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Figura 9-2. (Continuagao) Atmospheres, c. 24-29, evolugdo do desenho das gradagdes ritmicas.
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Figura 11. Atmospheres, representacdo da Figura 10.

Nesta secdo, a medida que se avanga, aparecem tanto estruturas ritmicas com
maior numero de ataques como também aparece um maior numero de estruturas
superpostas (veja-se a Figura 7). Quanto maior a quantidade de estruturas
superpostas, maior a coincidéncia entre os ataques de cada uma delas. As estruturas
com menor numero de ataques ficam frequentemente “incluidas” nas estruturas
com um numero de ataques maior. Por exemplo, na superposicdo 2-3-4, o 2 ja estd
incluido no 4. Entre essas duas estruturas ndo ha defasagem, pois o maximo divisor
comum (m.d.c.) coincide com 2 e o minimo multiplo comum (m.m.c.) coincide com 4%,

Tomemos outro exemplo. No Ultimo tempo do compasso 27 aparece a superposicao
4-17 (colocamos sé as estruturas extremas). Trata-se de uma superposicdo de 14
estruturas (ou 14 tempi). No entanto, ao considerarmos s6 as coincidéncias entre
as pulsagbes, notamos que as estruturas compreendidas entre 4 e 8 estdo incluidas

1 As relagBes de coincidéncia entre estruturas ritmicas sdo mais amplamente estudadas em Vitale (2013).
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nas estruturas superiores. Portanto, essas estruturas ndo acrescentam nenhum
ataque a resultante ritmica da superposicao. Contrariamente, com a superposi¢do
9-17 (9 estruturas) obtemos ataques que coincidem apenas parcialmente entre si. A
comparacdo entre a Figura 7 e a Figura 9 traz a tona esta quest3do; a primeira considera
todas as estruturas existentes na partitura e a segunda sé as que apresentam
coincidéncias parciais entre si.

Se estas questdes aparecem com clareza na andlise mais tedrica ou estrutural dos
processos ritmicos, do ponto de vista da execucdo e da percepgao existem outros
pontos que devem ser lembrados. Examinemos alguns casos.

As estruturas ritmicas que coincidem em todos os ataques com outras estruturas
(como é o caso do 2 em relagdo com o 4) ndo tém importancia do ponto de vista da
densidade cronométrica — isto €, da quantidade de ataques resultante por unidade
de tempo — pois ndo acrescentam nenhum ataque ao resultado final. No entanto,
sdo importantes do ponto de vista da densidade e complexidade textural. Estas
estruturas menores contribuem com a espessura do tecido gerando, por sua vez,
diferentes relacdes melddicas e harmonicas com as outras vozes. Também sdo muito
importantes do ponto de vista da amplitude intervalar do cluster.

Vejamos um exemplo. No segundo tempo do compasso 26 aparece a superposi¢cao
2-15 (podem ser consultadas as Figuras 1, 4 e 7). Das 14 estruturas que estdo soando,
sO a superposicdo 8-15 conta ao ser considerada a densidade cronométrica. Em
outras palavras, 2-7 ja estd incluido em 8-15. No entanto, embora as estruturas
2-7 ndo acrescentem nenhum ataque ao resultado total da superposicdo, resultam
imprescindiveis para a percepc¢do do processo de gradacao (tanto do processo ritmico
como do processo de ampliacdo do registro). Os instrumentos que fazem esses ritmos
ocupam uma parte consideravel do registro. Trata-se, nada menos, que de todos
os violinos Il (1-14) e de quase todas as violas (1-8), ou seja, de uns 22 instrumentos
soando num registro que abarca quase duas oitavas (de Ré3 até D&5).

Outro aspecto a ser comentado diz respeito a relacdo entre notacdo (escrita) e
percepcao. Neste sentido, podemos dizer que como se trata de uma massa muito
grande de vozes funcionando ao mesmo tempo e de um nivel de precisdo ritmica
muito elevado acabam, inevitavelmente, acontecendo erros. Em outras palavras,
é praticamente impossivel executar de forma precisa (literalmente) as gradacdes
ritmicas tal como aparecem escritas na partitura. Esses processos, que em conjuntos
instrumentais bem menores podem ser executados de forma bastante precisa,
numa textura formada por 46 vozes se tornam elementos de referéncia para uma
interpretacdo aproximada (estatistica) da musica.

Este tipo de escrita traz o problema da diade precisdo-imprecisao. Conforme esses
conceitos, Ligeti opta por uma notagdo precisa sabendo que o resultado ndo serd
exatamente aquele que aparece escrito na partitura. Este problema se inscreve numa
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questao ainda maior. A prépria estética do compositor é edificada em zonas de conflito,
de transicdo, de unido ou sintese entre opostos. Neste caso, a dialética existente entre
precisdo e imprecisao se resolve numa espécie de sintese impossivel. Ligeti tenta fazer
dos dois aspectos, aparentemente opostos, um aspecto sd. Dai aimportancia da grada-
¢do no pensamento composicional de Ligeti, pois sua musica caminha de um ponto para
outro, mas ndo se estabelece em nenhum dos dois. A musica fica num entre constante,
numa ponte, numa gradacao que conecta pontos opostos ou simplesmente distantes.

A textura dessa secdo é um claro reflexo de uma construcao hibrida. Ela parece
interrogar acerca dos limites entre coisas ou estados. Onde termina o estatismo, a
ndo evolucdo, e comeca o movimento? Em C, Ligeti tenta construir uma sintese, um
ponto em comum entre o estatismo e o movimento; o primeiro representado pelas
alturas que soam durante toda a secdo e o segundo representado pelas gradacdes
ritmicas. A fusdo entre notas longas e uma pulsacao cada vez maior é prova, por sua
vez, de um pensamento composicional que gira em torno de outro par de conceitos
antitéticos; a diade continuidade-descontinuidade!?.

A continuidade com descontinuidades pode ser observada também nas gradac¢des
ritmicas que aparecem nas Figuras 5, 6 e 7. Note-se que existem “buracos”, isto
é, estruturas que ndo sdo tocadas e que, portanto, geram uma descontinuidade
(aparecem entre paréntesis nas figuras). Observem-se, especialmente, os buracos
gue aparecem no momento de encontro das duas gradagdes contrarias (compassos
25 e 26) e no final do processo (c. 28 e 29).

Essas descontinuidades terdo um papel decisivo em obras posteriores do
compositor. O mesmo acontece com as pequenas descontinuidades geradas, pela
falta de notas, nos clusters comentados até agora. Os clusters com buracos serdo
cada vez mais frequentes na linguagem do compositor. Ligeti fard dessas auséncias,
verdadeiros caminhos onde edificar sua musica.

Em relacdo a técnica denominada por Koenig de “timbre de movimento” é
necessario, também, fazer algumas observacdes. Neste caso é preciso dizer que como
se trata da transposicao de uma técnica advinda da musica eletronica, evidentemente,
o funcionamento difere nos dois ambitos. A primeira diferenca que deve ser apontada
diz respeito ao material musical. Os sons produzidos por instrumentos acusticos,
como o violino, a flauta, o clarinete, produzem sons complexos. Estes sons sdo
consideravelmente diferentes daqueles que podem ser gerados pelos aparelhos
eletronicos; que podem ser muito simples e homogéneos, como é o caso dos sons
senoidais. Os sons complexos dos instrumentos sao muito mais dificeis de manipular,
de graduar, numa mistura timbristica.

12 A sintese entre continuidade e descontinuidade sera trabalhada, posteriormente, em obras com ostinati similares aos que
encontramos na sec¢do C de Atmosphéres. Talvez o caso mais interessante seja a obra Continuum (1968), para cravo. Nessa
pega, o comego consiste num ostinato de terca menor formado pelas notas Sol-Sil onde as notas estdo sempre presentes
por causa da alternancia dessas notas pelas mdos do instrumentista.
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Por outro lado, a presenca do intérprete, na musica para orquestra, traz outro
forte elemento de separacao entre esses ambitos. Se bem que na partitura, o sistema
de encaixe das camadas temporais emula uma estrutura de precisdo perfeita, na
pratica da interpretacdo musical o sistema revela outras facetas. A dificuldade em
nivelar todas as vozes num todo perfeitamente homogéneo faz com que, na escuta,
percebamos, esporadicamente, breves figuras ou padrdes de comportamento. Esta
guestdo torna a musica ainda mais interessante pois passamos a ouvir processos que
estdo so virtualmente escritos. A dificuldade em graduar as intensidades relativas
dos instrumentos e a diferente pregnancia timbristica que cada instrumento tem,
dependendo do registro no qual estiver tocando, por exemplo, produz, em algumas
versdes da obra, um sutil contraponto de camadas temporais. Isto significa que ainda
no continuum (depois da entrada das madeiras no compasso 25), onde a soma dos
ataques ultrapassa o limiar de resolu¢cdo humana, existe a possibilidade de ouvir
camadas que estejam abaixo do limiar de percepc¢ao e, que por essa razdo, possam ser
ouvidas (lembremos que nenhuma estrutura ritmica sozinha consegue ultrapassar os
20 ataques por segundo)'®. Em consequéncia, a imperfeicdo de execucdo faz aparecer
planos na escuta. Além do plano de fundo continuo, onde os ataques aparecem
fundidos uns nos outros, estdo os planos que eventualmente surgem na superficie
e que sdo causados pela ndo fusdao no conjunto.

A escrita de Ligeti traz frequentemente problemas de ilusdo. Essa espécie de
contraponto virtual minimo que acontece em C, de Atmosphéres, é parte substancial
da linguagem do compositor. Este “ilusionismo” pode ser observado nas obras ligadas
ao cluster dos anos sessenta e setenta, mas também nas obras posteriores, como os
Estudos para piano. Désordre, (Livro I, 1985) por exemplo, constitui um caso interessante
de uma escrita que gera diferentes planos de escuta a partir da técnica de defasagem.

As gradacOes microscépicas de Atmosphéres se tornam perceptiveis em obras
posteriores do compositor. Ligeti reavalia a ideia de grada¢cao em funcao de outros
aspectos. Os processos graduais saem para a superficie da obra conduzindo nossa
escuta para outras experiéncias sonoras. A gradacao passa, por exemplo, a conectar
elementos ou estados do material mais distantes. Surgem as relagdes entre diferentes
graus de consonancia ou dissonancia e os vinculos entre ritmos peridédicos e ndao
periddicos. Estas questdes trazem uma renovacao da linguagem do compositor que
continua, no entanto, mantendo fortes ligacdes com as primeiras obras desenvolvidas
apos a experiéncia com a musica eletronica.

13 Considerando as estruturas com maior nimero de ataques da escala utilizada por Ligeti (que vai de 1 até 20) podemos
notar o seguinte. Para ultrapassar o limiar de fusdo sdo necessarias pelo menos duas estruturas, 19 e 20. Especificamente,
ao superpor 20 sobre 19 obtemos 38 ataques em 1,5” (MM 40). Portanto, temos 25 ataques por segundo e uma média de
duragdo dos ataques de 39,5ms.
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As esculturas sonoras de
Harry Bertoia e dos irmaos Bernard
e Francois Baschet

Marcus Ferrer”

Resumo

No presente texto, abordamos parte da produgdo de trés artistas: o escultor Harry Bertoia, que produziu
uma ampla série de esculturas sonoras nas décadas de 60 e 70; e os irmdos Baschet que criaram uma
série de instrumentos musicais a partir da década de 1950, sendo expostos em museus e considerados
também como esculturas sonoras. Analisamos essa producdo a partir de textos onde estdo expostas as
visGes pessoais dos préprios artistas. Ao final, apontaremos pontos de convergéncia e de divergéncia
na criacdo dessas esculturas sonoras.

Palavras-chave

Arte sonora — escultura sonora — Harry Bertoia — Irmaos Baschet.

Abstract

In this paper, we address part of the production of three artists: the sculptor Harry Bertoia, which
produced a wide range of sound sculptures in the 60s and 70s; and Baschet brothers who created a series
of musical instruments from the 1950s, being exhibited in museums, also considered as sound sculptures.
Analyze this production from texts where personal visions of the artists themselves are exposed. Finally,
we will point out points of convergence and divergence in creating these sound sculptures.
Palavras-chave

Sound art — sound sculpture — Harry Bertoia — Baschet Brothers.
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Ao longo do século XX, surgiram determinadas criagGes artisticas que se carac-
terizaram pela interdisciplinaridade entre a musica e diversas areas tais como: a
escultura, a arquitetura, o design em 3D, etc. Produziu-se uma extensa variedade de
obras e de propostas cuja complexidade redundou na dificuldade em se conseguir
uma definicdo ou definigdes que traduzissem essa arte. De uma maneira geral e
simplificadora, estas obras foram denominadas de Arte Sonora.

A relacdo de artistas que ja produziram trabalhos sob esta estética é ampla, jus-
tamente pela diversidade de abordagens. Uma parcela significativa desses artistas
estd ligada as artes visuais. Podemos citar alguns que se tornaram referéncia: Marcel
Duchamp, Allan Kaprow, Charles Mattox, Harry Bertoia, John Grayson, Yaacov Agam,
Jean Tinguely, entre outros. Uma outra parcela mais reduzida é composta por aqueles
gue pertencem a esfera musical, como os Irmdos Bernard e Frangois Baschet, John
Cage, Murray Schafer, Walter Smetak e Marco Anténio Guimaraes, por exemplo.

Buscamos dois artistas com formacdes diferentes que trabalharam na criacdo de
esculturas sonoras para formarem a base de nossa analise. S3o eles: Harry Bertoia
e os irmdos Baschet!. Nosso objetivo é avaliar até que ponto o fato de os artistas
pertencerem a areas diferentes se traduz também nas propostas e/ou na criagdo
das esculturas sonoras diferenciadas.

Tanto Bertoia quanto os irmaos Baschet deixaram registros de suas concepgoes
e ideias a respeito de suas esculturas sonoras. Ao trazermos um pouco da vivéncia
e do pensamento de cada um, procuraremos identificar quais seriam os pontos em
comum e as diferencas no trabalho de ambos.

HARRY BERTOIA

Harry Bertoia (1915-1978) foi um escultor italiano naturalizado estadunidense.
Nascido em San Lorenzo, com o nome de batismo de Arieto Bertoia, foi para os Es-
tados Unidos com o pai quando tinha quinze anos de idade. Nas duas ultimas déca-
das de sua vida, dedicou-se a criacdo de uma série de esculturas sonoras. Em 1968,
reformou um antigo celeiro em sua propriedade transformando-o em um espago
especial: um ambiente onde suas esculturas sonoras pudessem ser tocadas/ouvidas
e gravadas. Ele batizou o espago de “Sonambient”2.

Sua producdo artistica é variada e compreende: desenho, pintura, xilogravura,
litogravura, design (de jéias, de mdveis, de utensilios), esculturas, painéis e as escul-
turas sonoras.

A primeira vez em que se deparou com a possibilidade de trabalhar com o som
aconteceu por acaso, como descrita por ele:

! Consideramos o trabalho dos dois em conjunto.
2 Bertoia registrou esse nome ao realizar gravagdes de suas esculturas sonoras. O termo seria uma combinagdo entre sound
e environment.
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| accidentally struck one rod when | wanted to bend it. The sound
echoed in my mind for a very long time. Then it initiated a deliberate
gesture in search of understanding what a group of wires would do
- and that process is still going on.? (Bertoia, Marchal University, Art
Gallery Catalog, 1977, apud Schiffer, 2003, p. 177)

Em 1959, Bertoia contou a seu filho Val sobre uma ideia que tinha tido quando
fazia uma escultura com varias hastes de metal colocadas em pé. Ele havia tenta-
do vergar uma haste que acabara se quebrando, batendo em outra e fazendo um
som. Este som foi percebido por ele como algo especial que precisava ser utilizado
de alguma forma. Mais tarde, ele imaginou que se utilizasse metais diferentes com
extensOes diferentes seria capaz de produzir uma variedade de sons.

Essa experiéncia inusitada, aparentemente simples, na verdade trouxe a tona
sentimentos profundos que remeteram a sua infancia. Em 1975, em uma entrevista
a Julia Cass, ele daria um relato que nos permite, em parte, compreender a intensi-
dade dessa experiéncia.

When | was a very young boy, living in a small Italian village. | sensed
one day that a celebration was about to take place. There was feeling of
great excitement in the air, people began putting up arches of flowers
and someone told me, ‘Yes, a bishop from China is coming for a visit’.
The day he arrived | was full of the intense anticipation only children
feel. All the cathedral bells in all the little village were ringing, and the
visitor from China seemed to me to fill the world with a wonderful
sunny color. | think my work with sound may be an attempt to
recapture the magic of that moment but, of course, it’s much more
than that* (Cass, Julia. A Musician’s Sculptor. Unenditified periodical:
Knoll Archives, 1975, apud Schiffer, 2003, p. 176)

Ao longo da década de 1960, ele construiu mais de 100 dessas esculturas. (Schi-
ffer, 2003). Na década de 1970, a escultura sonora passou a ser o principal motivo
de seu trabalho. Ele produziu uma grande quantidade de obras a partir de uma ideia
comum: hastes de metal fixadas verticalmente a uma base. Esse motivo proporcio-

3 “Acidentalmente eu tirei som de uma haste [de metal] quando tentei curvé-la. O som ecoou em minha mente por um longo
tempo. Entdo, iniciei um gesto deliberado de pesquisa em compreender o que um conjunto de metais poderia fazer — e este
processo estd ainda em andamento.” (Tradugdo livre)

4 “Quando eu era um menino ainda muito jovem, vivendo em uma pequena cidade italiana, um dia senti que uma celebragao
estava para acontecer. Havia um sentimento de grande excitagdo no ar. Pessoas colocavam arcos de flores e alguém me disse:
“Sim, um bispo da China esta vindo para uma visita”. No dia em que ele chegou, eu estava pleno, com uma intensa antecipagao
gue apenas uma crianga pode sentir. Todos os sinos das catedrais em todas as pequenas cidades estavam tocando. O visitante
da China me pareceu preencher o mundo com uma linda cor radiante. Penso que meu trabalho com o som pode ser uma
tentativa de recapturar a magia deste momento mas, obviamente, é muito mais do que isso.” (Tradugéo livre)
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nou uma noc¢ao de unidade ao mesmo tempo em que possibilitava de imediato o
reconhecimento da obra.

Uma parcela consideravel da série apresenta o mesmo principio de emissao do
som: pede a interacdo do espectador com a obra. E ele quem vai movimentar as hastes
para que, no choque entre elas, o som seja emitido. Hd um grau de indeterminancia,
pois ndo se pode controlar o movimento das hastes. Apenas o grau de intensidade
e a duragdo da intervencdo podem ser controlados. A partir do momento em que
se para de tocar, teremos uma continua queda de som. As hastes continuardo a se
movimentar e a se chocar umas com as outras, emitindo som até voltarem ao estado
inicial inerte, quando teremos o siléncio.

A partir deste quadro, limitado por esses procedimentos, Bertoia trabalhou na
busca por sonoridades diversas. Em sua pesquisa, identificou as diferencas timbricas
provenientes da utilizacdo de uma série de materiais, como cobre, latao, ferro, etc,
bem como diferencas texturais. A diversidade sonora foi conseguida por meio de
variacdes na altura, na espessura, na quantidade e na qualidade das hastes. Assim,
com relacdo a quantidade, encontraremos desde pecas que foram criadas com um
numero pequeno de hastes, como 16, por exemplo, a pecas que chegam a ter até
300 hastes. A qualidade timbrica é resultante tanto da altura das hastes, que também
variam de forma significativa, quanto do tipo de metal. Algumas obras sdo peque-
nas, de cerca de 30 cm, outras chegam a mais de cinco metros. Os tipos de metal
comumente utilizados foram o bronze, o cobre berilio, as ligas de niquel e o monel°.

Segundo seu filho Val “Harry never wanted to create a definite song or melody”®
(Schiffer, 2003, p. 183)

BERNARD E FRANCOIS BASCHET

Bernard Baschet (1917) é engenheiro de formacao e aficcionado pela musica con-
temporanea. Na década de 1950, trabalhou na ORTF em um programa de pesquisa
com Pierre Shaeffer, com o GRM (Grupo de Investigacdo Musical). Frangois Baschet
(1920-2014) estudou escultura. Em 1952, eles se juntaram para uma pesquisa acus-
tica que duraria alguns anos e que possibilitaria a experimentacdo na elaboracdo de
estruturas sonoras originais. O resultado desse trabalho foi o desenvolvimento de
uma série de instrumentos, com uma plasticidade e sonoridade impares, para serem
executados em concertos. Havia ja, desde o inicio, uma proposta em desenvolver
instrumentos musicais a partir de principios acusticos, sem a utilizacdo de aparatos
eletrénicos.

Em meados da década de 1950, eles se juntaram a Yvonne e Jacques Lasry, for-
mando um grupo que duraria cerca de dez anos e realizaria diversos concertos. O

5 Monel é uma denominagdo comum para um conjunto de ligas metalicas.
¢ “Harry nunca quis criar can¢des ou melodias.” (Tradug&o livre)
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grupo se chamava “As estruturas sonoras Lasry Baschet” e sua proposta era criar
um estilo musical baseado em trés principios:

1) Substituir a melodia por uma série de acordes criados pelas proprias estruturas.
Segundo Frangois:

En effet, le sommier ou la « gencive » qui porte les notes et les
résonateurs “digere” les fréquences. Le métal trouve en lui-méme son
harmonie propre, il filtre les timbres. Il crée le son, moins en fonction
de la volonté du musicien qu’en fonction de ses propres partiels. Le
son résultant, irradié par les coussins ou les téles ne peut, donc pas
étre discordant.’” (http://francois.baschet.free.fr)

2) Desenvolver os ritmos. Bernard tinha sua aten¢do voltada para o ritmo cardiaco.
Segundo ele, o senso ritmico acontecia quando o recém nascido escutava os bati-
mentos cardiacos de sua mae. Ele construiu uma série de instrumentos/esculturas
percussivas que procuravam reproduzir esse som.

3) Atingir o espectador por meio das ondas vibratdrias, utilizando um som pedal
como fundo difuso. Nas palavras de Bernard: “L'introduction d’'un phénomeéne phy-
sique dans l'art”. (http://francois.baschet.free.fr)

Esse inicio das atividades deixa claro que o principio, o ponto de partida para a
elaboracdo das esculturas sonoras, era musical. No entanto, ocorreu que na criagao
e na construcdo desses instrumentos a preocupacdo estética e a beleza foram de
tal ordem que acabaram causando um problema de classificagdo: seriam esculturas
sonoras ou instrumentos musicais?

Em 1966, foi organizada uma exposicao no MoMA (Museu de Arte Moderna de
Nova lorque) com grande repercussao de critica e publico. Pois era permitido e até
incentivado o “manuseio” das esculturas sonoras.

Francois deixou um depoimento sobre essa questdo da classificacdo de suas obras
e o problema de se transpor, de fato, o limiar entre duas areas:

En 1956, les sculptures sonores devinrent opérationnelles :
« Sculptures » ? « Instruments » ? Comment les baptiser ?
(-..) Pour moi ce sont des sculptures. Un sculpteur fait des sculptures,
comme un pommier des pommes ou un mandarinier des mandarines.
Ce n’est pas un probléme de sémantique. C’est un probléme de nature.
Toujours, et aujourd’hui encore, nous avons eu ce probléme. Des critiques

7 “Com efeito, o travesseiro ou a gengiva [caixa] que conduz as notas e os ressonadores “digere” as frequéncias. O metal
encontra, ele mesmo, sua propria harmonia. Ele filtra os timbres. Ele cria o som, menos em fungdo da vontade do musico que
em fungdo de suas préprias parciais. O som resultante, irradiado pelas cunhas ou pelas folhas [chapas de metal] ndo podem
ser discordantes.” (Tradugdo livre)
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d’arts plastiquesdisent: ce n'est pasdelasculpture, c’estde lamusique. Des
critiques musicaux disent : c’est de la sculpture, ce n’est pas de la musique.
Les synthéses sont difficiles. Sacha Guitry disait : « Ma femme
veut diner a 7 heures. Moi je veux diner a 8 heures. Ainsi
nous dinons a 7 h 30, de sorte que personne n’est content. »
Pour résoudre notre probléme, plus tard nous conviendrons d’appeler
« structures sonores » les sculptures utilisées par nos amis musiciens.
Et « sculptures sonores » celles destinées aux musées, aux galeries
d’Art, aux projets d’architecture (fontaines, moulins a vent, horloges
musicales, etc.).® (http://francois.baschet.free.fr)

Apesar da afirmacdo de Francois, de que para ele elas sdo esculturas, é nitida a
intencdo inicial em produzir instrumentos musicais. O problema em si surgiu quando
a proposta inicial foi ampliada devido a beleza plastica e estética dos instrumentos,
transpondo o ambiente musical das salas de concerto para também serem expostos
em museus e galerias.

Nao é o objetivo de nosso artigo e, assim, ndo vamos entrar na discussao rela-
cionada a classificacdo. Mesmo assim, é interessante observar que esta problema-
tica vivida pelos irmdos Baschet, trazida pela necessidade de classificacdao, muito
provavelmente ndo teria sustentagdo nos dias atuais em que a arte contemporanea
engloba uma extensa lista possibilidades. A artista brasileira Lygia Clark, ao comentar
um de seus trabalhos, afirmava: “E o espectador, que agora faz a obra, descobre o
efémero, por oposicao a toda espécie de cristalizacdo. Agora o espaco pertence ao
tempo continuamente metamorfoseado pela acdo. Sujeito-objeto se identificam
essencialmente no ato.” (Gullar, 1977, p. 66) Embora ela estivesse se referindo a
um tipo de interacdo mais ousada, onde o expectador, de fato, faz a obra. Podemos
fazer uma ponte, uma vez que as esculturas sonoras, tanto de Bertoia quanto dos
Baschet, se realizam na interacdo sujeito-objeto.

CONSIDERACOES FINAIS

Nas informacdes expostas sobre Harry Bertoia e os irmdos Bernard e Frangois
Baschet, procuramos demonstrar o motivo que os conduziu para a criacdo de suas

8 “Em 1956, as esculturas sonoras se tornaram operacionais: Esculturas? Instrumentos? Como batiza-las? Para mim elas sdo
esculturas. Um escultor faz esculturas, assim como uma macieira, magas; ou uma tangerineira, tangerinas. Ndo é um problema
de semantica. E um problema de natureza, da esséncia das coisas.

Sempre, e ainda hoje, nés temos esse problema. Os criticos de artes pldsticas dizem: —a ‘Ndo é uma escultura, € um instrumento
musical’. Os criticos musicais dizem: — ‘E escultura, ndo é instrumento musical’.

As sinteses sdo dificeis. Sacha Guitry disse: — ‘Minha esposa quer jantar as 19:00h. Eu quero jantar as 20:00. Assim, nds
jantamos as 19:30, de maneira que nenhum dos dois esta contente’.

Para resolver nosso problema, mais tarde concordariamos em chamar ‘estruturas sonoras’, as esculturas utilizadas por nossos
amigos musicos. E ‘esculturas sonoras’, aquelas destinadas aos museus, as galerias de arte, aos projetos de arquitetura.”
(Tradugdo livre)
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esculturas sonoras. Como ficou demonstrado, ha diferencas explicitas na proposta de
um e de outro. Enquanto Bertoia iniciou sua producdo de esculturas sonoras a partir
de um acaso, os irmaos Baschet partiram de uma proposta e concep¢ao musicais
bem definidas ao projetarem e construirem suas estruturas sonoras.

Uma caracteristica fundamental que diferencia os irmaos Baschet, de Bertoia, é
justamente o principio adotado por aqueles em suas obras - o principio musical. O que
eles produziram tinha como objetivo apresentar musica ou pensar um determinado
contexto como evento musical. Por outro lado, se formos observar as obras de Harry
Bertoia, veremos que nao havia a intengao de que o resultado fosse uma “obra mu-
sical”. Seria mais correto dizer que houve uma apropriacdo sonora, mas ndo musical.

O préprio termo “escultura sonora” ou “arte sonora” ja carregaria essa qualidade
distintiva, contrariamente a “escultura musical” ou “arte musical”, por exemplo. Mes-
mo as denominacdes que, mais tarde, Francois e Bernard foram obrigados a adotar
para diferenciar suas obras como “estruturas sonoras” e “esculturas sonoras” ndo
fornecem, per se, meios claros que ajudem nessa identificacdo. Se ndo houver uma
explicacdo prévia, alguém que leia o termo “estrutura sonora” dificilmente imaginard
que se trata de um instrumento musical.

De certa maneira, podemos dizer que ambos percorreram caminhos opostos. En-
guanto os irmaos Baschet partiram de ideias acusticas com objetivos musicais para,
entdo, criar suas esculturas sonoras. Bertoia partiu de um incidente, ao trabalhar em
uma de suas esculturas, para caminhar, cada vez mais, na dire¢ao do som, tornando-o
o elemento gerador na elaboracdo de suas obras. Porém, com o discernimento de
gue nao estava buscando criar instrumentos musicais.

A diferenca de propostas, que se apresenta de forma patente, tanto nos principios
guanto nas obras criadas, poderia induzir a uma conclusdo de que ndo haveria pontos
de aproximacado entre elas. No entanto, identificamos alguns pontos em comum que
passaremos a comentar.

Ambos desenvolveram suas pesquisas a partir das possibilidades sonoras dos
materiais. Houve um intenso e duradouro processo de estudo de diversos tipos de
materiais, dentre eles, o metal que se constituiu em um material primordial. No caso
de Bertoia, foi basicamente sua matéria-prima.

Ambos produziram suas esculturas sonoras partindo do pressuposto da interacdo
entre o expectador e a obra. Ou seja, havia a necessidade de uma pessoa, nao ape-
nas contemplativa mas sim ativa, que tocasse a/na obra, para que ela acontecesse
enquanto escultura sonora. No caso da obra dos irmaos Baschet, pensando nos
instrumentos musicais, essa poderia ser considerada uma caracteristica até natural.
Porém, ha uma diversidade de esculturas sonoras criadas de forma que o som seja
produzido ndo pelo expectador, mas por outros meios: eletrénicos ou naturais (como
o vento e a agua, por exemplo).
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Sob o termo Arte sonora ha uma miriade de obras com caracteristicas prdprias
que merecem um estudo comparativo minucioso. Trouxemos a discussao para este
artigo apenas uma infima parcela.

As observacdes aqui levantadas por nds referiram-se unicamente as caracteristicas
desses artistas no contexto da escultura sonora.
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Resumo

Este artigo busca relatar algumas atividades e vivéncias do grupo “Cordel da Estrada da Lua”, que
existe na cidade de Cunha, interior de Sdo Paulo. Este grupo se desenvolve com experiéncias musicais
e poéticas de grande espontaneidade e misticismo. O autor deste artigo funde os papéis do trabalho
etnografico, na qualidade de participante, com o processo criativo.
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Abstract

This article aims to report some activities and experiences of “Cordel da Estrada da Lua”, group that
exists in the city of Cunha, Sdo Paulo countryside. This group develops musical and poetic experiences
of great spontaneity and mysticism. The author of this article merges the roles of participatory fieldwork
with creative process.
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Music and ritual — participatory ethnography —folklore — construction of musical instruments — ceramics.
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Cunha é o segundo maior municipio de Sao Paulo, a cidade com 25 mil habitantes
tem 15 habitantes por km quadrado; tém em sua drea urbana por volta de 10 mil
habitantes; todo o restante esta distribuido pelos sertdes que farao divisas com Cru-
zeiro, Angra dos Reis, Silveiras, Guaratinguetd. Antes da chegada dos portugueses,
a area era habitada por indios Guaianazes que abriram trilhas que ligavam o Vale
do Paraiba até Parati. Com a descoberta das minas de ouro e prata em Diamantina,
nas Minas Gerais, Cunha passa a ser a rota para o escoamento da producdo para
Portugal, via Parati, conhecido como o Caminho do Ouro. Em meados do séc. XVIII,
a rota altera-se drasticamente por Juiz de Fora, devido a ocorréncia de assaltos a
valiosa carga na trilha de Cunha. A nova rota cruza terras cariocas em direcdo ao
mar via ltaipava e Secretario. Assim, a cidade de Cunha ficara isolada no alto da
Serra do Quebra Cangalha. Seus habitantes se desenvolvem na area rural a partir da
producdo agropecudria, imersos nas crencas e rituais medievais catélicos portugue-
ses, como a festa do Divino. Sua musica é pontuada pela viola caipira de dez cordas
— a viola Braguesa — de som ressonante e encantador; sua musica é a da cantilena
melancdlica que falara da fé no Divino, em Nossa Senhora e Sdo José. Aos poucos,
outros instrumentos surgirdo e a primeira Banda de Musica da cidade aparecera por
volta da década de 1940. A familia Amato trara algum conhecimento musical e vai
desenvolver repertério e arranjos para os hinos e cantos das festas do Divino e de
Nossa Senhora Aparecida. Hoje a banda é conduzida pelo Maestro Victor Amato.

A Festa do Divino, como é mais conhecida, comecou a ser realizada, como mani-
festacdo de religiosidade popular, na Alemanha, durante a Idade Média. Foi trazida
para Portugal no final do século XV pela rainha Isabel de Castela. No século seguinte
(1522) ja era realizada naquele pais para angariar fundos que seriam empregados na
manutenc¢ao de hospitais e outras obras de assisténcia domiciliar. Nessa mesma época
a festa ja existia tanto em Portugal quanto nos Acores, a festa tinha caracteristicas
semelhantes as encontradas atualmente em muitas regides do Brasil Nao se sabe ao
certo quando a devogdo popular da Festa do Divino tomou forca no Pais. A primeira
referéncia sobre a existéncia de comemoracgao do Divino no Vale do Paraiba foi em
Guaratinguetd, em 1761.

A Festa do Divino em Cunha ainda guarda a forma como era realizada nos primor-
dios da formacdo da cidade. Ainda que a Festa de S3o Luiz do Paraitinga seja mais
conhecida. A Festa do Divino em Cunha se da na sexta feira de Pentecostes. A Festa
representa a descida do Espirito Santo para os apdstolos e para Nossa Senhora. Em
Portugal foi instituida pela rainha que prometera ao Espirito Santo que faria doagao
de comida para os mais necessitados caso seu desejo de reaproximacdo entre seu
filho e seu marido se desse. Hoje, ha distribuicdo de um prato tipico caipira que em
Cunha se chama “afogaddo”. Fazendeiros e pequenos produtores doam animais que
serdo sacrificados para que se faga a comida que é distribuida ao povo. A festa dura
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aproximadamente dez dias, ha a clarinada e o toque de alvorada que desperta a
cidade e procissoes realizadas pela banda de musica, em seguida a Congada (Foto 1)
se apresentara por todo o dia na praga principal, Mogambique e o casal Maria Angu
(Foto 2), Jodo Paulino e o Boi, desfilam pela cidade ao som de uma banda.

B

Foto 2. Maria Angu e o Boi com “seu” Benedito. Foto 3. Local de encontro e ensaio.

O CORDEL DA ESTRADA DA LUA

Cordel da Estrada da Lua é o nome dado a um movimento que se relne para fazer
musica. A musica criada por este grupo é basicamente improvisada e espontanea,
havendo ainda a participacdo de poesia lida ou inventada como um repente. Esta
denominagdo nos remete aos caminhos que levam aos locais de encontro com o
Som. A Lua Cheia (Foto 4) nestes dias é tdo clara que cria um ambiente de grande
beleza visual e apelo mistico. O contorno da mata, a iluminagao nas nuvens, o brilho
nas aguas cria o ambiente desejado para a poesia espontanea.
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Foto 4. Lua Cheia Foto 5. Vaso de ceramica. Foto 6. Alberto Cidraes.

Esse grupo existe na cidade de Cunha, interior de S3o Paulo. O fazer musica
acontece com o encontro desses artistas — no principio eram apenas ceramistas
brasileiros e japoneses — que chegaram a regido no inicio da década de 1970; o
Cordel existe constante e formalmente ha cerca de seis anos. Os encontros ocor-
rem em datas de contexto mistico, em dias de lua cheia, e este aspecto mistico
e livre sao suas principais caracteristicas. A musica flui de varias formas e ha mo-
mentos em que retne um quarteto de cordas acrescido de flauta transversa. Os
instrumentos de percussao, tais como vasos (Foto 5) e moringas sdo artesanais e
feitos de barro com cura em forno Noborigama, situado no Atelié do Antigo Ma-
tadouro, do genial ceramista e arquiteto portugués Alberto Cidraes (Foto 6), um
dos criadores do grupo.

Relato paralelo I: A exposicGo de cerdmica em Parati serd um encontro sonoro,
fora do contexto de celebragdo lunar, ou de agradecimento, seré um evento onde
tocaremos percussdo, viola e canto. Cidraes me diz que prefere que os cdnticos néo
tivessem textos, que esses textos estivessem subliminarmente ligados aos cantos, e
que fossem sempre emitidos de forma gutural, primdria-primitiva, pois sGo elementos
que favorecem transcendéncia, compéem a espiritualidade; o som gutural estaria
mais proximo do som do barro e do fogo, do ar e da terra.

A seguir trecho de entrevista com Cidraes: “Quanto ao assunto primordial é tudo
uma questdo de sensibilidade pessoal. Eu gostaria de ser como os animais cuja ex-
pressao é anterior ao pensamento racional. Vejo o som como uma medita¢do, com
a referéncia primeira no bater do coracdo da mae, experiéncia de ventre, totalmente
pré-racional e pré-cultural. Para mim a via mistica passa por ai. A espontaneidade
gue muitas vezes conseguimos quando tocamos juntos, vai muito por esse caminho
e no final a sensacao é de libertacdo e de realizagao pessoal. A palavra é também
maravilhosa, mas a pré-palavra é ainda mais. Assim, se conseguirmos que a voz e 0
instrumento naveguem, apoiados e entrelagados no ritmo de forma harmdnica mas
abstrata, talvez o patamar espiritual que atingimos seja mais elevado do que com
hinos ou cangdes com encadeamento racional. Mas isso é apenas o que sinto, nao
pretendo ser normativo. Por exemplo, acho que é uma vantagem eu poder escutar
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a nona sinfonia sem entender o significado das palavras dos cantores. O abstrato
penetra na mente mais profundamente.” (A. Cidraes)

Os percussionistas do grupo sdo também repentistas, e/ou tocam vasos de ce-
ramica, didjeridu, flautas, pandeiro e triangulo. Ha violdo, viola caipira de 10 cordas
e, as vezes, contrabaixo. Ha recitadores de poesia que pode ou ndo ter um acompa-
nhamento harmonico, hd vocalizes e danca em celebracdo e gratiddo a vida, dadiva
de estarmos juntos ao convivio e a natureza mais distante que tudo nos da.

Os musicos que formam o Cordel tém em comum o amor a natureza e a uniao, a
solidariedade e ao trabalho artesanal. Pode-se notar um padrao na agao e no fazer
musica: 1) com musica escrita — um compositor escreve temas para o quinteto com
flauta, geralmente essas composi¢des estarao intercaladas com solos de percussao
gue podem por sua vez estar pontuados com a viola de dez cordas, a viola caipira;
2) com bases criadas quando hd dois violdes havera uma base de ritmo e harmonia
criada para cada musica; 3) percussao e voz; 4) citara, tambura, viola, e percussao,
mais érgdo de mao e voz; 5) viola, violdo, flauta e percussao. Além disso, pode acon-
tecer qualquer outra combinacao.

Relato paralelo II: A reunidio de sons no Sitio do Mato Limpo levou o espirito de todos
para a sonoridade indiana. Tinhamos uma citara, uma tambura e um pandeirinho;
esse som se misturard ao som da viola de 10 cordas — “caipira” que ressoa simpate-
ticamente suas cordas, dois instrumentos terdo seus espiritos misturados formando
um som mdgico, é impossivel ndo imaginar o Indiano e o Caipira. O “érgéo de médo”
é muito usado pelos Hare Krishna e foi absorvido pelos musicos do Santo Daime que
também fazem parte dos encontros do Cordel. Os cénticos terdo rimas primarias:

Y/ {s

“celebrar” e “vai chegar”, “cantar” e “vai brilhar” etc.

Foto 7. Deva Mali. Foto 8. Objeto de Som I.
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Os componentes do grupo sao “outsiders” ou desviantes e alguns vivem uma vida
tais como os ascetas, outros sdo apicultores e praticam meditacdo Zen, outros sdo
ceramistas; hd ainda arquitetos, artistas plasticos alternativos, criadores de luminarias
qgue fazem pao integral para o consumo proéprio ou para vender, alguns produzem
mel e pdlen... O principal objetivo da musica é o encontro, a arte do encontro entre
as pessoas e a celebracdo para transcendéncia espiritual e agradecimento. O gru-
po ja se apresentou no SESC Pompéia em Sao Paulo (Foto 10); parte do grupo — o
Quarteto de Cordas Prestissimo — se apresentou acompanhando a cantora Barbara
Ohana no Teatro da Faculdade Candido Mendes em Ipanema, Rio de Janeiro, e no
Festival de Inverno da cidade de Cunha com Benina Monteiro e em varias edi¢cbes do
mesmo Festival. Outros membros do grupo tocam em eventos religiosos catélicos
em Aparecida e ddo aulas naquela cidade.

Foto 9. Jodo de Castro (falecido em 2013) eximio Foto 10. Apresentagdo SESC — Pompéia, Sdo Paulo.
violonista e Carmo Camargo, violeiro e luthier.

Foto 11a. Local de ensaio. Foto 11b. Nirav Nardagq.
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Relato paralelo Ill: Nirav vai buscar um cristal para
segurar durante a entrevista. Me diz que hd um “cristal-
mde” enterrado no Amapd; o cristal de la é imenso. O que
Nirav segura é pequeno. Eu também tenho um pequeno
cristal retirado do Cristal-mde que estd no Amapd. Nirav
me disse que o amuleto deve ser “carregado” na Lua
Cheia, antes, porém deve passar por uma purificagéo b :
em sal grosso. Entéo se pensa desejos e pensamentos F-c-;t; 1';.-Nirav Nardag.
de generosidade e solidariedade; esse cristalzinho se
conectard com o cristal-mde, conectando os desejos.

Fora o fato dos encontros acontecerem na Lua Cheia ha muitos outros encontros
em datas aleatdrias e comemorativas, aniversario da cidade e recepg¢do aos amigos
que vem de longe.

DIARIO - 15 FEVEREIRO 2014

Encontro-me com Thais Mori, ela é paulista, me diz que estudou quatro anos
de canto popular com Eliete Negreiros e depois mais quatro anos com Madalena
Bernardes que a iniciou na improvisacao, participava na época de uma peca como
bailarina no Grupo Marzipa onde conheceu Tica Lemos, professora de danga Contato
Improvisagdo. Tica e Madalena Bernardes tinham acabado de chegar de NY com
estas técnicas diferentes e a escolheram para trabalharem juntas com danga e canto
ao mesmo tempo. Depois conheceu um grupo de musicos na Vila Madalena que se
encontravam semanalmente para improvisagao.

DIARIO -2 MARCO 2014

Encontrei Thais Mori novamente na cidade, ela me disse terem se encontrado ela,
Deva e Nirav, na quarta feira de Lua Cheia. Os encontros se ddo geralmente a partir
de um movimento conhecido e ao mesmo tempo espontaneo. Thais possui uma voz
encantadora, realiza crescendo, diminuendos e portamentos longos, espontanea e
intuitiva dialoga com a harmonia dada ou em contracantos surpreendentes. “Musica
é o contato com o mais puro de minha alma, o mais belo de mim e assim entrelagado
com o mais belo de cada um do grupo, formamos uma imensa energia pura e divina,
e assim dedicamos. A lua cheia para mim como Budista, é uma fase muito especial
onde sempre fazemos oferendas aos Budas, onde estamos mais abertos ao contato
espiritual”,

“Com o Cordel vou as estrelas e dedico cada nota, cada som, cada momento a
todos os seres para que fiquem felizes como nds ficamos ao tocarmos juntos. Eu acho
que nés até voamos enquanto tocamos e cantamos. E divino, meditagdo das mais
profundas”
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DIARIO - 22 FEVEREIRO 2014

Alberto Cidraes esta em Portugal e levou seus “objetos de som” para serem mos-
trados em uma apresentacdao em Lisboa. Na Chacara Zen fizemos o pdo para o dia;
enquanto isso, cantamos e preparamos o texto para uma estéria que sera entoada
por Deva, com uma estrofe cantada por todos. Uma parte dos instrumentos estd
em uma sala, sdo as flautas artesanais, os pandeirinhos, o sino Zen, um didjeridu, e
alguns vasos de ceramica.

Foto 13. Vasos sonoros de ceramica |. Foto 14. Vasos sonoros de ceramica Il.

O “Cunhain Concert” foi um evento no qual tocamos
a trilha escrita para um video de Arpad Cserép com o
objetivo de chamar a atencdo para passaros mantidos
em cativeiro. O Cordel se apresentou no cinema da ci-
dade tocando ao vivo a trilha escrita para Quarteto de
Cordas, flautas e percussao. Nos encontros para se fazer
musica o Quarteto de Cordas se divide em improvisos
e musica escrita, acompanhada pelos objetos de som
disponiveis mais a viola caipira e violdo.

Foto 15. Quarteto Prestissimo.

DIARIO — 24 MARCO 2014

Passei pela casa de Alberto Cidraes. A entrada é por uma das ruas do Alto Cajurt
e a outra por baixo pelo bairro do Motor. Sua casa é construida por madeira nobre
arrematada ao longo do tempo em antigas fazendas. Ha diversos ambientes e a
casa é cercada de Pinheiros e alguns Pitos Gigantes. Por todo o lado vemos séries
de objetos de cerdmica que sGo “cabecas de guerreiros” inspiradas em mdscaras
medievais. Num espago do Atelié do Antigo Matadouro, vemos a série de “objetos
de som”, instrumentos de percuss@o, sopro e cordas sdo criados em barro e curados
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em forno Noborigama de alta temperatura. Hd desde uma espécie de xilofone até as
proprias mdscaras que sdo literalmente colocadas na cabega, a voz ndo so é percebida
pelos que estdo “fora” quanto criard uma sensagdo indescritivel para quem a esteja
“vestindo”, o som interno circula dentro da mdscara de cerdmica com um timbre de
terra ressoando com uma vibragdo arrebatadora.

%

Foto 16. Instalagdo SESC- Pompéia. Foto 17. Casa Alberto Cidraes. Foto 18. Mascaras de Som.

No encontro com Alberto falamos sobre a possibilidade de criarmos um objeto de
som a partir de Bambus amarelos gigantes, onde os mesmos receberdo aberturas
estratégicas de tal modo que o vento que passar por eles — ainda que fraco — tenha
a capacidade de emitir os sons-do-vento-por-dentro-dos-bambu criando harmonias
e melodias espontdneas e naturais. Para isso precisaremos retirar um dos bambus e
testarmos a capacidade dos mesmos em capturar o vento e transformd-lo em som.
Aberturas laterias proporcionardo a possibilidade de algum dos musicos expandirem
melodias como numa enorme flauta.

Foto 19. Objeto de Som I. Foto 20. Flautas.
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Viver em lugares ermos apresenta uma dindmica e um tempo muito diferente do
gue se esta acostumado, ndo sé nas grandes cidades, mas em qualquer cidade com
mais de 50 mil habitantes. Cunha tem 15 habitantes por km quadrado, a maioria
ndo possui carro e dependem de condugdo pontual para os bairros (Roga, Sertdo).
O tempo se torna uma entidade ampla, em espacos amplos. A entidade Divina esta
na mata (terra), nos riachos e cachoeiras (dgua), no vento que passa cantando nos
Platanos, Araucarias e Pinheiros e Eucaliptos (ar), na fogueira (fogo), se solidifica na
ceramica (terra, ar, dgua e fogo) e canta através dela, se realiza e surge na Lua Cheia
e é celebrada e agradecida na musica e na poesia. Assim, surge a necessidade da
religacdo com o profundo, com o divino e com misterioso. Havera a necessidade de
integrar o humano com a natureza e de fazer com que esta vida seja partilhada com
os moradores da cidade.

L r'#_ 1

Foto 21. Objeto de Som II.

Efeito desejado: a transformagdo do ser humano, uma revolugcéo no pensamento
religioso e social a partir das dreas rurais distantes. A musica enquanto centro que
agrega e que promove os encontros que nos fazem ver a importdncia de estarmos
reunidos. A transformacdo da sociedade do lugar através da mudanc¢a da percepgdo
das diferencgas.

DIARIO - 18 ABRIL 2014

Cheguei ao Espagco Flor das Aguas por volta das 17h30min. Marcos me recebe ca-
rinhosamente, sua mulher Fabiana passa por nds atarefada com os preparativos para
a meditagao que acontecerd as 19h00min. A varanda da casa é muito agradavel e é
possivel sentir a fragrancia de diversas flores. Falamos um pouco sobre o olhar sereno
diante de dificuldades da vida, de momentos de decisdo e de como estar atento aos
sinais que nos levardo a novos lugares, falamos do encantamento que a viola caipira
de dez cordas nos causa. Marcos me explica calmamente a sintese da vida sob cinco
elementos basicos: ar puro, agua pura, alimento, abrigo e amigos. Na hora certa des-
cemos para o espaco — sala de meditacdo onde um rapaz ao violdo entoa um cantico
envolvente, a harmonia e a melodia simples. “nds somos a luz, nés somos amor...”.
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Chegamos aos poucos e em siléncio. O espaco é muito bonito com algumas luminarias
feitas de um cilindro verde com aberturas que transparentes formam motivos florais,
a parede é azul escuro, todo o ambiente estd envolto em uma luz amena e aconche-
gante, estamos dispostos em um quadrado com almofadas no chdo, e em cada lado
do quadrado ha lugar para trés participantes, os que ja estdo sentados colocam seus
instrumentos a sua frente. Os instrumentos serdo tocados na segunda parte do en-
contro que é basicamente dividido em partes: 1) recepgao (todos sdo recebidos pelo
cantico do musico, se juntam a ele e num decrescendo atingimos o siléncio. 2) todos
entoam o som fundamental “aum” durante alguns minutos, a sala reverbera, somos
mais ou menos 25 pessoas). 3) Fabiana |é um texto. 4) Marcos nos conduz para a me-
ditacdo mais profunda, nos orienta com sua voz serena e calma. 5) Cantico. Melodia
tonal desacompanhada, de fundo mistico religioso. 6) Marcos fala mais uma vez sobre
sentimentos de paz e amor. 7) Inicia-se uma musica tonal com Marcos tocando viola,
Fabiana toca tambura e Mani um drgao de mao, todos os que estdo com instrumentos
passam a tocar e dialogar com musica improvisada sobre um som modal. 8) Apos silén-
cio, Marcos pega uma flauta de madeira e toca uma longa melodia de fundo oriental,
intercalando esta musica com texto. 9) Todos tocamos e cantamos louvores de temas
mistico religiosos. Estou sentado de frente para Mani que tem no chdo a sua frente
0 6rgdo de mao, ao centro — neste lado do quadrado e ao centro — esta Marcos com
uma viola de dez cordas tendo ao seu lado Fabiana com a tambura estou com uma
viola de dez cordas de grande ressonancia feita pelo luthier cunhense Carmo Camargo.

Foto 24. Mani, Marcos e Fabiana.

Ao meu lado estd um rapaz tocando bandolim e na ponta um violdo, a minha di-
reita estd uma mocga, um rapaz, uma moga da Colémbia, e uma mulher paulista que
veio morar em Cunha. Todos estdo sentados em posicdo de |6tus e ao lado da moga
Colombiana estd um rapaz com um violdao e uma moga com um vaso de ceramica.
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Foto 25. Objeto de Som IV. Foto 26. Vasos sonoros de ceramica lll.  Foto 27. Vaso sonoro de cerdmica IV.

Comportamento: H4 um movimento centripeto em direcao a lugares preparados
para a reunido, ha uma sensacdo de que somos — cada um — pontos distantes cercados
de siléncios amplos, a distancia que existe entre cada um que deseja tocar e cantar
€ uma distancia muito extensa: teremos as vezes dez, quinze, vinte quildmetros de
distancia um dos outros cercados pelo siléncio (ao contrario do que ocorre logica-
mente nas mesmas distancias dentro de uma cidade como Rio de Janeiro ou Sao
Paulo; em Cunha a distancia é envolta nesse siléncio de pessoas). Outras referéncias
sonoras surgirdo, mas ainda assim envoltas em espacos silenciosos.

Reflexdo: Assim, o movimento centripeto estaria ligado também a necessidade dos
sons se aproximarem como entidade tendo pessoas apenas como veiculo.

b T s ¥ ol

Foto 28. Objeto de Som V. Foto 29. Local de ensaio.

Os ensaios, em geral, recebem amigos e convidados, neste caso havia dois viajantes
franceses que fizeram o video do encontro-ensaio.
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Foto 30. Objeto de Som VI. Foto 31. Vasos sonoros Foto 32. Vasos sonoros
de ceramica V. de ceramica VI.

Os elementos que unem o resultado sonoro é um ritmo basico e também depen-
dem da formagdo do momento. Ha uma preparac¢ao bdsica geralmente mondtona,
onde uma moldura ritmica recebera sons pontilhados que se desenvolverdo e se
transformarao. Os instrumentos podem ser trocados para inten¢des diversas: 1) pre-
encher espacos (um didjeridu atravessa os sons quebrados); 2) sublinhar por imitacao,
transposi¢do ou em unissono. A musica em si, 0 som, o corpo do som, o espirito do
som. Onde nos levara/remetera cada som? Para onde esses sons nos transportardo?

Foto 34. Vitor Simdes.

Foto 35. Jodo de Castro e Ricardo Simdes. Foto 36. Lumindrias de Fabia Consolaro
e Pintura sobre panos esvoagantes de Jayme
Ysqueluritan.
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Um dia, a uns anos atrds surgiu na cidade um rapaz com sua mulher e um casal
de amigos. Seu nome era Jodo de Castro. As vézes surgia como um ser distante ca-
minhando pela estrada, violGo nas costas, olhar firme. Nos conhecemos e logo sua
presenca se fez indispensdvel nos encontros de som. Jodo foi trabalhar numa escola
da cidade, implantando um trabalho musical com os jovens e adolescentes dali. Uma
vez, a rua se encheu de criangas (Foto 37) com seus uniformes azul e branco e seus
instrumentos de percussdo, a breve passagem de Jodo de Castro pelo nosso mundo
deixou um enorme sentimento de saudade em todos.

Foto 38. Sarau — Cordel da Estrada da Lua com
Benina Monteiro.

“Esses sons em determinado momento poderdo ser a musica que enfeitara os jardins,
poderemos ornamentar a vegetagao existente, um quarteto de cordas adornara uma
Araucdria, um grupo de percussdo adornaria as oliveiras e parreiras, o platano seria enfeitado
pelo som de uma viola de dez cordas, e ao mesmo tempo toda a paisagem se integrara ao

som espontdneo e improvisado.”
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Uma teoria cognitiva do
efeito estetico musical

Marcos Nogueira*

Resumo

Um formalismo idealista sedimentou a ideia de que o entendimento musical deve ser obtido na mera
apreensdo de uma disposicdo logica de eventos musicais concatenados discursivamente. Assim os
modelos formais resultantes de uma analise sintatica musical proporcionaram a ilusdo da coeréncia
estilistica entre as obras desse modo investigadas e cotejadas, assumindo papel central de objeto do
entendimento musical. Todavia, se considerarmos como no realismo incorporado que os sentidos da
musica — assim como quaisquer outros sentidos constituidos em quaisquer campos de conhecimento
—nascem de nosso engajamento com o mundo e tém origem nas e a partir de nossas agées sensorio-
motoras, o entendimento musical é, antes de tudo, entendimento do processo de abstragdo daqueles
modelos formais, e ndo dos modelos propriamente. Estamos frente a tradicional controvérsia entre
uma semdntica formal, que em musica apontaria diretamente para o campo da referenciagdo (ideias,
expressdo linguistica, sentimentos, representagao, simbolismo), recorrentemente abordado pela teoria
musical da Modernidade, e uma semdntica cognitiva, comprometida com o como construimos o sentido
musical, ou seja, com o estudo dos processos por meio dos quais organizamos imaginativamente os
eventos musicais no ato da escuta. Este artigo pretende discutir os processos que constituem uma
semantica cognitiva dos efeitos estéticos tonais.

Palavras-chave

Cognigdo incorporada — semantica cognitiva — forma musical — escuta — efeito estético.

Abstract

A modern intellectualism has consolidated the idea of structure in music experience, developing various
strategies for the building and recognition of musical form. This formalism cemented the idea that
musical understanding results from the mere apprehension of a logical arrangement of musical events
concatenated discursively. Thus, the formal models resulting from a musical parsing gave the illusion
of stylistic coherence among the works under scrutiny and comparison, assuming a central role as the
object of musical understanding. However, if we consider that meaning in music —as any other meanings
in all fields of knowledge — emerges from our engagement with the world, and originates in and out of
our sensory-motor act, as proposed by embodied realism. Therefore, musical understanding is firstly
the understanding of the process of abstraction of those formal models, but not the models itself. We
are facing the traditional dispute between formal semantics that in music would point directly to the
referential field (expression, ideas, feelings, representation, symbolism), repeatedly approached by music
theory of Modernity, and cognitive semantics, committed to build how musical meaning is constructed,
i.e., to the study of processes by which we imaginatively organize musical events in the act of listening.
This article discusses the processes that constitute the cognitive semantics of tonal aesthetic effects.
Keywords

Embodied cognition — cognitive semantics — musical form — listening — aesthetic effect.
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Um intelectualismo moderno consolidou a ideia de estrutura na experiéncia da
musica, elaborando diversas estratégias de construcdo e de reconhecimento de uma
forma enquanto via de acesso ao entendimento da musica. Este projeto alcangou a
segunda metade dos oitocentos na condi¢cdo de um “formalismo” que estabelecia que
tudo o que de relevante haveria para ser entendido na musica deveria ser obtido na
mera apreensao de uma disposicdo légica de eventos musicais concatenados discursi-
vamente. E o modo mais preciso e eficaz de identificar tais eventos em sua “pureza” e
disposicdo particular seria examina-los no texto escrito da musica, onde repousariam
livres da contaminacdo das agdes fisicas e interpretativas da performance que os
torna auditivamente aparentes. A partir disso, o vultoso aperfeicoamento de técnicas
de andlise “sintatica” dos textos musicais gerou inumeras modelagens formais que
assim justificavam a coeréncia estilistica entre as obras investigadas e cotejadas. O
modelo formal abstraido do texto da obra e revelado pelo analista — este que passava
a comunicar seu entendimento da obra por meio da aplicacdo de métodos e técnicas
analiticos — assumia papel central de objeto do entendimento musical.

A teoria da musica de tradicdo escrita europeia vem sendo entendida, desde
entdo, como estudo da estrutura da musica. “Estruturacao” é uma estratégia dis-
cursiva motivadora de entendimentos e de novas e criativas elabora¢Ges musicais.
Mas “estrutura” é algo que soé existe quando formulada por uma teoria; ndo tem,
portanto, uma existéncia independente da teoria da musica. A estrutura de uma obra
musical é aquilo que a teoria que a aborda explica que ela é. Modelos e arquétipos
estruturais (como forma bindria, forma sonata, etc.) tradicionalmente invocados
como descritores formais sdo meros esquemas representativos de concatenacgdes de
eventos e processos sonoros agrupados pelo analista num todo orgdnico entendido
como coerente. Entretanto, a teoria moderna nao p6de explicar como inferimos
esta coeréncia, se ndo temos, em momento algum, a imagem mental da obra, em
sua inteireza.

Contudo, o sentido do conjunto de eventos e processos sonoro-musicais que de-
preendemos imaginativamente em nossa interagdo com a obra musical — enquanto
musica realizada — ndo pode ser confundido nem com a representacao textual (parti-
tura) da obra nem com uma estrutura resultante de dado modelo tedrico aplicado a
esta representacdo para descrevé-la como “a obra” — pois estes seriam apenas modos
particulares de entender uma “estrutura”. As teorias da estrutura da obra musical,
oriundas da tradicdo moderna profundamente comprometida com uma semantica
formal, estdo voltadas, portanto, para a explicacdo de o que sao as obras; e parti-
cularizam assim, a cada formulagdo, um novo entendimento de o que dada obra é.

No presente estudo nao proponho abordar a obra musical em busca do seu sen-
tido, mesmo porque cada sentido a ela atribuido ndo é sendo apenas um sentido
estrutural da obra. Discuto, ao invés, os processos de formacgao de sentido. Investigo
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0s processos através dos quais atribuimos sentido a obra, ou seja, os processos que
revelam como as obras adquirem sentido no ato da escuta, empreendimento que
constitui desenvolvimento tedrico no ambito da semantica cognitiva. Diante disso,
produtos de uma semantica formal, tais como descri¢cdes analiticas resultantes de
aplicacdo de teorias estruturalistas, sdo interessantes apenas a medida que podem
revelar os processos mentais que levam o analista a fazer as suas escolhas e a discutir
os sentidos que julga descreverem a estrutura que abstraiu da obra.

FORMALISMO EM MUSICA

Seja qual for o entendimento do termo “forma”, sua aplicacdo a experiéncia da
musica implica uma abstracdao ao menos contingente e imprecisa. Antes de prosseguir
com a argumentacgao acerca do desenvolvimento de uma semantica cognitiva para
a musica, quero discutir mais detidamente a emergéncia moderna da questdo da
forma nas artes e os conflitos conceituais que gerou na estética musical.

Uma das teses mais importantes da ultima Critica de Immanuel Kant (1790/1995),
gue podemos considerar particularmente decisiva para a fundamentacao do forma-
lismo nas artes, é que o juizo do belo — que adquire validade como campo cognitivo
— estd baseado na unidade, ou seja, o prazer com os objetos estéticos da-se em vir-
tude de sua “finalidade formal”. Kant estabelecia assim o conceito de completamento
de uma forma, do seu fechamento como condicdo do sentido. Assim sendo, o belo
agradaria por sua forma, de modo subjetivo e ndo objetivo. Entretanto, para Kant
faltaria particularmente a musica a integridade formal necessdria ao estabelecimento
do juizo do belo. Ele reconheceu a natureza “agradavel” da musica, mas a atribuiu a
mera capacidade de promover “prazer sensorial”, em vez do contemplativo, o que a
mantinha inelutavelmente no dominio das sensac¢des. Kant viu na efemeridade e na
imaterialidade da musica impedimentos decisivos para a constituicdo de sua forma.

Em pensamento muito préximo ao de Kant, Friedrich von Schiller (1794/2002)
entendeu que a condicdo de acesso a fruicdo estética é o nosso puro engajamento
na interacdo com o mundo e seus objetos, movidos pelo prazer da mera aparén-
cia, ou seja, uma interacdo com a forma desses objetos. Para Schiller isso implica
livrarmo-nos da propensado natural a intelec¢do——o “interesse” kantiano. Ele insinua
qgue na realidade ndo seria possivel uma experiéncia estética “pura”, dada a nossa
dependéncia das “for¢as do pensamento”; assim a especialidade da arte estaria no
maior grau de proximidade que mantém com um ideal de pureza estética. E a arte
teria sua essencialidade ligada ao fato de ser a expressao da forma, que atua sobre
o todo do individuo, enquanto as experiéncias de contelddo atuariam sobre forcas do
pensamento. Mas Schiller ndo péde superar as mesmas dificuldades de Kant com a
musica, o que pode ser constatado em sua afirmacado da pouca afinidade da musica
com o pensamento abstrato. Para ele, devido a sua particular “materialidade”, isto
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Ill

é, a sua insuperavel “sensorialidade”, o acesso a um estado puramente estético, a
pura forma musical, seria inelutavelmente divertido pela experiéncia sensorial.

Georg W. F. Hegel (1807/1992, 1835/1993), por sua vez, viu a arte como fenémeno
historico que suscita interesse ético e cognitivo. Para ele, arte é ideia absoluta ma-
nifesta aos sentidos e seu valor esta em sua condicdo de oferecer tanto uma forma
adequada ao conteudo ideal quanto a abstracdo desse contetddo. Donde as artes
de configuracdo externa (material) mais evidente seriam também as mais modestas
nesse proposito, enquanto aquelas que compartilhariam a “interioridade desincor-
porada” da mente, como a musica, ganharam mais relevancia em sua filosofia. Para
Hegel, ao renunciar a espacialidade e a materialidade, a musica livraria a consciéncia
das aparéncias externas e a harmonizaria com a interioridade irrestrita da idealidade
(Nogueira, 2009). Todavia, ao enfatizar o conceito de “interioridade”, que entende
ser a qualidade primordial da musica, Hegel reitera as tradicionais dicotomias mo-
dernas. E um primeiro esforco para superar tais dicotomias somente sera verificado
na “metafisica da musica” desenvolvida por Arthur Schopenhauer (1819/2001), que
ao propor a categoria da Vontade, opde-se diametralmente a Hegel. Aproximando-
se apenas na distingdo que conferem a musica dentre as artes, por mediar “algo”
além dela mesma, Hegel e Schopenhauer divergem justamente quanto ao que vem
a ser este “algo”. Se o mundo, para Schopenhauer, existe como Vontade e suas re-
presentacdes, sua esséncia nao seria a razao (a ideia), como ainda afirmava Hegel,
mas a Vontade irracional. Schopenhauer assevera que o intelecto ndo pode conhecer
a Vontade irracional, mas a relacdo da musica com ela seria direta e imediata, pois
a oscilacdo de tensdo e relaxamento na experiéncia da musica seria analoga a dos
padrdes de desejo e satisfacdo humana, embora o sentido da musica ndo tivesse
relacdo alguma com sentimentos particulares (Nogueira, 2004).

Em argumentacdo surpreendente Schopenhauer aborda a questao do paradoxo
moderno da subjetividade, afirmando que subjetividade é, justamente, o que nao
podemos chamar de nosso, de vez que a vontade, o desejo, cria em nds a ilusdo da
razdo, iludindo-nos que os objetivos da razao sao os nossos objetivos. Para Schope-
nhauer o que chamamos de realidade é tdo somente o fendmeno da representacdo:

a verdadeira “coisa em si” é a Vontade, uma experiéncia interior que
nos leva ao autoconhecimento e ao desejo pela vida. Mas uma vontade
de tal forma atada ao corpo, que qualquer tendéncia do desejo se
traduz em acgao corporal; o corpo expressa a vontade do modo como
é conhecida do exterior, como representacdo. (Nogueira, 2014, p. 73)

Este pensamento assim contrapde-se ao idealismo kantiano ao salientar que o
402 mundo, tal como o conhecemos, ndo é sen3o uma representacao nossa, portanto
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nao tem realidade “em si”, ¢ uma fantasia da mente. E Schopenhauer denuncia assim
a tradicional negligéncia da filosofia com o corpo, que para ele seria o lugar tanto
do sensivel quanto do entendimento: n3o haveria filosofia sem o corpo. E plausivel,
portanto, reconhecermos na filosofia de Schopenhauer um marco da emergéncia
do pensamento que focaliza a experiéncia de “movimento” em musica, mas um
movimento intencionado pelo ouvinte e, mais do que percebido como simples mo-
vimento, entendido como acao comportamental de quem torna a musica realidade.

Todavia, pouco a pouco, a partir de meados dos 1800, um “novo empirismo” toma-
va conta da producgdo de conhecimento na Europa central, motivado pela desilusdo
com a filosofia idealista, ja profundamente questionada, tendo em vista os graves
embates surgidos na primeira metade daquele século. Assim, o termo Wissenschaft
(ciéncia, conhecimento, erudicdo), entendido como “qualquer estudo académico
sistematico”, inspirava uma mudanca paradigmatica em direcao a verdade cientifica.
E, pois, previsivel que naquele periodo de florescimento cientifico a teoria da mu-
sica tivesse que incorporar o rigor sistematico que permeava todos os campos de
conhecimento académico. A ideia de musica autbnoma e autorreferente tornou-se
entdo cada vez mais legitimada com a crescente notabilidade das ideias de Eduard
Hanslick, desde seu Vom Musikalisch-Schénen (Do belo musical, 1854). Suas ideias
rapidamente ultrapassaram os limites da estética musical, gerando forte controvérsia
por seu aparente ataque a posi¢ées profundamente consolidadas acerca da natureza
das artes. A tese de uma forma absoluta para a musica invalidava radicalmente uma
tradicdo filoséfica arraigada, que tinha na relagdo forma-conteddo um pressuposto
assente. A opcao de Hanslick foi, primeiramente, a de ratificar principios da estética
kantiana, reconhecendo a imaterialidade radical da musica; mas, em seguida, des-
fere seu mais duro golpe na estética vigente ao reivindicar uma existéncia formal
para a musica, a0 mesmo tempo que afirmava que, em contraste com as demais
expressoes artisticas, a musica nada poderia referir. O fato é que fildsofos e criticos
reconheciam a importancia da forma como categoria estética relacionada a certo
conteudo representacional, e ndo poderiam admitir o conceito de uma “forma nao
referente”, uma “forma pura” ou uma forma que é seu préprio conteudo.

A tese de Hanslick superou, progressivamente, a forte resisténcia intelectual e
ideolégica da critica académica e profissional da segunda metade do século XIX —
fortemente marcada por ideias como as da “arte engajada” wagneriana — e alcangou
a estética modernista com notavel influéncia. Bonds (2014) observou como o pensa-
mento de uma “forma pura” penetrou, por exemplo, tanto a producdo da corrente
expressionista alema quanto a Neue Sachlichkeit (Nova objetividade), que se op0s a
primeira, nos anos 1920. A partir de entdo instalou-se uma disputa que se desenrola
até os nossos dias: de um lado, os formalistas vém se caracterizando pela énfase
nos elementos estritos da composicao da forma dos objetos musicais enquanto seus
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aspectos perceptivos, desconsiderados os contextos histdrico e social. Ou seja, para
um formalismo assim entendido, tudo aquilo de que necessitamos para produzir
o sentido das obras de arte estaria contido na prépria obra como objeto de nossa
contemplacdo. A posicdo antiformalista inverte tal atribuicdo de énfases, e, por volta
dos anos 1930 e 1940, os estruturalistas passaram a discutir veementemente que os
processos mentais e os habitos culturais que determinam a producdo e o consumo
da arte sdao mais relevantes que a natureza propria da coisa a qual o objeto estético
esta atado.

A ORIGEM DA EXPERIENCIA FORMAL EM MUSICA

Para o pensamento formalista contemporaneo, se os ouvintes tém prazer estético
com a musica é porque haveria um contetido musical que é atributo da forma pura,
embora o belo seja inefdvel. Em seu Music alone (1990), Peter Kivy atualiza o projeto
formalista, fundamentando o prazer em musica. Ele afirma que musica ndao é uma
linguagem — a ndo ser em sentido metafdrico — e, por isso, ndo possui contetdo se-
mantico. Assim, descrever linguisticamente uma obra musical instrumental, ou seja,
produzir parafrases sobre tal obra ndo poderia ser tomado seriamente como analise
musical (p. 93). Kivy investiga a relagdo que haveria entre o prazer com a musica e o
entendimento da musica. Ele observa que muitos consideram a musica um estimulo
cuja resposta “natural” é um prazer estético; assim sendo “entender musica” seria
entdo entender o mecanismo pelo qual a musica atua sobre a fisiologia humana para
produzir prazer. No entanto, Kivy argumenta que um ouvinte ndo precisa entender
como a musica o afeta para sentir prazer com esta experiéncia. Com isso Kivy vai
refutar a hipotese de “estimulo-resposta” para o prazer musical e sugere que os
ouvintes formam hipéteses do que sucedera adiante na obra que experimentam. A
satisfacdo assim adviria tanto da experiéncia de realizacdo das expectativas (hipote-
ses) construidas, quanto da experiéncia das surpresas agradaveis provocadas pelas
solugdes inesperadas da obra. E tudo isso seria resultado da apreensdo da forma.

A questdo aqui é se podemos admitir que o prazer e o sentido das obras musicais
sejam exclusivamente obtidos no processo de reconhecimento de recorréncias — “te-
maticas” — dos eventos sonoros envolvidos e no cotejamento de simetrias. Entendo
gue ndo, porque se assim o fosse, fruir e entender musica poderia se confundir com
um simples jogo intelectual de encontrar padrées e formar hipdteses de continuida-
de. Quero contudo reiterar que a extensa tradicdo de obras musicais constituidas a
partir da experiéncia tonal, uma experiéncia de recorréncias e simetrias abstraidas da
tonalidade! dos fluxos musicais, cristalizou em nossa cultura musical um complexo de

1 O termo tonal é, no presente estudo, entendido ndo como um Riemann o descreveu em grande parte de sua obra, enquanto
sentido adquirido pelas entidades harmonicas em sua relagdo com uma sonoridade “fundamental” (a triade de tonica).
Pretendo discutir a importancia de seu entendimento como principal atributo perceptivo formal abstraido pelos ouvintes de
fluxos musicais densamente constituidos por sons de altura determinavel.
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recursos expressivos que ainda permeia indelevelmente a maior parte dos projetos
composicionais contemporaneos que se apresentam como alternativas estéticas ou
como superac¢do da experiéncia tonal — mesmo que seus autores ou seus analistas
ndo reconhecam, a primeira vista, tal condicdo. Desejo insistir que a experiéncia
perceptiva que os ouvintes enculturados musicalmente no repertério da musica
escrita de tradicdo europeia reconhecem como “evento musical” foi historicamente
orientada a padrdes de comportamento corporal que ndo somente resultam nos
sons da musica — pela performance — como também influem, radicalmente, sentido
em “movimentos”, “gestos”, “contornos” e todo tipo de imagem figural abstraida do
fluxo musical pelo ouvinte.

Portanto, é importante atentar para os atributos que relaciono dentre aqueles
“recursos expressivos” aos quais referi acima. Trata-se de uma poderosa colecdo
de vestigios de corporalidade que incluem tanto o conjunto de reagdes e atitudes
expressivas do individuo diante dos estimulos do meio quanto as alteraces psicofi-
sioldgicas, respostas corporais menos aparentes e objetivas. O fato é que um nimero
significativo de obras relacionadas as novas estéticas tem se afastado sensivelmente
deste ambito sensdério-motor que suporta o comportamento humano expressivo.
Algumas correntes estético-musicais da atualidade prescindiram — seja pela simples
supressdo da performance vocal-instrumental, pela negacdo da gestualidade ex-
pressiva tradicional dos performers, pela negacdo dos contelddos tonais dos meios
vocais-instrumentais convencionais, ou pela intensificacdo das qualidades timbricas
e texturais do meio sonoro empregado, dentre outras estratégias — da condicdo de
suscitar, ao menos de modo diretamente identificavel, os efeitos somaticos que
mediam a interacdo incorporada ouvinte-obra e que naturalmente caracterizaram
a musica da tonalidade. Consequentemente, essas obras parecem nao provocar no
ouvinte as respostas comportamentais tradicionais — neste caso destaca-se, natu-
ralmente, a auséncia de respostas emocionais mais usuais.

No contexto contemporaneo as visGes formalista e antiformalista tradicionais
parecem nao corresponder a experiéncia dos ouvintes e as necessidades dos musi-
cos. Quero aqui recuperar a relevancia de uma experiéncia formal da obra musical,
qgue nao deve se confundir com a busca intelectual por uma estrutura descritivel,
projeto formalista que produz um substitutivo conceitual para a obra musical, pres-
cindindo do conhecimento produzido no processo de entendimento musical, no ato
da escuta. Fruir a musica por meio de certo entendimento formal deve ser, portanto,
entendido como produzir sentidos incorporados que resultam em prazer estético
e conhecimentos incorporados. Ouvintes podem interagir com a musica extraindo
de sua experiéncia apenas prazer emocional (ou até mesmo sensorial) — tanto de
valéncia positiva quanto negativa—, o que, por si sé, ja justificaria o valor da musica.
Contudo, como conceber as causas dessa experiéncia emocional?
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O presente trabalho propde a discussao das bases de uma teoria cognitiva para o
efeito estético musical, uma linha de argumentacdo que se desenvolve estritamente
como um “caminho do meio”, menos no sentido de uma alternativa as referidas
correntes tradicionais de apreensao do sentido musical, do que como investigacdo
dos meios através dos quais produzimos o sentido do objeto da escuta musical.

DISCUTINDO O EFEITO ESTETICO DA MUSICA DE TONALIDADE

Devemos admitir que o desenvolvimento oitocentista da teoria da forma musical
s6 foi possivel gracas aos efeitos de coeréncia tonal que a pratica harmoénica moder-
na ja oferecia aos musicos, uma espécie de “efeito sintatico” dos sons da musica,
radicalmente fundado na redundancia — como discuto adiante. E quando Hanslick
(1854) fazia referéncia a tema como unidade reveladora do “conteudo essencial”
da obra — uma forma ressoante da qual tudo na obra seria consequéncia e efeito —
estava se referindo especificamente uma forma tonal.

Declaro que ndo me alinho entre os chamados “formalistas”, se com este termo
entendermos aqueles que reconhecem exclusivamente propriedades estéticas for-
mais no ato da escuta musical. Um formalismo consagrado, sobretudo, a partir do
“manifesto” de Hanslick ndo vé a musica como referente ou representativa e reco-
nhece-a como expressao desprovida de qualquer conteldo. Neste ambito formalista
admite-se, quando muito, um emprego iconico para a musica, quando esta reproduz
por semelhanga sonora contornos melédicos e aparéncias timbricas de cantos de
passaros e outros eventos sonoros da natureza, assim como quando emula sons de
sinos ou de outras produgdes sonoras da vida cotidiana. Contudo os formalistas ndo
admitem haver nessas experiéncias qualquer aprofundamento conceitual (Budd,
1985, 1989; Kivy, 1990, 1991; Davies, 1994; Zangwill, 2001, 2004).

Todavia, ndo reconheco tampouco a posicdo de um antiformalismo que nega as
obras musicais qualquer relevancia de suas propriedades formais. O presente estudo
é dirigido a abordagem formal da musica, de um modo que os formalistas, em sua
tradicdo de 150 anos, ndo pretenderam ou ndo puderam fazer. Pretendo enfatizar
que a histdrica construcdo do conceito de forma em musica sé foi possivel devido
a insistente pregnancia do conteudo tonal do repertério europeu tradicional, o que
conduz a hipétese de que entendemos do modo como entendemos “forma” musi-
cal, especificamente enquanto apreensao de coeréncias e funcionalidades tonais.
Para tanto, devo enfatizar a necessidade de rompermos com a exclusividade da
substantivacdo do termo tonalidade — afirmada desde a proposta do critico belga
Francois-Joseph Fétis, no inicio dos 1800 (Hyer, 2002)? — ainda vigente na literatura

2 Em sua incursdo histdrica na génese da tonalidade, Hyer (2002, p. 747) salientou que Fétis acreditava tratar-se de um principio
metafisico, isto &, a tonalidade seria ndo um atributo da musica, mas da consciéncia humana que imporia aos eventos musicais
certa organizacdo cognitiva. Assim sendo, Fétis concluiria que a tonalidade seria algo invariante e universal, enfim a mais
perfeita realizagdo do absoluto musical hegeliano.
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tedrica contemporanea, acep¢ao associada a organizagdo harmonica “sistematizada”
do repertdrio da chamada prdtica comum europeia (1600-1900). Devo destacar, ao
invés, aimportancia da anterioridade da adjetivacao do termo tonalidade, que inclui
o carater formal de qualquer pratica harmonica de exploracdo de contrastes de altura
dos sons (Perle, 1977; Norton, 1984; Hyer, 2002), sejam estas notas (representacdes
da condicdo tonal dos sons de altura determinavel) ou mesmo, quero frisar, eventos
tonais de composicdo harmonica apenas relativamente identificavel.

Na construcao do seu modelo teérico Thomas Clifton (1983) enfatizou a diferenca
entre experiéncia musical, propriamente, e experiéncia analitica. Exemplificando,
ele explicou que na experiéncia musical ndo se visam as alturas dos sons; ao invés,
visa-se a musica por meio das alturas dos sons presentes. Para ele, a altura sonora
€ um meio para se encontrar um sentido musical e, por isso, atributos sonoros ndo
devem ser considerados esséncias musicais. Clifton salientou que dado evento mu-
sical, como uma nota, s se torna alvo da “escuta musical” quando experimentado
num contexto imaginativo de atividades com sentidos musicais. Chamou especial
atencdo para o fato de, tradicionalmente, a analise musical considerar “esséncias
musicais” elementos como alturas e intervalos entre alturas — aos quais outros tracos
distintivos, como timbres e qualidades expressivas, estariam vinculados. De fato, nas
abordagens analiticas da tradicdao formalista musical os parametros quantitativos,
ou seja, os aspectos perceptivos do fluxo musical potencialmente comparaveis e
gradudveis estdao na base de construcdo da representacao estrutural do sentido
musical, nos termos descritivos de uma organizac¢do légica de eventos e processos
sonoro-musicais. Trata-se, em geral, de descri¢cdes perspicazes da manipula¢do de
recursos em processos composicionais, mas a formagao do sentido no ato da escuta
do fluxo musical ndo é considerada nesta construcao. Quero entender como Clifton
gue o que ha de relevante para o entendimento musical na experiéncia da relagdo
tonal de duas alturas sonoras ndo seria sua relagao sistémica com outros intervalos. O
gue é determinante nesta experiéncia é o sentido de espacialidade que construimos
a partir do seu efeito, é seu sentido de tensao ou de distensdao que relacionaremos
com efeitos formais, é o sentido de expectativa de novos eventos que imaginamos a
partir de recorréncias identificaveis e memorizaveis, dentre muitos outros sentidos
que experimentamos com o nosso aparelho cognitivo, e cujas causas permanecem
excluidas nas teorias formalistas.

Clifton produziu sua teoria ja definitivamente livre das dicotomias idealistas que
mantiveram o sentido musical atado a relagdo da musica (1) com algo que ndo é
musica (ideias, sentimentos, simbolos) ou (2) com uma “forma pura” abstraida de
uma disposicao logica de eventos concatenados discursivamente. Tendo assumido o
compromisso fenomenoldgico de descrever estritamente o que é imanente naquilo
que se da a experiéncia, Clifton propés como adequado ponto de partida tedrico
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o reconhecimento de que a musica é um fenémeno fundamentalmente corporal,
€ uma experiéncia do corpo, e ndo algo que refere um fendbmeno corporal. Como
ja adverti, mesmo ainda envolto pela filosofia idealista Schopenhauer ja havia feito
um primeiro esfor¢o na direcdo de uma fenomenologia da musica, denunciando o
descaso da filosofia com o corpo humano. Assim procurara evidenciar —em sua tese
de mundo como “musica incorporada”, como bem ressaltou Malcolm Budd (1985) —
a condicdo da musica como lugar tanto do sensivel quanto do entendimento. Nada
disso foi considerado pelo formalismo oitocentista e por seus desdobramentos no
século que se seguiu.

A teoria e a analise musical formalistas mantiveram-se estritamente focadas na
revelacao de uma sintaxe das obras musicais, o campo intramusical, como entendido
por Leonard Meyer (1956, 1989) para designar o sentido formal de uma estrutura
musical audivel e suas relagdes “internas”. Ao enfocar a questao da origem da
experiéncia formal em musica, discuto a hipétese de que sé foi possivel alcancar
um entendimento de forma musical, tal como cunhado pela Modernidade, a partir
da consolidacdo de técnicas de organizacdo dos conteudos tonais — pregnantes?
na escuta do fluxo musical — do meio vocal-instrumental, em torno de entidades
harmonicas ubiquas. Reitero, pois, que o entendimento moderno de “forma” em
musica, esta diretamente associado a apreensao de coeréncias e funcionalidades
tonais, que denuncio como ainda ndo superado. Os projetos composicionais do século
atual mantém, em grande parte, notavel relacdao de descendéncia com os modos
de concepc¢do musical do passado moderno, o que parece justificar o desconforto
de alguns musicos e académicos, sobretudo nas ultimas décadas, diante da questao
da forma. Uso aqui o termo “desconforto”, porque as escutas advindas de novas
experimentacdes estéticas na atualidade vém enfileirando novos “antiformalistas”
gue defendem até mesmo a renuncia a condicdo formal da obra musical, o que me
parece um equivoco. Refiro a progressiva “fragilizacdao” formal dos projetos com-
posicionais aderentes a estéticas “textural” (Lippman, 1952; Erickson, 1975; Cogan
& Escot, 1976; Lerdahl, 2001), “espectral” (Dufourt, 1979; Murail, 1980; McAdam:s,
1984; Grisey, 1987; Smalley, 1986, 1997), “espacial” (Stockhausen, 1961; Brant, 1967,
Reynolds, 1978; Moore, 1983; Dufourt, 1991; Emmerson, 1998), dentre outras deno-
minagdes, que, particularmente, desde meados dos novecentos, vém se afirmando,
sobretudo no repertdrio mais ligado a producao académica. Entretanto, entendo
gue um posicionamento de negacdo da forma como condicdo de inovacgdo estética
musical confunde “forma” com “formalismo” e desconsidera o fato de que obras

3 “Pregnancia”, termo derivado da palavra alemd Prdgnanz, é um conceito tradicional da psicologia da percepgao, que refere o
componente da coisa que se apresenta a percep¢do como mais simples e facil de assimilagdo, o que o torna fator determinante
do modo como apreendemos a coisa como forma. Trata-se de um conceito ou principio geral da psicologia da Gestalt, segundo
o qual uma configuragdo perceptiva particular (uma segmentagao consistente que o sistema nervoso faz do meio) destaca-se
prevalecentemente sobre outras coexistentes por se apresentar mais concisa, simples, estavel, regular, simétrica, continua,
coesa, coerente (Wertheimer, 1938/1997; Koffka, 1935).
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musicais produzidas para a performance em espaco cénico originaram-se em e de
experiéncias sensdrio-motoras corporais e entendimentos incorporados, dos quais
sdo inextricaveis. Quero, portanto, advertir que a negacao a condicdo formal das
obras musicais s6 emerge como questdo estética, quando do reconhecimento de
incongruéncias entre, de um lado, um projeto composicional fundado nos mesmos
recursos procedimentais que geraram o repertorio formal do passado moderno e,
de outro, seu efeito estético informe.

Cumpre advertir para a inconsisténcia do pensamento que considera a possibili-
dade de obras musicais concebidas formalmente, mas realizadas como experiéncias
“informes”. “Obras musicais” so se apresentam como tal, se identificaveis coerente-
mente; de outro modo, podemos apenas reconhecer performances ou simples ex-
periéncias de escuta. Além disso, quando a construcdo de coeréncia da obra musical
prescinde de conteldo tonal, de tonalidade — o que se tornou cada vez mais frequente
no repertdrio da musica “baseada em som”, como prop6s Landy (2007), para opor
essa estética a da musica “baseada em nota” —, passamos a experimentar um fluxo
musical que, se por um lado pode ter seus eventos componentes categorizados e se-
gregados (Bregman, 1990) nas mesmas condicdes de fluxos tonalizados, de outro lado
oferece condi¢cOes mais indeterminadas de agrupacao e funcionalizacdo de eventos,
devido a imprecisdo com que os parametros sonoros destacados — particularmente
ndo tonais — sdo percebidos pelo aparelho cognitivo.

AS RESPOSTAS DA CIENCIA COGNITIVA INCORPORADA

A tese de Schopenhauer acerca da corporalidade do conhecimento sé seria
retomada pelo trabalho seminal da fenomenologia de Edmund Husserl — uma “psi-
cologia eidética” apresentada em Investigagées Idgicas (1901/2012) e ampliada em
Ideias para uma fenomenologia pura e uma filosofia fenomenoldgica (1913/2011)
— e de alguns de seus desdobramentos tedrico-metodoldgicos no desenvolvimento
da pesquisa em teoria da percepcao. Refiro, sobretudo, os esforcos fundadores de
uma psicologia da forma, que a partir das publicacdes de Max Wertheimer (1923,
1924), Wolfgang Kohler (1947/1980) e Kurt Koffka (1935) se afastava do psiquismo
husserliano para consolidar as bases da psicologia da Gestalt, assim como destaco
a relevancia de Fenomenologia da percep¢do (1945/1984) e de outros escritos de
Maurice Merleau-Ponty para os desdobramentos posteriores dos estudos do sentido
e da forma musicais tais como devo entendé-los no presente trabalho.

Quero, contudo, ressaltar que somente com a emergéncia da pesquisa em cogni-
¢do incorporada é que se tornou possivel construir a fundamentacdo do que tenho
tratado como semdntica do entendimento musical. Esse novo campo tedrico-me-
todolégico pode, enfim, superar o paradigma que ainda colocava o conhecimento
na condicdo de representacdes que o cérebro faz de um mundo predeterminado

Rio de Janeiro, v. 28, n. 2, p. 399-418, Jul./Dez. 2015
REVISTA BRASILEIRA DE MUSICA — PROGRAMA DE POS-GRADUAGAO EM MUSICA — ESCOLA DE MUSICA DA UFRJ

409



410

@ Uma teoria cognitiva do efeito estético musical - Nogueira, M.

observado pelo individuo. Em vez disso, podemos entender que o processo cognitivo
implica a construcdo de um mundo, e essa construcdo da-se por meio de interagdes
dindmicas do individuo com um mundo a ele congruente — individuo e mundo cons-
troem-se mutuamente. Donde na abordagem “enacionista” a cogni¢cdo ndo é uma
mera representacdo de mundo em nossas mentes, mas resulta de nossa interacao
com ele. E neste sentido que a mente é incorporada e ndo uma instancia abstrata
separada do corpo (Rosch, 1978; Gibson, 1977, 1979; Maturana & Varela, 1980; Lakoff
& Johnson, 1980, 1999; Johnson, 1987; Varela, Thompson, & Rosch 1991; Anderson,
2003; Gibbs, Lima, & Francozo, 2004).

Se entendermos, como no realismo incorporado, que os sentidos da musica, assim
como quaisquer outros sentidos, nascem de nosso engajamento com o mundo e
sdo, por isso, originados nas e pelas agdes do nosso corpo no meio circundante — o
corpo forma a razdo —, o entendimento musical estd, antes de tudo, na origem da
abstracdo dos esquemas formais que o corpo experimenta. Ou seja, s6 poderemos
dizer que temos um entendimento formal de uma obra musical, quando pudermos
responder perguntas como: “Que aspectos de certo segmento da obra possibilitam a
inferéncia de suspensao (desequilibrio ou incompletude) ou de conclusao (equilibrio
ou completamento) formal?”, “Ao ouvir pela primeira vez certa obra, que aspectos
possibilitam prever (antecipar imaginativamente) o momento de um primeiro fecha-
mento formal?”, “Que aspectos deste segmento da obra possibilitam inferir tratar-se
de sua sec¢do de abertura ou de conclusao?”, “Como posso perceber como coerente
uma longa obra, se ndo a tenho inteiramente na experiéncia presente, em escuta
ou em memoria?”.

Forma musical é o sentido que percebemos na conjuncdo de varios niveis de
entendimento de uma obra musical. Formar o sentido de uma obra musical a partir
da experiéncia particular de seu efeito estético é percebé-lo em niveis de apreensao
“espaco-temporal” diversos, o que em nossa tradi¢cdo tedrica tém sido tratados como
distintos “niveis estruturais”. Porém, para entendermos de fato o processo que re-
gula nossas escolhas perceptivas e assim determina como poderemos fazer sentido
da musica que experimentamos, é necessario verificar, ao menos superficialmente,
como os dispositivos cognitivos operam nossa percepc¢ao. O ponto central aqui é
conhecer os limites da nossa capacidade de perceber e os modos como organizamos
aquilo que percebemos, pois ai estarao alguns esclarecimentos sobre os porqués
das estratégias que empregamos para conceber musica tal como a concebemos.
Se as configuracdes de eventos sonoros com as quais construimos o fluxo musical
forem relativamente “simples, restritas e redundantes”, ou seja, se apresentarem
um numero relativamente pequeno de eventos concorrentes e sucessivos no tempo
e se 0s processos aplicados a estes eventos se repetirem com certa evidéncia, mais
facilmente as perceberemos como padroes. Tais padrdes sao unidades de sentido
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que empregamos nos atos de entendimento, em geral, que envolvem processos
de categorizagdo e conceituacao, a partir dos quais nos tornamos aptos a declarar
o sentido formal do que é percebido. Na experiéncia da musica isto é valido para
qualquer configuracdo sonora, constituida de sons tonais ou ndo, mas comprovada-
mente agrupamos e formamos padrdes de agrupacdao muito mais habilidosamente
a partir de configuracdes tonais, e é essa condicdo imposta pelo sistema cognitivo
que precisa ser aqui entendida.

Estou falando de memdria e de como sua estrutura determina a musica que
criamos e entendemos. A psicologia cognitiva e a neurofisiologia contemporaneas
vém apresentando, nas uUltimas décadas, evidéncias significativas para a cons-
trucdo de uma teoria cognitiva da meméria. O modelo basico que suporta esse
desenvolvimento apresenta o processamento da memoaria articulado em escalas
diferentes de tempo (Edelman, 1989, 1992; Baars, 1997; Pashler, 1998). Para o pre-
sente estudo quero enfatizar apenas algumas das condicdes em que se desenrola
essa “performance da consciéncia”. A escala de tempo que desejo enfocar neste
ponto é o que chamamos de “presente”, uma experiéncia temporal que tem a es-
pessura de alguns poucos segundos, denominada pelo referido modelo cognitivo
memoria de curto prazo (short-term memory). O processo é entdo descrito como
a ativacdo de determinados conteudos da memdria de longo prazo (long-term
memory) — experiéncias de sentido previamente categorizadas, conceituadas e
inconscientizadas — por algum tipo de associacdo com o objeto da percepcao
atual. Este ato de reconhecimento consiste, portanto, na formagdo do conteudo
da memodria de curto prazo —a experiéncia presente — que na nossa interacdo com
o meio emerge como confluéncia de dados atualmente percebidos e de sentidos
previamente consolidados (que permaneciam como memdria de longo prazo) e por
aqueles ativados. Donde devido a extrema limitacdo do que pode ser entendido
como atengdo e da capacidade do que denominamos memoaria de curto prazo,
o modo de selecdo de dados que abstraimos no ato perceptivo é decisivo para a
constituicdo do que serd entendido.

Retomo entdo o conceito de pregndncia que se tornou constante nos estudos
de percepcgao, desde as principais publica¢des da psicologia da Gestalt. Os estudos
em ciéncias cognitivas incorporadas tém ressaltado com frequéncia um dado da
organizacdo perceptiva que ja havia sido enfocado superficialmente no trabalho
de Wertheimer (1938/1997): a experiéncia passada. Isso lanca a hipotese de que
0 processo perceptivo ndo considera apenas o estimulo atual, mas a interacdo de
estimulo e conteddos na memdria — cultura. Nos termos da ciéncia cognitiva incor-
porada poderiamos reconstruir o principio gestaltista da pregndncia considerando
que um percepto, enquanto segmentagao consistente que emerge na interacdo de
meio e sistema perceptivo, torna-se relevante em virtude tanto de sua simplicidade
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(homogeneidade) e regularidade (simetria de padrdo) quanto das condicdes pre-
valecentes, na forma de uma ampla regulacdo determinada pelas disponibilidades
restritivas impostas pelo meio — o que Gibson (1979) denominou affordances — e
pelas limitacdes dos recursos apreensérios do sistema perceptivo humano.

Discutir os fatores de pregnancia no ato da escuta do fluxo musical é tarefa no-
tavelmente complexa, dada a diversidade inapreensivel tanto de énfases e padrdes
de sonoridade quanto de condicionamentos cognitivos, que impdem dificuldades
intransponiveis de cotejo. No entanto, o presente estudo enfoca estritamente a
investigacdo do entendimento formal na experiéncia da musica. Neste ambito concei-
tual viso, portanto, a uma categoria particular de sentido musical: a forma. E advirto
para a condicao essencialmente tonal que a experiéncia da forma assumiu ao longo
de toda a nossa tradicdo musical. Nesta ndo verificamos quaisquer outros recursos
de formagdo mais efetivos que a tonalidade dos sons. Isto porque a percepc¢ao dos
conteudos tonais é pregnante na apreensdo do fluxo musical e na construcdo de
seu sentido como forma. O atributo tonal dos sons é seu conteldo perceptivo mais
funcionalmente distintivo, dada a relativa “simplicidade” da constituicdo acustica
desses eventos, que favorecem o reconhecimento perceptivo de redundancias (na
forma de padrées) no meio sonoro tonal.

O entendimento formal desse conteddo harménico do fluxo musical é ainda
radicalmente otimizado, quando o “espaco tonal” é reticulado. Se entendermos
a experiéncia da tonalidade como uma dimensdo espacial da cena auditiva, que
podemos imaginar se desdobrar de um extremo ao outro — do mais grave ao mais
agudo —da nossa capacidade de perceber altura no meio sonoro, devemos notar que
inflexdes livres e continuas neste espaco tonal imaginario, facilmente ultrapassam
nossa capacidade de reconhecer e memorizar esses eventos cinéticos e relaciona-los
em unidades de sentido na memdria de curto prazo. Ou seja, para apreendermos os
contrastes (movimentos) tonais como forma, para memoriza-los e reproduzi-los no
nivel de especialidade que a expressdao musical nos imp6s historicamente, tornou-
se necessario “reticular” o espaco tonal, reduzindo drasticamente sua densidade no
ato perceptivo. Enfim, sempre que a nossa atencao se dirige a tonalidade do meio
sonoro como parametro referencial de apreensao da forma musical tendemos a
emular a continuidade do espaco tonal com um “espaco reticulado”, uma rede de
pontos graduados denominados notas, determinados pela limitacdo da memédria,
gue nos impoe a reducdo da densidade do meio.

Na tradicao da musica escrita de referéncia europeia muitos recursos de amplia-
¢cdo expressiva do “espaco sonoro” reticulado (tanto na dimensao tonal quanto na
dimensao temporal) foram incorporados estilisticamente, como podemos verificar
nos portamentos “livres” de Mikka (1971) de lannes Xenakis (figura 1). O compositor
usa o espaco tonal reticulado —a rede de pontos-notas — ora para estabelecer pontos
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de estabilizacdo tonal entre movimentos oscilatérios, ora apenas como recurso de
relativa delimitacdo dos ambitos tonais dos movimentos ndo reticulados.

=

T T T

Figura 1. Trecho de Mikka de I. Xenakis, para violino solo (Paris: Editions Salabert, 1972).

i
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Dizer que ha varios niveis de apreensao formal na experiéncia da musica tonal
é considerar outra dimensao da pregnancia tonal: abstraimos mais imediatamente
a forma da experiéncia harmonica quanto mais simples, restritas e redundantes
forem as configura¢des harmonicas envolvidas. Além da reducdo de densidade do
espaco tonal por meio da reticulacdo desse espaco, a memdaria nos impde outro
nivel de restricdo relativo ao nimero e a qualidade dos eventos sonoros que pode-
mos manter em estado relacional (formal). Como ja destaquei, o sentido emerge
da apreensdo de unidades de agrupagao, modulos temporais que apreendemos
num curto periodo de tempo que chamamos de “presente” — uma “espessura do
agora”, cujo conteludo experiencial pode ser apreendido e é regulado pelos limites
de uma memodria de curto prazo. Nas mesmas condicdes de percepcdo em que se
da a apreensao do “espaco tonal” (que pode ser aqui representado como dimensao
“vertical” do fluxo musical), a selecao de eventos referenciais num “espaco dura-
cional” (por relagdo, uma dimensdo “horizontal”) é rigorosamente facilitada, por
um lado, em meios com menor densidade de eventos concorrentes e sucessivos e,
de outro lado, pela reticulacao da “passagem do tempo”, isto &, pela metrificacao
da experiéncia ritmica. Assim sendo, a experiéncia da tonalidade do fluxo musical
enquanto referencial perceptivo essencial na construcdao da forma musical é algo
gue apreendemos na articulacdo de um “espaco tonal” com um “espaco dura-
cional”. E quanto mais rigorosamente reticulados esses espagos se apresentam
a nossa percepcdo, mas imediatamente experimentamos os efeitos estéticos da
tonalidade e constituimos forma.

CONSIDERAGCOES FINAIS

A Musicologia nos apresenta uma extensa tradicdo de objetivacdo da musica
como “obra”. Para suportar esta objetividade desenvolveu uma tecnologia analitica
de abstracdo do sentido musical expresso por uma estrutura, uma representacao
simbdlica da musica. Mas entender musica e atribuir a ela um valor implica um envol-
vimento subjetivo imprescindivel. Como aproximar esses dois modos de apreensao
para construir uma teoria do efeito estético musical?
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O entendimento da obra, tal como aqui discutido, deve ser objeto de uma seman-
tica cognitiva (em oposi¢cdo a uma semantica formalista), comprometida ndo com o
sentido da obra, mas com como construimos seus sentidos. Apontar quais aspectos
de dado segmento musical regulam a inferéncia de suspensao (desequilibrio ou in-
completude) ou de fechamento (equilibrio ou completamento) formal do segmento,
ou como tais aspectos propiciam dadas inferéncias e ndo outras, parece-me desta-
car-se, em nossos dias, como um compromisso inadidvel da agenda tedrica musical.
Quero crer que isto demanda um aprofundamento tedrico definitivo na direcdo da
investigacao dos efeitos estéticos tonais da obra musical e de seu entendimento.
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