1994), 53-54-.

104 Nairne,”Short-term...”,101.

105 “Um processo pelo qual a recordacdo de uma memoéria particular causa a ativacao em baixo
nivel de outras memoérias associadas a ela (um contexto), sem que este processo
necessariamente torne-se consciente. Priming, o que mais provavelmente faz que algumas
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Um famoso artigo de George Miller, publicado em 1956, sugeriu que a
MCP pode processar, em média, até sete elementos distintos ao mesmo tempo,
oscilando dois para mais ou para menos!?9. Como aponta Cowann, se levar em
conta apenas o processamento central da memoria de trabalho,
desconsiderando informacoes transitérias, este nimero seria de trés a cinco
elementos.*°Cowann também relata que o tempo limite de processamento pode
variar conforme a quantidade de informacao e a atencao, e, embora a média
estabelecida por Miller seja de até dois minutos, os estudos atuais nao podem
oferecer uma medicao precisa, mas sugerem que seja de alguns segundos.t

Ainda que sejam limites estimados, Snyder salienta que estas observacoes
sdo cruciais para criacdo de agrupamentos mnemonicamente eficientes, cuja
transgressao dificulta a percepcao das relacoes dos eventos!'2.Assim, aponta que
eventos maiores, que excedam o limite da MCP, se nao forem lembrados em

nada, sao recordados de modo abstrato e esquematico. Logo, uma frase musical

daquelas memoérias semiativadas sejam também relembradas, é um tipo de memoéria implicita.”
(Snyder, Music..., p. 262).

106 Snyder, Music..., 49.

107 Ver Cowan, Nelson, “Evolving conceptions of memory storage, selective attention, and their
mutual constraints within the human information processing syste” In Psychological
Bulletin104, N.2 (1988): 163-191.

108 Snyder, Music..., 49.

109 Cowann, “Sensory Memory...”, 337.
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que exceda esses limites perde o seu carater unificado e torna-se indisponivel
para consciéncia em sua totalidade.13

De acordo com Mandler, a informacao que entrou na MCP nao se perde
indefinidamente, mas decai rapidamente se nao € mantida por um processo de
reiteracdo. Quando intencional, este processo ajuda no armazenamento de
informacdo na memoéria de longo prazo. Se nao o for, a reiteracdo pode ser
ativada por algo particularmente impressionante e forte para atrair nossa
atencdo e reverberar em nossa consciéncia. Neste caso, a persisténcia da
repeticao depende do grau de surpresa e a significincia emocional do evento.
Além disso, existem redundancias internas nas informacoes, que permitem
processar padroes complexos e também contribuem para manutencao do
passado recente.!4Pode-se dizer que as escalas e regras (de constituicao da peca
ou estilisticas) sao exemplos destas redundancias na musica. Esta observacao
respalda a proposicao feita previamente sobre a existéncia de uma lbogica
estrutural e outra formal — ou sensivel.

Como postulou Miller, para otimizar a capacidade, a MCP pode juntar os
elementos em ‘nacos’ (chunks): pequenos grupos, frequentemente ligados um
ao outro e capazes de formar unidades maiores. Este processo é muito
perceptivel quando temos que memorizar um ntmero longo e subdividimo-lo
em partes menores, que juntas se tornam um elemento do todo — ao invés de
varios’s. Além de salientar a importancia dos chunks para criar a conexao entre
eventos, Snyder pontua que experiéncias que nao podem ser facilmente
‘chunked’ sao mais difusas, e nao se firmam tao facilmente na MLP.1Em
mausica, Tenney chama clang o que poderia ser um chunk mais importante.
Segundo ele, clang é um som (complexo), ou configuracdo sonora, que é

percebido como unidade musical primaria.17

1.2.1.4 — A memoria de longo prazo

A memoéria de longo prazo é fundamental para o processamento de

padroes e relacoes entre eventos maiores que o tempo limite da MCP. Por esta

13 Snyder, Music..., 50-51.

14gpud Snyder, Music..., 53.

115 Cowann, “Sensory and Immediate...”, 337.
16 Snyder, Music..., 54-57.

117 Tenney, Meta hodos..., 23-26.
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razao, Snyder considera que, durante a escuta, s6 podemos entender o
relacionamento das diferentes partes de uma peca se os eventos voltam a
consciéncia a partir da memoéria de longo prazos.

Em geral, as memorias de longo prazo formam-se quando estimulacoes
repetidas reforcam as conexbes entre neuronios simultaneamente ativados.
Assim, como demonstra Fuster, quando um grupo de neurdnios é ativado para
processar determinada experiéncia, esta acao reforca as conexodes entre eles,
fazendo com que em uma experiéncia similar ulterior, os mesmo neurdnios
estejam envolvidos. Ainda de acordo com este autor, como as experiéncias sao
variadas, grupos de processamentos sao ativados, e quando esses grupos
desenvolvem relacoes, criam-se associacoes entre eles. Este processo ocorre em,
e entre, varios niveis.119

Contudo, conforme aponta Izquierdo,eventos que geram grande impacto
emocional podem desencadear a formacao de memorias bem consolidadas, sem
a necessidade de repeticao, devido a acdo modulatoria da amigdala na fase
inicial de consolidacio da memoéria.’20Dottori observa que a audicdo se
relaciona diretamente com o corpo amigdaloide - estrutura cerebral responsavel
pelas emocoes ligadas a sobrevivéncia. Embora também esteja ligado aos outros
sentidos, na audicdo este caminho antigo € mais importante que no da visao.
Para Dottori, isto explicaria a associacdo quase imediata da musica a afetos
simples.12t

Como mencionado, o processo de associacao ocorre quando eventos que
acontecem proximos no tempo ou parecem semelhantes formam memorias que
sao conectadas. Ou seja, associacao é uma facilitacdo na ativacao entre certas
conexoOes neurais, de modo que qualquer ativacio de uma memoéria pode
também ativar outra memoria.122 Este processo é chamado de cueing.

Existem trés tipos de cueing: “(1) recordacao (recollection),em que nos
intencionalmente tentamos sugerir uma memoria; (2) lembranca(reminding),
em que um evento em um contexto automaticamente sugere uma memoria

associada de outra coisa; (3) reconhecimento (recognition), em que um evento

18 Snyder, Music..., 68.

119 Fuster, “Network...”, 451-458.

120 Tvan Izquierdo, Memoria (Porto Alegre: Artmed, 2002), 65-67.
121 Mauricio Dottori, A noite..., 4.

122 Fyster, “Network...”, 455-456.
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em um ambiente automaticamente atua como sua propria sugestiao”.'23Estes
processos parecem relacionar-se a dois tipos de selecao da atencao: bottom-up
attention, capturada automaticamente, como atentar para um traco vertical em
meio a varios outros horizontais; e top-down attention, digerida
conscientemente, como, por exemplo, atentar para algo a partir de um comando
verbal ou guiar a atencao por instrucoes dadas para realizacao de uma tarefa.:24

O ato de lembrar uma MLP (memoria de longo prazo) é um processo de
reconstrucao mais do que reproducao.25Corroborando as conclusoes de Fuster,
Eldelman afirma que as novas MLP sao construidas sobre esquemas ja
familiares. Se nao ha nada familiar, a lembranca sera reduzida e nao passara de
uma vaga impressao.’26 Em outras palavras, tudo é experimentado e lembrado
como parte de um contexto de associacoes.!27

Quanto a recuperacao, € possivel dividir as MLP em dois grupos:
implicita e explicita. A primeira manifesta-se sem a recordacao consciente dos
eventos originais, como: memorias procedurais ou nao declarativas que podem
ser motoras, habilidades cognitivas, condicionamento simples, associacOes
aprendidas simples; priming, que sao tipos estruturais (formas de objetos
visuais — e por que nao sonoros também?) e a forma visual e auditiva da
palavra; e memoria semantica, melhor descrita como conhecimento genérico do
mundo, que pode ser espacial ou relacional e torna possivel a retencao de
informac0Oes como, por exemplo, a representacdo da estrutura da informacao e
o conhecimento semantico. A segunda envolve o conhecimento consciente no
momento da lembranca, da informacao ou da situacao que esté se lembrando,
como lembrancas de eventos, ou seja, a memoria episddica’2s.

Um tipo de lembranca de memoria implicita € verificavel no fenomeno do
priming. Priming é essencialmente a capacidade de uma experiéncia prévia
afetar a lembranca, sem qualquer consciéncia de que estd ocorrendo. E uma

ativacao inconsciente do contexto. Este fenomeno também est4 relacionado a

123 Snyder, Music..., 69.
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theories (Oxford: Oxford Press, 2006b), 258-262.
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128 Endel Tulving, “Organization of memory - Quo vadis?”, In Gazzaniga M.S.(Ed), The
Cognitive Neurosciences (Cambridge: MIT Press, 1995, 839-847),842.
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ideia de reconhecimento, como quando reconhecemos as pessoas e seus nomes
automaticamente.129:130

Alias, este tipo de memoria é o primeiro envolvido no reconhecimento
dos estimulos de entrada. E frequentemente usada de modo implicito, sem
termos consciéncia delas. Este tipo de reconhecimento implicito ficou claro em
um conjunto de estudos conduzidos por A. J. Marcel, em que procurou
demonstrar que podemos reconhecer palavras apresentadas brevemente em um
tela sem estarmos conscientes de que tenhamos visto algo. Embora controversa,
a conclusao geral, provinda desses estudos, é que muitas interpretacoes e
analises ocorrem antes de nos tornarmos conscientes dos estimulos.3t Alias,
como pondera Snyder, muito de nosso abstrato conhecimento categorico do
mundo é empregado na selecio da informacdo sensorial de entrada, um
processo de reconhecimento que usualmente ocorre fora de nossa
consciéncia.!32

E importante ressaltar, pois, que ha evidéncia de que certos tipos de
aprendizados podem ocorrer sem nossa consciéncia.’33 Por exemplo, nosso
aprendizado de informacoes sintaticas (qualquer aspecto sistematico de dada
situacao) parece ser implicito. Emmanuel Bigand, Jamshed J. Barucha e
Barbara Tillmann, em uma longa investigacao, demonstraram que, através da
simples exposicao, é possivel adquirir conhecimentos implicitos sobre relacoes
de estruturas musicais tonais.!34 Logo, pode-se supor que a exposicdo a pecas
nao tonais também poderia estabelecer um grau de familiaridade com este
repertério que, por sua vez, possibilitaria sua compreensio. E possivel que sim,
mas nao se deve enganar pela sugestao de que a familiaridade seja um fator
unico para apreensibilidade de uma obra, nem que a simples exposicao

propiciaria esta familiaridade. Como foi demonstrado, existem outros fatores

120 Endel Tulving, “Human memory”, In Per Andersen etal. (Eds.), Memory Concepts - 1993 -
Basic And Clinical Aspects (Amsterdam: Elsevier, 1993, 27-45), 31-35.
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que estao relacionados a capacidade cognitiva. Dottori sugere que, ao ouvir uma
musica, podem-se empregar automaticamente esquemas familiares -
culturalmente aprendidos — quando a musica chega ao nosso ouvido; tentar
impor esquemas familiares a musica desconhecida; ou utilizar esquemas gerais
de percepcao usados antes mesmo de qualquer evento especifico.135

Quanto a dificuldade da escuta de algumas pecas vanguardistas, mesmo
familiares, o compositor americano Fred Lerdahl propdoe que ha uma
incompatibilidade entre o estimulo e a capacidade mental de perceber para que
possa haver compreensao3. Em polémico artigo, em que analisa Le Marteau,
de Boulez, como exemplo, o americano discute algumas restricoes cognitivas
nos sistemas composicionais e argumenta que esta dificuldade nao esta
relacionada a exposicao insuficiente, posto que, mesmo apos varias audicoes, a
logica estrutural continua irrelevante para aquilo que se escuta; nem a falta de
redundancia devido ao elevado ntimero de eventos em cada unidade de
tempo37. Segundo ele, ha ruptura entre o que ele chama de gramatica
composicional — o sistema de regras que gera os eventos e prove um tipo de
organizagao — e a gramatica do ouvinte — a sequéncia de eventos tomada como
dado e o papel do sistema de regras em prescrever uma descricio para
sequéncia, que é empregada mais ou menos inconscientemente para gerar
representacoes mentais da musica. Isto o leva a concluir que ha um nivel de
compreensibilidade em Le Marteau que nao depende de sua organizacao serial
— embora esta influencie profundamente a estrutura do estimulo —, mas do que
o compositor adicionou a esta organizacao: uma quantidade de restricoes
intuitivas que também influenciam a gramatica ouvida38. Assim, apos elencar
varias restricoes cognitivas, o compositor americano postula duas premissas
estéticas: “a melhor musica utiliza todo potencial de nossas reservas cognitivas”;
“a melhor musica surge a partir da alianca da gramatica composicional com a
gramatica do ouvinte”.139

Embora algumas colocacoes de Lerdahl sejam pertinentes — como a
discussao sobre Le Marteau —,devo salientar que discordo de suas proposicoes

estéticas. Como se discutira, é possivel organizar uma poética que leve em conta

135 Dottori, A notte..., 6.
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o ouvinte e que utilize as proposicoes das ciéncias cognitivas como orientacdao
para tomar decisoes durante o processo composicional e avaliar — a0 menos
parcialmente — se a criacdo estd se adequando as intengOes expressivas e
formais do compositor. Ou seja, nao ha garantia de qualidade ao ‘respeitarem-
se’ essas caracteristicas da mente humana. Conforme se discutira na sequéncia,
exceder ou ndo esses limites tem implicagoes diferentes para percep¢do, o que

nado significa boa ou ma miisica.

1.2.2 — Memoria e forma musical

A intima relacao entre memoria e musica nao é de conhecimento apenas
do homem contemporaneo. Santo Agostinho, por exemplo, toma a musica por

empréstimo para explicar a relacao entre memoria e tempo:

Disponho-me a cantar um cantico que sei: antes de comegar, a minha expectativa
estende-se a todo ele, mas, logo que comeco, o tanto dela que [re]colho (decerpsero) ao
passado, se estende também em minha memoéria. A vida desta minha agdo se distende
em minha memoéria — segundo o que cantei -, e em minha expectacao — segundo o que
estou para cantar. Todavia esti ai presente minha atencao, pela qual se transfere o que
era futuro para fazer-se passado. E quanto mais e mais isto avanca, mais se abrevia a
expectagdo e se prolonga a memoria, até que toda a expectacdo se consuma, quando
toda aquela acao termina transferida em memoria. 40

A exemplificacdo de Santo Agostinho é muito elucidativa, pois nao so
expoe o carater temporal da musica, como também a imprescindivel
participacdo da memoria. Assim, se é a forma que constroi o sensivel, ‘domando’
a sensualidade do material sonoro4!; ¢ a memoria que torna a forma possivel no
continuo fluxo do tempo.

A compreensao da forma global requer o uso da memoria de longo prazo
(MLP). Assim, um aspecto significante do conceito de forma musical é que ela
nao pode ser percebida diretamente, mas deve ser construida a partir de
representacoes de MLP. Consequentemente, pode-se dizer que a unidade basica
da forma, em relacao a MLP, é a secao. Como Snyder argumenta, trata-se de um
grupo relativamente autossuficiente de eventos musicais, maiores do que uma

frase e que, portanto, requer o uso da MLP.142 As secOes podem ter funcoes e

140gpud Dottori, “Santo...”, 175.
141 Brelet, Estética..., 36-47.
142 Snyder, Music..., 193.
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tamanhos variados e s3ao separadas uma das outras pela mudanca de um
conjunto de caracteristicas que as compoe. Para McAdams, a coeréncia interna
da secao é possivel devido a uma relativa constancia dessas caracteristicas, que
sao qualidades perceptuais que constroem a forma, e podem ser associadas a
determinados parametros musicais.43

De acordo com Meyer, os parametros sao aspectos particulares de um
som ou sons que podem mudar e, em momentos distintos, apresentar valores
diferentes e discerniveis. Eles sao classificados em parametros primarios, que
podem ser divididos em séries proporcionais de valores discretos reconheciveis;
e parametros secundarios, que nao podem. 440s parametros primarios — isto
¢ altura, ritmo e harmonia —podem ter relacées proporcionais fixas entre si, ou
seja, as variaveis musicais podem ser organizadas de modo que similaridades e
diferencas entre distintos valores sejam relativamente constantes e
identificaveis em diferentes momentos.45

Segundo o mesmo autor, os parametros secundarios envolvem qualquer
aspecto da musica que muda, mas nao envolve a identificacio de padroes
especificos, ou seja, que nao podem ser facilmente divididos em categorias
claramente reconheciveis. Para Meyer, dinamica e andamento sao exemplos de
parametros secundarios, pois nao had um modo de estabelecer escalas
padronizadas de valores proporcionais para eles, que sejam repetitivamente
identificaveis através de diferentes experiéncias. Como estes parametros atuam
com a sensacao de ‘mais para’ ou ‘menos para’, qualquer outro parametro da
musica que vier a ser organizado deste modo torna-se um parametro
secundario. Contudo, um parametro secundario nao pode vir a tornar-se
priméario devido ao modo como o percebemos.46

Nota-se que Boulez faz uma proposicao semelhante ao pontuar que os
componentes do fato sonoro — segundo ele, altura, duracao, intensidade, e
timbre— organizam-se segundo uma progressio de primordialidade

decrescente.'47 Caberia a altura e a duracdo uma categoria primaéria; e a
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intensidade e o timbre, uma secundaria. De acordo com o compositor frances,
essa distincao resulta do poder de integracdo e coordenacao. Comparando-se
uma sucessao de timbres em uma mesma altura com uma sucessao de alturas
afetadas por um mesmo timbre, tem-se a impressao de que, no primeiro caso,
ocorre uma analise de uma componente pela outra, ou seja, da altura pelo
timbre; no segundo, ndo parecerd que o timbre seja assim analisado pelas
diferentes alturas que se sucedem, uma vez que a homogeneidade do timbre
impoOe uma limitacdo que supera certas flutuacoes internas.148 “A unicidade da
altura integra a multiplicidade dos timbres; a unicidade do timbre coordena a
multiplicidade das alturas”.149 Adiante, ao tratar da organizacao morfologica
dessa categoria secundaria, Boulez observa que somente o0s meios
eletroacusticos podem assumir controle rigoroso sobre a dinamica e o timbre?!s°.

Snyder observa que tais parametros tendem a ficar fora da formacao
inicial da memoria de sequéncias musicais, sobretudo para ouvintes menos
experientes. Em razao dessas peculiaridades, sdo mais comumente organizados
em gradientes ou simples contrastes do que em padroes mais complexos.15

Como observa Tenney, durante o século XX, os materiais musicais se
tornaram complexas configuracoes sonoras, cujos elementos basicos sao em si
estruturas mais ou menos complexas, muitas vezes tratadas como gradientes.152
Parametros secundarios desempenham papéis fundamentais no manejo de tais
configuragoes, embora eles apresentem algumas restricoes. Por exemplo, uma
vez que nao podem ser escalares, parecem incapazes, por si, de criar padroes
pequenos — dentro dos limites da MCP — que possam ser claramente
distinguiveis em distintos momentos da peca. Isso traz implicacoes diretas na
énfase temporal que se quer dar a musica. Por outro lado, se em associacao com
outros parametros configurar um objeto (ou seja, um clang), pode tornar-se um
elemento importante — como propoe Tenney ao analisar Density 21.5 de
Varése!ss.

Meyer realca a importancia dos parametros primarios para criacao da

sintaxe musical, pois, segundo ele, sao aspectos da musica através dos quais os
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padroes podem ser identificados e relacionados uns com outros. Isto se aplica
tanto a um conjunto de regras de estilo, quanto para relagoes de padroes em
uma Unica peca. Reconhecer um padrao, em diferentes momentos, como similar
¢ essencial para o reconhecimento da sintaxe.154

Ainda segundo Meyer, um importante aspecto da sintaxe esta
relacionado ao fechamento (closure) de agrupamentos e secoes que ela pode
sugerir. O fechamento devido a sintaxe é aprendido, e é diferente dos
fechamentos naturais — por exemplo, notas longas e reducdao dos
acontecimentos e de intensidade. Os fechamentos aprendidos sao mais
completos, pois seus significados e suas expectativas gerados podem ser muito
especificos.’55 Como observam Snyder e McAdams, o fechamento é um modo de
estabelecer limites e de conectar chunks com graus variados de forca. Seu poder
como efeito musical se deve a limitacaio da MCP para processar chunks e a
necessidade de conecté-los.156:157

Nao é preciso que todos os parametros mudem ao mesmo tempo. Alias,
isto pode gerar uma complexidade incompreensivel. Por isso, em geral, alguns
se mantém dentro de certos limites, enquanto outros mudam. Conforme foi
explanado nos itens anteriores, é justamente devido a tendéncia de encontrar
constantes para estabelecer ‘objetos’ em nossa percepcao, que podemos
seccionar momentos distintos de uma obra musical. Por isso, Tenney propoe
uma distincdo entre parametros formativos e parametros de coesio em um
clang. Os primeiros siao aqueles que mais mudam, enquanto os segundos
mudam pouco ou nada.’58Esta concepcao também é valida para as secoes.

Sobre a concatenacao entre as secoes, Snyder observa que, neste nivel de
processamento formal, em que a MLP é primordial, o fator de similaridade
exerce um forte poder de aglutinacdo ou segregacao (no caso de
dissimilaridade), enquanto o fator de proximidade nao. Mas o grau de
similaridade entre dois eventos, caso queiramos que sejam percebidos como

semelhantes, depende da distidncia que se encontram um do outro. Ou seja,
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quanto mais distantes no tempo dois padroes de eventos estdo, maior a
similaridade entre eles tera de haver para que a mesma seja reconhecida.159

Paradoxalmente, embora a musica seja processada, assim como a
consciéncia, em um devir continuo de novidades e continuidades, nossa
capacidade de ordenar eventos temporalmente sequenciados na memoria é
menos acurada que nossa capacidade de ordena-los espacialmente.®© Quando
lembramos, podemos fazer varias associacoes a eventos distintos sem que estes
estejam em uma ordem de ocorréncia determinada somente temporalmente.161
Contudo, é possivel, por meio de hierarquias de chunks, como relata Deutsch?62
e McAdams03, acessar tanto mais facilmente as memoérias quanto dispo-las
sequencialmente. Hierarquia, como resume Snyder, ¢ uma forma de
organizac¢ao, na qual elementos sao ordenados em diferentes niveis, e na qual
alguns niveis (os mais altos) incluem alguns dos outros niveis (os mais baixos).
Os elementos destes niveis consistem em memory chunks, com cada elemento
no chunk de alto nivel sendo chunk no préximo nivel inferior. Constituidos por
uma rede de associacOes verticais e horizontais, um elemento de um chunk pode
sugerir outro chunk do mesmo nivel ou de outro nivel.164

Lembremos que o limite do chunk é imposto pela MCP e que chunks com
delimitacOes mais claras, sio mais facilmente processados e agrupados. Isto
implica que uma peca estruturada hierarquicamente, de algum modo, é mais
eficientemente memorizada e mais facilmente reconstruida em sua evocacao.
Evidentemente, enquanto o intérprete precisa lembrar a sequéncia, o ouvinte
precisa apenas reconhecé-la. Assim, a organizagao hierarquica da lembranca
pode auxiliar o ouvinte no senso de familiaridade com os eventos da peca e
aumentar expectativas especificas em torno dos limites dos chunks — momento

em que se sugere o porvir, como observa Snyder.165
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Esta possibilidade de organizar um evento sequencialmente em diversos
graus de hierarquia parece reverberar as proposicoes de Meyer sobre estruturas
hierarquicas.’%6 Em contraposicao e complementando esta visao, de acordo com
as ideias Krammer¢7, desenvolvidas sob o enfoque mnemonico por Snyder?68,
pode-se organizar uma sequéncia de agrupamentos no tempo, na qual nao ha
intencao de criar chunks em niveis formais mais altos. Assim, os agrupamentos
primitivos seriam os tnicos desejados e a experiéncia temporal seria de ordem
vertical — ou seja, com énfase nos acontecimentos presentes.

Neste tipo de musica, nao haveria nem marcas nem padroes de
fechamento organizados. Assim, os parametros nao coincidem em suas
sugestoes: o contorno de altura nao tem relacao com a duracdo; as mudancas de
duracao se desencontram dos contornos de alturas; agrupamentos nao teriam
tamanhos particulares; e a repeticao seria ao acaso. Segundo Snyder, “a tinica
memoria imediata na ordem do tempo, neste tipo de sequéncia, seria dentro de
uma frase, e emergiria mais ou menos automaticamente como um resultado do
bottom-up agrupamento [...] Com este tipo de sequéncia, ndao ha unidades de
alto nivel organizadas que possam representar grandes chunks de sequéncia”.169

Saliento que tais consideracoes dizem respeito a como o compositor pode
gerar referéncias para conduzir a escuta através de pontos de reconhecimento e
lembrancas, nao necessariamente como recordacio — mesmo que seja possivel.
Durante a musica em si, as sugestoes de recuperacdo mnemonica dadas ao
ouvinte geralmente podem tomar forma de reconhecimento ou de lembranca;
ambos processos involuntarios que podem ser implicitos ou explicitos.

De acordo com Snyder, outro tipo de organizacao da memoria musical é
por associacdo, que é mais geral do que a organizacdo hierarquica.'7c Como
vimos, em seu modo mais elementar, associacoes sdo criadas entre objetos
proximos ou similares uns com os outros. Associacoes podem conectar qualquer
memoria, sendo que o ato de lembrar procede por caminhos determinados pelos
padroes de associagoes. Assim, segundo Snyder, em uma miusica, nés podemos

nos encontrar em lugar similar a outro que estavamos previamente e € possivel

166 Teonard Meyer, “Hierarchic Structurs”, In Explaning Music (Los Angeles: University of
California Press, 80-107).

167 Jonathan Kramer, The time of music (New York: Schirmer, 1988),374.

168Snyder, Music..., 222-223.

159Snyder, Music..., 223.

170Snyder, Music..., 224-225.
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que o material musical que se refira a algo ocorrido anteriormente mude o
significado do que haviamos ouvido antes. Alids, muitas das conexoes sintaticas
entre diferentes padroes, mas com alguma relacdo, ocorrem por meio de
associacoes.

Conforme o considerado nos paragrafos precedentes, o compositor pode
optar entre uma concepcao temporal linear ou uma nao-linear.'7* A primeira
dessas possibilidades de tratamento temporal faz com que o fluxo passado-
presente-futuro seja preponderante. Linearidade é “[...] a determinacdo de
algumas caracteristicas de uma peca de musica de acordo com implicacoes que
surgem a partir dos primeiros eventos da peca”.172 Para Snyder, a linearidade
reduz a sobrecarga da memoria, facilitando a formacdo de representacoes
esquematicas do passado imediato. Por favorecer uma comparagdo entre
diferentes momentos, nem todos os ‘lugares’ sao equivalentes na musica linear.
Ou seja, o final é final, pois € resultado de eventos precedentes. Segundo Snyder
a linearidade pode ser estruturada através de estratégias nao sintaticas (bottom-
up) ou sintaticas (top-down).173

No primeiro caso, a linearidade daria um senso de movimento dirigido
em qualquer momento da misica: um evento musical leva ao proximo,
conectando-os em uma relacao de implicacoes. Em geral, este tipo de implicacao
envolve valores paramétricos proximos, que se movem relativa e continuamente
na mesma direcdo. Opera primariamente evento a evento, fazendo com que as
conexoes locais ocorram no presente imediato; portanto, nao precisam ser
aprendidas, mas sao dependentes do passado e produzem uma expectativa de
futuro. Estas projecoes se devem ao jogo de continuidade e descontinuidade das
estruturas frasais.!74

No segundo caso, top-down, a linearidade operaria de modo a otimizar a
formacao de imagens mnemonicas de longo prazo em sua ordem temporal, mais
do que graduacoes de progressdoes paramétricas que se transformam
continuamente, uma em decorréncia da outra. A sensacao de posicao dentro de
determinado momento da peca pode advir de tipos especificos de padroes — por

exemplo, de inicio e de fim. Por serem aprendidos, esses padroes também

171 Kramer, The time..., 20.
172 Kramer, The time..., 20.
173 Snyder, Music..., 229.

174 Snyder, Music..., 229-231.
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podem criar varios tipos de expectativas, e, pela mesma razao, podem atuar em
maiores escalas de tempo do que os mecanismos locais citados anteriormente.175
Para Kramer esta linearidade pode ser dirigida, quando sua sintaxe é
estabelecida por um estilo compartilhado e aprendido; ou nao dirigida, quando
é estabelecido para uma unica peca, e, portanto, nao tém o mesmo nivel de
clareza sintatica.7¢

Snyder ainda considera uma possibilidade de construcao em rede. Neste
caso, por meio de associacOes, seria possivel usar materiais similares em
diferentes momentos. Assim, embora nao progressiva — portanto, nao linear —,
em algum momento este tipo de musica dara um senso de localizacao, devido a
recorréncia do material.177

No que concerne a memoria, Snyder propoe a divisdo da musica em duas
grandes categorias: a musica que tenta explorar MLP através da construcao
hierarquica e associativa de representacoes mentais em grandes estruturas
temporais; e a musica que tenta sabotar o reconhecimento e a expectativa pela
frustacao da recordacao e antecipacao, assim intensificando o presente.178

O primeiro caso foi exposto nos paragrafos precedentes. Quanto ao
segundo, pode ser divido em dois grupos, segundo o tipo de artificios que
empregam: estratégias de informacao, em que ha primariamente padroes, cuja
distribuicao de informacao dificulta o processo de memorizacado — muitissima
ou pouquissima informacdo; enquanto as estratégias de transgressio do
comprimento de memoria operam usando eventos ou siléncios, cujo
comprimento temporal excede o limite da memoria de curto prazo.179

Em uma proposicao similar quanto a organizacao temporal, Grisey
prefere sugerir uma escala de complexidade da organizacao temporal ao invés
de uma proposicao dualistica8°. Assim, organiza uma escala que vai do mais
simples e provavel fenomeno a fluidez ou fata de divisao temporal.18: Apesar de
nao aprofundar a discussdo, acredito que este tratamento escalar possa se
aplicar as consideracgoes realizadas sobre a memoria, devendo salientar que em

uma mesma musica podem coexistir énfases distintas.

175 Snyder, Music..., 231-233.

176 Kramer, The time..., 25-39.

177 Snyder,Music..., 233-234.

178 Snyder, Music..., 234-.

179 Snyder, Music..., 235-238.

180 Grisey, ‘Tempus ex...", 244.

181 Grisey, ‘Tempus ex...", 244-257.
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1.2.3 — Algumas consideracdes sobre memoria,forma e serialismo

integral

A partir das observacoes sobre a memoria realizadas até agora, posso
comentar algumas tendéncias da organizacao formal do serialismo integral. O
primeiro ponto diz respeito a sabotagem mnemonica que se da no ambito dos
chunks (ou clangs) e nos agrupamentos da MCP. No que tange as alturas, por
exemplo, como salientam Perle82 e Deutsch!83, hi primazia do contorno
melddico sobre a percepcao da série, tal como empregada no serialismo
shoenbergiano e também no serialismo integral. Assim, nestes casos, embora
possa ser uma repeticao material do ponto de vista conceitual, a série nao é uma
recorréncia no plano sensivel!84. Por esta razao, os fragmentos de contorno uma
hora ou outra surgem por forca da inevitavel tendéncia a produzir
agrupamentos. Se ha streams de altura, como no caso de Structures Ia, s6 ha
em virtude da propensao em cria-los; nao ha controle intencional da relacao
entre os agrupamentos que compaoe os streams.

Esta casualidade nao impode hierarquias nem associagoes planejadas,
tanto horizontal quanto verticalmente. Dessa maneira, se nao ha o que seja
saliente para ser lembrado na horizontalidade, h4 uma incapacidade do ouvido
determinar qual stream se torna relevante verticalmente. A negligéncia no
tratamento horizontal leva a uma irrelevancia entre os planos verticais. Se na
polifonia existe uma interdependéncia vertical entre os eventos e na heterofonia
uma independéncia vertical entre eventos; tais relacoes sao possiveis porque
esses eventos nao deixam a linearidade temporal ao acaso, criando articulacoes
entre eles horizontalmente. Assim, no caso do serialismo integral, se ha algum

chunk, nao ha clang, porque nao ha uma unidade primaria.

182 Perle, The Listening..., 116-120.

183 Diana Deutsch, “The processing of pitch combinations”, In The psychology of music, 3ed
(San Diego: Elsevier, 2013, 249-325), 256-258.

8% possivel que a série se torne um elemento funcional no plano sensivel. Dottori, por exemplo,
apropriando-se do conceito de polaridade proposto por Dallapiccola, propoe a funcionalizacao
de acordes presentes na série, gerando uma ordem de expectativa das sequencias possiveis de
acordes. Para que isto ocorra, sdo necessérias certas restrigoes no uso de séries retrogradadas e
invertidas, assim como nas combinacdes simultaneas da série com versoes transpostas (Dottori,
Concerto pastorale de Mauricio Dottori: aspectos composicionais e interpretativos, in Anais do
IIT Evento Cientifico da Associag@o Brasileira de Flautistas, (Campinas: ABRAF, 2011, 71-79),
74-76.
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Como os agrupamentos sao ocasionais, nao ha agrupamentos proprios da
peca, ou seja, que possam ser aprendidos e tenham relacoes e funcées naquela
peca em especifico — agrupamentos do tipo objective set. Isto gera dificuldade
em propiciar fechamentos, tanto nos processos que ocorrem na MCP quanto na
de MLP. Embora possa haver fechamentos de secoes por imposicao, como nas
mudancas texturais abruptas entre algumas se¢oes de Structures. Este tipo de
fechamento imposto nao gera saliéncias que possam vir a serem retomadas
como referéncias de outro possivel fechamento.

Poder-se-ia dizer que as secOes constituem os grandes pontos
referenciais. De fato, podem ser. Contudo, como nao emergem pontos salientes
dentro de cada secdo, ocorre que, em relacdo umas as outras, as secoes nao sao
mais do que vagas lembrancas do que mais ou menos aconteceu. Isto porque, se
comparadas, devido as suas qualidades, emerge delas — no maximo — uma
relacao de gradientes. Além disso, os tamanhos das secoes geralmente superam
os limites da MCP. Assim, como foi demonstrado, nao hi uma clareza na
informacao que se resgata para realizar a comparacao, da mesma maneira que a
informacao resgatada nao oferece singularidades.

No que diz respeito aos processos mnemonicos, a utilizacdo de
parametros secundarios como elementos de primeiro plano (ou formativos)
requer alguns cuidados. Nao parece o caso da producao serialista mais radical,
em que, em geral, encontra-se impossibilidade de controlar os meios
necessarios para tornar isto possivel. Com a constante mudanca em todos os
parametros, é dificil estabelecer qual é formativo e qual é coesivo.

Em resumo, a forma do serialismo integral tende ao caos tanto vertical
quanto horizontalmente. E, ao inviabilizar qualquer memodria, dificulta tanto
uma escuta linear quanto nao-linear. A percepcao linear é afetada pelos motivos
expostos acima; quanto a nao-linear, cabe algumas consideragoes. Segundo
Krammer, a forma-momento — exemplo de nao-linearidade, por enfatizar o
presente — divorcia conteido de duracao. Divisdo mais acentuada quando o
tratamento é mais radical; e, embora desafie a memoria, opera sobre a
lembranca do tamanho do momento, mesmo quando seu material especifico

nao é lembrado.’85No entanto, como ressalta Brelet, na musica, a percepcao

185 Kramer, The time..., 219.
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temporal é assimétrica, sendo as simetrias possiveis apenas no papel.18¢ E, no
caso do serialismo integral, devido as constantes variacoes do material sonoro,
tais assimetrias se acentuam, inviabilizando, também, uma possivel lembranca

temporal — como propoe a definicao de Krammer.

1.3 — MUSICA: O JOGO COGNITIVO

No inicio deste capitulo, mencionamos o embate entre Umberto Eco e
Claude Lévi-Strauss. Esta discussao surgiu quando, na abertura de ‘O cru e o
Cozido’, o antropologo franceés criticou duramente a arte de vanguarda de sua
época. Em especial, o serialismo integral. O principal argumento de Lévi-
Strauss é de que nao haveria mais linguagem comum na arte serialista, o que
inviabilizaria a dupla articulacdo necessaria em qualquer discurso. Para ele, ao
abandonar a sintaxe tradicional, o serialismo ndo conseguiria gerar uma nova
articulacdo priméaria, impossibilitando sua existéncia enquanto linguagem
possivel.

Como lembra Borges Neto, a ideia de linguagem musical é uma metéafora,
e, como tal, ajuda a reduzir nocoes desconhecidas (ou cognitivamente
complexas) a nocoes conhecidas (ou cognitivamente simples).187 Pare ele, parece
pertinente comparar a musica a linguagem, posto que a linguistica ja conseguiu
uma descricao razoavel das formas subjacentes da linguagem. Por outro lado,
como salienta Dottori, toda metafora ilumina parcialmente o objeto
desconhecido. Ou seja, se a metafora musica-linguagem elucida algumas
questoes, traz implicacoes que nao deveriam passar despercebidas.'88 No caso
em questdo, a ideia de articulacdo primaria (sintaxe/significado) e, por
consequéncia, de comunicabilidade.

De acordo com Dottori, a metafora musica como jogo € mais proxima da
realidade. Como o jogo, a musica nao precisa comunicar, pois a relacao
convencional com o mundo é desnecessaria e as regras se transmitem a quem

atende pelo préprio ato de jogar.:89

86gpudDottori, Noite..., 6-7.

187 José Borges Neto, “Musica é linguagem? ”, In Anais do 1° Simpésio de Cognicdo e Artes
Musicais (Curitiba: UFPR, 2005, 2-9), 8-9.

188 Mauricio Dottori, “Anotagdes da oficina de composicdo do 32° Festival de Musica de
Londrina”, realizado entre 14 a 28 de Julho 2012.

189 Dottori, A noite..., 9;13.
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Curiosamente, o proprio Lévi-Strauss sinaliza nesta direcdo ao afirmar
que
[...] ao recorte operado por cada tipo de escala no continuo sonoro aparecem relacées
hierarquicas entre os sons. Essas relacGes nao sdo ditadas pela natureza, ja que as
propriedades fisicas de uma escala musical qualquer excedem consideravelmente, pelo
ndmero e pela complexidade, as que cada sistema seleciona para constituir seus tracos
pertinentes. De qualquer modo, como qualquer sistema fonoldgico, todo sistema modal
ou tonal (ou até politonal e atonal) se baseia em propriedades fisiologicas e fisicas, o

sistema retém algumas entre todas as que estdo disponiveis em nimero provavelmente
ilimitado e explora as oposi¢oes e as combinagdes as quais elas se prestam para elaborar

um c6digo que serve para discriminar significa¢6es.'9°

Embora nao totalmente verdadeiras — posto que ha certas tendéncias de
agrupamento e fechamento naturais importantes na criacao de hierarquias —, as
afirmacoes sao validas se pensamos a musica como um jogo cognitivo, cujo
tabuleiro é o tempo e a memoria. Tal jogo precisa de regras que delimitem suas
possibilidades e que o torne possivel.

Assim, se a musica é comparada ao jogo, como sugere Dottori, essas
relacoes hierarquicas tornam-se possibilidades em qualquer sistema que as
tornem perceptiveis, que tornem palpaveis as possibilidades de oposicoes e
combinagoes de qualquer materialidade sonora. Ou seja, que transparecam na
escuta, nas regras que delimitam o jogo, criando o primeiro nivel de articulacao
pela propria obra.

No caso do serialismo integral, que desejava criar pela propria obra esse
nivel primario de articulacdo, esta sugestdo se encontra sabotada pela
dissociacao entre a logica estrutural e a l6gica sensivel. Ao recusar a memoria, o
serialismo integral reforcou, mesmo que involuntariamente, o valor da escuta
no ato de criacdo e evidenciou a importancia na observancia dos limites
cognitivos.

Por fim, outra vantagem da metafora proposta por Dottori é a
possibilidade de distinguir dois momentos de valoracao, que, paradoxalmente,
sdo simultaneos: primeiro, a totalidade do jogo segundo sua potencialidade
latente e funcionalidade; segundo, quao bem se joga o jogo, cuja valoracao pode

ser baseada no principio de cogénciaot 192, Assim, a despeito de todas as

190 Claude Lévi-Strauss, “Abertura”, In O cru e o cozido, trad. Beatriz Perrone-Moisés (Sao
Paulo: Brasiliense, 1991, 9-37), 29.

191 “[...] qualquer interpretacao que apresente um grau mais alto de complexidade — imaginacdo
— e, a0 mesmo tempo, de integragdo e unidade em uma obra, sem fazer violéncia as regras do
jogo, prova ser superior a outras interpretagoes rivais” (Dottori, A noite..., 9-10).
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observacoes anteriores, pode-se dizer que, embora as regras do jogo do
serialismo integral nao sejam ideais, em alguns momentos, jogadores

habilidosos podem conseguir resultados satisfatorios.

192 Dottori, A noite..., 9.
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2 — MEMORIAL

“Em muitas espécies animais, as coisas nao passam dai: nao ha exploragao sé6 pelo gosto da
exploracdo. Mas, entre os mamiferos superiores e em maior grau entre nos proprios, a
exploracdo emancipou-se como uma tendéncia separada. Tem a funcdo de nos proporcionar

uma sutil e complexa consciéncia do mundo que nos rodeia e, tanto quanto possivel, das

»

nossas proprias capacidades em relacdo a esse mundo.

Desmond Morris, O macaco Nu

Em ‘Esthétique et Création Musicale’, a filosofa da musica Gisele Brelet
expoe a necessidade de forjar formas para os materiais sonoros. Segundo ela, o
prazer vinculado a determinados materiais agradaveis nao tem por si s6 a
capacidade para edificar a experiéncia musical, necessitando serem capturados
e dominados através da forma.93 Ainda de acordo com Brelet, muitos
compositores se equivocam ao focar unicamente no prazer sensivel que a
musica pode oferecer: “[...] o pensamento artistico se distingue do pensamento
cientifico em que é, pode-se dizer, uma ciéncia do sensivel como tal, em sua
inteligibilidade propriamente subjetiva; uma forma que trata, nao de abstrair o
sensivel, mas de construi-lo. Dai sua vinculacao com o prazer.”194

Comentando a pratica composicional de sua época, Brelet argumenta que
a sucessao de acordes sem sentido formal é enfadonha e apenas dissimula a
auséncia ou a trivialidade do pensamento do compositor. “[...] Uma sensacao
nao vale mais que por suas possibilidades formais; sem davida, ndo porque
estas nos permitam ir mais além da sensacao pura; mas sim porque somente
elas nos permitem tomar posse da sensacao, isto é, construi-la.”95. Adiante, a
filosofa complementa sua arguicdo: “A sensacdo no dominio sonoro se destroi
por si mesma; é preciso que a sensacao esteja vivificada por uma forma que lhe
dé sua consisténcia interna e a defenda contra o desgaste, fazendo-a entrar em
um sistema inteligivel”.196

A construcao desse sentido formal, que esta interligado a uma logica
estrutural, da-se segundo a rede de relacOes que os eventos estabelecem ao

longo da peca. Tais relacoes podem ocorrer em nivel local (por exemplo, em

193 Brelet, Estetica..., 38.
194 Brelet, Estetica..., 38.
195 Brelet, Estetica..., 39.
196 Brelet, Estetica..., 39.
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uma frase) e global (na peca toda) ou somente local. Como discutido, isto
implica em distintos modos de organizacio dos eventos em relacdo aos
mecanismos mnemonicos, que, por sua vez, resulta em diferentes sugestoes de
percepcao temporal. Assim, o compositor pode enfatizar duas tendéncias de
percepcao do tempo: linear, quando ha a preocu