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Estética da sonoridade:
teoria e pratica de um método analitico — uma introducéo

Didier Guigue (UFPB)

Resumo: Este artigo estabel ece o0 essencia das premissas tedricas e dametodol ogiade analise desenvolvidapelo
autor, no intuito de incorporar a“sonoridade” entre as dimensdes capazes de gerar estruturas formais namusica
do Séc. X X. Sumarizando uma pesquisaque constitui o eixo norteador das atividades do Mus3, o texto delineiaos
meios de identificar as configuraces sonoras a partir do suporte escrito, e de captar as modalidades da sua
interacdo com outras dimensBes do discurso, no contexto de uma obra. O artigo pretende também servir de
referencial parao leitor brasileiro, dando um relevante nimero de fontes que tém tratado do assunto.

Palavr as chave: Sonoridade. Analise Estrutural. TeoriaMusical. Estéticae HistériadaMUsicado Século X X.

TheAestheticsof sonority: theory and praxisof an analytical method, an introduction

Abstract: This paper sets up the essential theoretical premises and analytical methodology developed by the
author, in order to embody the “ sonority” among the form-structuring dimensionsin 20" century music. Summa-
rizing the research, which constitutesthe main axis of the Mus3 research activities, the text outlines the means by
which one can identify sonic objectsfrom the score and pick up the way they may interact with other dimensions
in apiece’s context. Moreover, the paper aimsto serve as a source of referencesfor the Brazilian reader, giving a
comprehensive number of works which have dealt with the subject.

Keywords: Sonority. Structural Analysis. Music Theory. 20t Century Music Aesthetics and History.

Proposta metodoldgica

Premissas

Debussy é comumente considerado o primeiro compositor parao qual aorgani zagdo do sonoro torna-
se umadimensdo do projeto composicional. Credita-se aele afundacéo das bases de umanovaestética
musical, onde aimagem sonora (segundo aexpressdo de JAROCINSKY, 1970) setornaconceito, material
incorporével ao planejamento daobraem todas suas etapas. Compor com asonoridade, todavia, ndo cons-
titui uma preocupacao nascidaapenas no secul o passado. Defato, eu situaria suaorigem em Rameau; no
Século XV 11, portanto, com uma passagem obbligata, evidentemente, por Berlioz. Rameau nuncase ex-
pressou arespeito, todo absorvido que elefoi pelo desenvol vimento e sobretudo peladefesadasuateoria
harmonica. Entretanto, é bastante esclarecedor ouvir comparativamente as obras dos seus grandes prede-
cessores (nominalmente Lully e Charpentier), paramedir o quanto, nele, o trabalho com asonoridade or-
questral adquireumafuncéo formal que nuncateve paraosdoisoutros, visto que estadimensdo pode, em
alguns casos, descer até aarticulagdo do discurso nota-a-nota. Berlioz vai retomar e desenvolver devérias
maneiras essas experiéncias, asquais, no entanto, somente vao encontrar umadescendénciamuito mais
tarde, apartir de Varése ou aindade Webern.1

Entretanto, talvez tenhamos que buscar em Beethoven aorigem da conscientizagdo danecessidade
histéricade desconcretizar asonoridade paraincorporélaentre as dimensdes conceituai s dacomposi ¢2o.

1 Ambos, desnecessario dizer, por meio de caminhos divergentes.
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Estaconscientizacéo estavincul adaamutacdo do conceito deescritamusical quefoi provocadapel o advento
do pianoforte. Defato, o piano serevelacomo o veicul o privilegiado daevol ugdo daincorporacdo conceitua
dasonoridade durante o século X1X.2 Como diz Michelle Biget num artigo sobre Liszt,

uma das principais caracteristicas romanticas consiste em buscar a continuidade a partir de vizinhancas
arbitrérias; essas encontram uma encarnagdo otimizada no som instrumental no que ele é insubstituivel e
inimitavel. Noutras palavras, 0 romantismo musical aposta na capacidade do qualificativo pontual em gerar
umamorfologia. Numaépocaonde abuscade um timbre préprio faz cadavez mais parte do processo normal
de composicado, era inevitavel que os recursos aclisticos do piano atraissem a atengdo dos compositores
(BIGET, 1990, p. 86).3

Estasmbioseentreaevol ucdo histéricadalinguagem eo meioinstrumental destinado aconcretizala,
val seacentuando napassagem parao Século X X. Aindasegundo Michelle Biget, em outro artigo, “ para
ultrapassar asarquiteturas desgastadas, erapreciso ousar transformar asnotasem signosacusticos’ (BIGET,
1989, p. 85-91, grifo meu), e ninguém outro sendo Debussy, naquelemomento, foi maislonge neste caminho,
no piano. Sualinguagem orquestral também demonstraclaramente este mesmo objetivo, que necessita, para
secumprir, ultrapassar os principios candnicos daorquestracdo romantica, suporte de apoi o as estruturas
prosodicas, mel édicas, tonais ou draméticas.4 Neste campo, porém, temos que reconhecer que somente
alguns anosdepois, com Varese, o trabalho com os sonsinstrumentai s em combinacéo, orientado paraa
obtencao de objetos sonoros cujanatureza e cujo comportamento remetam explicitamente ao dominio fisico-
aclistico, passaaadquirir umacons sténciasem precedente historico (LALITTE, 2003, p. 34-43).

Funcionalizar asonoridade, entéo, ndo étanto descrever suaconfiguracdo i soladamente, quanto cap-
tar asmodalidades dasuainteracdo com o meio. Nao setratade determinar seelaéo lugar dainclusdo, ou
daexclusio, dasdturas, duracdes eintensidades, quicadostimbres;5 consiste, pelo contrério, emmedir em
quesuasqualidadesrel ativas (em relacdo ao contexto imediato, mediato ou aindaaobrainteira), poderiam
modul ar, model ar, naposi¢éo do tempo em que 0 compositor acolocou, akinesisformal.

Apreender amusicasob este angul o necessitaa el aboracéo de um método analitico que estejaem
condi¢do de evidenciar através de que meios asonoridade passaaassumir esse papel estrutural, isto €, de
mostrar como elasetornaumadimensdo funciona . A elaboracéo detal método apareceu, aindaquelenta
mente, como uma necessi dade histérica, mas que esbarrou em alguns arrecifes. Creio eu que devemos
creditar aRobert Cogan e Pozzi Escot 0 mérito dacorgjosatarefapioneirade el aborar aspremissasde uma
teoria da cor sonora, no livro classico Sonic Design (COGAN & ESCOT, 1976). Eles fazem as boas

2Cf., por exemplo, ROSEN, 2000.
3 Essa e todas as demais tradugdes sdo da minha autoria.

4 Estou fazendo aqui, obviamente, uma grosseira generalizacdo. Eu evoquel ha pouco Berlioz, mas ele ndo € o tnico no
Século XIX —e agqui se impde a figura de Wagner — a reelaborar essa hierarquia, ainda que ndo de forma plenamente
Sistematizada

5 Em alguns trabal hos recentes, o timbre aparece como sendo umadas caracteristicas do som, no mesmo plano que astrés
demai's dimensdes, enquanto, anteriormente, era mais comum vé-lo sendo considerado como uma meta-dimensao englo-
bando as demais (SOLOMOS 2006; PARMEGIANI 2001). Sobre o timbre como meta-componente, cf. as contribuicdesde
Raobert Piencikowski, Philippe Manoury ou Marc-André Dabavie, in BARRIERE, 1991, entre outrasfontes.
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perguntas e apontam respostas que se valem detodo o aparato dos dados e experimentos cientificos em
acusticae psicofisicadisponiveisdesde Helmoltz. Suas andlises of erecem elementos de apreciacéo formal
totalmente inéditos; devemoslamentar, porém, que ndo tenhasido possivel completé-los e sobretudo gene-
raliza-los. Isto se deve, essencia mente, ao fato de que umaabordagem analiticadaformamusical pela
acusticainstrumental, como adeles, esbarra na necessidade de dispor de enormes bancos de dados, e,
sobretudo, de manipul&los. Essesdados devem ser passiveis de cobrir todas as sol ugcdes sonoras possivels
gueentram como varidveisinstrumentai s, 0 quetornaaempreitadadeveras utdpica. Elesmesmo admiteme
honestamente alertam ol eitor sobreasimportantes|acunaselimitagtes queimpedem, defato, asuaproposta
metodol gicade a cancar resultados concretos.6

Nas suas publicagdes seguintes,” Cogan prefere serender aos encantos do sonograma, apesar dessa
representacao visual oferecer umaimagem muito pouco especifica, ou, ao contrério, detalhadademais, chela
deinformacdesirrel evantes, paraque sepossaformar umaopinido sobre asinterrel agbes entre som eforma.
Albert S. Bregman, Stephen McAdams, entre outros, constataram com razéo que “ é um problemareal
extrair el ementos salientes de umarepresentacéo de dados que contém umaquanti dade potencialmente
esmagadoradeinformacdo” (BREGMAN, 1994 ; BREGMAN, 1999; MCADAMSet al., 2004).

Umaferramenta computacional como o Acousmographe®, desenvolvidano GRM, constitui uma
abordagem hibridaquejaproporcionou bons e bonitosresultados, porém no campo privilegiado das* musi-
casndo escritas’ .8 Entdo, ndo é provavel mente por acaso que umadas mel hores analises de Cogan apartir
deum sonograma (el e utilizaum aplicativo com finalidade semel hante ao Acousmographe) é ado Poeme
électronique de Varese (COGAN, 1991), pois o cerne daquestdo se situaali. Ao contrario das musicas
Cujo suporte gravado € o préprio veicul o, o rastro sonoro gravado de umaobra“ escrita’, ou, paraser mais
abrangente e a0 mesmo tempo mai s especifico, deumaobrainstrumenta ouvocal, acongelaem tdo somente
um dos seusinfinitos possiveisinterpretativos, onde entraem jogo um nimero literalmenteincal culavel de
variaveis, damais genérica— o espaco onde aobrafoi gravada— até amais minuciosa—apal hetaque o
oboistausou nagueledia. Essasvariaveis podem provocar, em alguns casos, umarepercussao significativa
sobreaimagem espectral resultante no sonograma, e, consequientemente, sobre as deducdesqueo analista
poderafazer.

Ao iniciar Nuages com um quarteto de clarinetes e fagotes,® Debussy sabe perfeitamente que a
sonoridade real destaconfiguracéo instrumental, aguelaque chegardao ouvinte, serddramaticamentedife-
rente, em fun¢do do nai pe daorquestraquetocara (parisiense, vienense oulondrina...), edainterpretacdo do

6V., por exempl o, nas paginas 328 e 365 de Sonic Design.
”Em particular o famoso New images of musical sound (COGAN, 1985).

8 E nesses termos que a documentagdo do aplicativo delimita suas competéncias. <http://www.ina.fr/grm/outils_dev/
acousmographe/index.fr.html> (acessado em Ag. 2006). GRM é asigla do Groupe de Recherches Musi cal es fundado por
Pierre Scaheffer e agora vinculado ao INA (Institut National de I’ Audiovisuel). Exemplos de andlises: Pierre Couprie,
“Analyse comparéie des Trois réves d' oiseau de Frangois Bayle” (COUPRIE, 2002). E numerosas outras, de autores
variados, in Portraits Polychromes, INA-GRM. <http://www.ina.fr/grm/acousmaline/ polychromes/index.fr.html> (acessado
emAdgosto de 2006).

®TroisNocturnes, I, c. 1-2.
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Maestro. No entanto, durante o processo de composi¢ao, eleignoraessasvariaveisrelativas, e organiza,
compde, seu vocabul ario orquestral, como se setratasse de manipular configuractes de qualidades sonoras
absol utas, fixadasde vez. Considero, entéo, que € com 0 mesmo parti-prisque 0 musicologo quedesgase
debrucar sobre afuncéo formal dasonoridade, deve comecar: esguecer asvariavei snao pertinentese se
concentrar no que o compositor desgjou, ou pdde, consignar, formalizar.

Um segundo problema se superpde ao anterior quando o musi cologo escol he somente validar as
experiénciasformaisevidenciadas naobra, apartir do momento onde essasforam jul gadas eficientes, per-
ceptivel's, por umaamostragem de sujeitos ouvintes. Como oilustrajustamente Jonathan Kramer:

Um psicélogo pode rejeitar como irrelevantes as estruturas que um ouvinte ndo pode identificar de forma

especifica: estruturas tais como as complexidades ritmicas numa partitura tipica de Brian Ferneyough; a
serializagdo multi-paramétricanumapecade L uigi Nono dosanos cinglienta; ou asrel agbes proporcionaisnuma
composicdo de Stravinsky. Porém, isto ndo significa que ndo existe razéo para que tais pegas ndo estejam
estruturadas destamaneira(KRAMER, 1998, p. 328).

Pois o estudioso se encontra, outravez, frente aumasérie de ponderagdes (fisicas, socio-culturais,
etc...), cujo Unico ponto em comum é, em regrageral, o fato de ndo terem sido levadas em consideracéo
pel 0 compositor, ecujo risco serdde engessar ainvestigacdo andliticaem limites que frustrem seu potencial
criativo. Naturalmente, ndo quero sugerir comisto que o compositor pouco seimportacom o resultado que
suas configuracfes sonoras vao provocar no ouvinte. Sem aderir necessariamente, portanto, aposi ¢ao
extremistade um Milton Babbitt —o qual, conforme € sabido, convidao compositor avirar francamente as
costas parao publico, sem o que“amusicacessariadeevoluir’ (apud KERMAN, 1985, p. 101) —convém
certamentelevar asério o fato que um Helmut Lachenmann, por exemplo, rejeitaanocdo, queeeconsidera
fatil e sobretudo ruinosa para qualquer projeto artistico, segundo aqual 0 compositor teria o dever de
antecipar a perspectivado ouvinte (LACHENMANN, 1988, p. 322-324). O famoso “ ouvinte-expert”,
alias, tao freqlientemente citado por Adorno, seriade fato menos competente que obtuso... Por memoaria, e
paramelimitar em apenas doiscompositores, me parece oportuno lembrar, de umlado, que, apropdsito de
Berio, David Osmond-Smith observaque «afascinacdo detrabal har noslimites dapercepcdo (ebem além
da capacidade analitica auditiva da maioria dos ouvintes) € um aspecto recorrente» do seu trabalho
(OSMOND-SMITH, 1991, p. 56), e por outro lado, que Boulez, o qual, sobre este assunto, invoca 0s
artificios desenvolvidos pela polifonianamusi caocidental historica, € convencido de queanossacultura
desde muito tempo “ apostou numa certasuperacdo daescuta’ (BOULEZ, 1988, p. 122).

Ascondigdes e modalidades de percepcdo de diferentes popul agoes de ouvintes em diversos contex-
tos s80, portanto, o que chamo naminhateoriade componente passivo, porque ndo trazem nenhum tipo de
elemento que possaauxiliar nacompreensdo dasrel agbesfuncionaisentre asdiversasdimensdesmusicais,
mesmo que estas sgjam, por outro lado, convincentes ou ndo no plano perceptivo.10

Talvez ndo sgaindtil frisar que, todavia, eu ndo cons dero aobracomo um objeto musica plenamente

10 Paraumavisdo abrangente da psicol ogiacognitivadaaudicao, cf. MCADAMS & BIGAND, 1994. Sobreas* limitagdes”
dapsicologiadamusica, cf. KRAMER, op. cit., p. 322-324.
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autbnomo, no sentido de ser suficiente suaexisténciaforade qual quer realizacéo concretae sociadizada. A
obra, incontestavel mente, falados (ou aos) contextos soci o-culturai s que testemunharam suagestac@o, pelo
menostanto quanto, ou até maisdo que, de s mesma, sendo “ objeto dasuapropriareflexdo” (BOULEZ,
1995, p. 432). O ato deisolar os mecanismosimanentes ndo significa, porém, renunciar aestaperspectiva
holistica, mesmo porque é através del esque, em primeiro lugar, aobravai se manifestar social mente.

E por essas razdes que a trilha que resolvi seguir se concentra no espaco do suporte escrito. Os
musi cdl ogosfranceses fazem umadistinggo bastante apropriadaentre notacéo” e escrita’ (écriture). Para
eles, aprimeira, técnicadetranscricdo de um objeto musical pré-existente, € historicamente anterior a
segunda, técnicadeinvencao que usaanotacdo graficacomo suporte (DELALANDE, 2001, p. 43). Por
isto, falamem* notacdo” damusicaeletroacustica, e écriture” damusicaaclstica. Texto definitivo ou ape-
nas"“roteiro”, arepresentacdo gréficaé, paraamus caqueadutilizacomo suporte, e dentro destaconcepcao,
0 codigo que contém, com mai s ou Menos preci sdes ou omissdes, vol untérias ou ndo, o essencia do pensa-
mento do compositor. Seriasuspeito ndo querer ouvir em primeiraingténciaestatestemunhaprivilegiada 1t

A principal dificuldade de setrabalhar asonoridade apartir dapartiturase encontranaheterogeneidade
dasua codificacdo. Paraanalisar umacomposi ¢ao sobre o prisma das suas construcdes sonoras, nao se
pode apenas auscultar e mani pular sériesou grupos de notas, mas se develevar em conta, S multaneamente,
sem prejulgamento hierérquico, 0 espaco e o tempo, expressos por notagdes detipo musical, grafico, smbé-
lico, etextud, que se conjugam e seinterpenetram. Estaheterogenei dade néo €, ao meu ver, oindiciodeuma
inconsisténciado sistema, mas, ao contrério, ademonstracdo dasuaversatilidade e sua capacidade em
absorver e suportar todo tipo de formalizactes e de concepcdes, por mais radicais que sejam. Cabe na
realidade asteorias analiticas proporcionar os meios de apreender esta heterogeneidade, identificando de
formarigorosaas correl agdes entre as prescri¢des codificadas e suasimplicaces sobre os resultados for-
mas

A unidade sonoracomposta

O modelo que adotel no intuito de satisfazer a essas premissas e responder a estas necessidades
encontrasuaorigem experimental naminhatese de doutorado Une Etude ‘ pour les Sonorités opposées
(GUIGUE, 1997).22 O presente artigo consiste de umarevisao criticaoriundade umadécadade prética.
Nabase daminhaproposta, se colocao conceito de sonoridade, expressao usada especificamente aqui
parasignificar unidade sonoracomposta.l3 Estaéum momento formado dacombinacdo einteracéo deum
ndmero variavel de componentes. Este momento ndo tem limitetemporal apriori. Ele pode ser um curto

1 Neste contexto, uma observacéo de Nicolas M eels me parece muito judiciosa, quando € e lembra que, damesmaforma
gue NOSsoS pensamentos Nnem sempre se expressam em palavras, nossas representagdes mentais da misica ndo se consti-
tuem sempre, necessariamente e exclusivamente, de sons (MEEUS, 2002, p. 164).

12 E com aremissio abreviadade Une Etude. .. que, doravante, serareferenciadaatese (GUIGUE, 1997). Versdes resumidas
sdo disponiveis no site do Mus® <http://www.cchla.ufpb.br/mus3> [menu “ papers’], em francés, portugués einglés.

18 As duas expressdes sdo intercambidveis, a segunda, de manipulagdo mais pesada, sendo apenas utilizada quando a
precisdo semantica se faz necesséaria




! 42 Claves n.° 4 - Novembro de 2007

segmento, um periodo longo, acbrainteira.l4 A unidade sonorasempre seraum multiplo,15 quesecoloca
no entanto como uni dade potencia mente morfol 6gica, estruturante daobra. Como sevé, éumaunidade que,
emverdade, supde aexisténciade e ementosdenivel inferior, que serelinem paraformar seu contetido. E um
conceito muito proximo do que Lachenmann chamou de Srukturklang, umaordem “formadade compo-
nentes heterogéneos, produzindo um campo de relagdes compl exas pensado em todos seusdetalhes’, como
0 €, em suma, “qual quer obraque formaum todo coerente” (LACHENMANN, 1991, p. 165).

E possivel operar al gumas aproximacies dessas premi ssas com asteorias musi cai s baseadas naGetalt,
no qued asestabelecem, em gerd, leise/ou métodos passivei sde definir em que condicBesalgunselementos
seaglutinam ou, ao contrario, se separam, dinémi cas que determinam como pode se ef etivar umapercepcdo
arquitetdnicadamusica. O model o proposto por James Tenney, baseado na concatenacao hierarquicade
unidadesformaistemporais (temporal Gestalt-units), of erece varios pontos de contato com as nogoes que
eu vou desenvolver agui (TENNEY, 1980).16

Em Une Etude. .. e publicagBes ulteriores, eu utilizo, em lugar de unidade sonora composta, a ex-
pressao objeto sonoro, sempre sublinhando, no entanto, que ndo setratamais, como em Pierre Schaeffer (a
quem elafaz referéncia), de umaentidadeintegrando as estratégi as da percepcdo dos sons, deum “ correlato
daescutareduzida’ ,17 massim de umaestruturacomplexageradapelainteracdo de varios componentesda
escritamusical, cujaarticul agio é susceptivel de suportar aforma, emtodo ou parte. Eu jadesconfiava: “E
possivel que adificul dade de umaabordagem no nivel imanente do objeto sonoro, se devaaum mal-enten-
dido quanto asuanatureza’, e eu frisavaque € e se definia” menos pel os seus componentesinternos, isolada
mente, que pel as parti cul aridades diferenciai sque € e mantém com o ambiente, pel as suapropriedades diné:
micas, suacapacidade de carregar o porvir daobra’ (GUIGUE, 1997, p. 40-43).18 No entanto, aliteratura
produzi dadesde entdo sobre o assunto tornacadavez maisdificil asustentacdo dautilizacdo destaexpressio
num contexto dissociado do fendbmeno de escuta 19

Por estarazéo, prefiro doravante utilizar o termo menos conotado de unidade sonor a, jaadotado por
Stéphane Roy na suaabordagem analiticadamisica el etroacustica (ROY 2003). Alias, fago minhasas
restrigdes deste autor paracom o conceito de objeto sonoro no ambito deum projeto deandlisemusical:

Ao contrario da escuta reduzida que almeja o objeto por ele mesmo e tenta captar seus multiplos carateres
(tracos defeicao [facture] e de morfologia), aanalise consiste, entre outros objetivos, em fazer umaescolha
entre esses caréteres, elencando os que assumem um papel de primeiro plano na organizacdo das obras.
(ROY, op.cit., p. 192-193)

14 De fato, é metodologicamente e esteticamente pertinente considerar uma pega como Territoires de I’ oubli (1978) de
Tristan Murail como uma Unica unidade sonora composta.

15“Um objeto € sempre um multiplo — diferente de umanota, que constitui, nasuafungdo tradicional, um elemento neutro
gue adquire um sentido somente aposter sido inserido num contexto. O abjeto ndo &, portanto, um ‘&omo indivisivel’, mas
sSmumaestrutura, um‘composto’” (VAGGIONE, 1998, p. 170).

16 Apesar do titulo, Temporal Gestalt Perception in Music, o autor se atém a elaborar uma teoria cujo alvo de estudo é
menos a percepcdo do que aandise e atécnicacomposicional. Sobre o mesmo tema, ver também LEMAN, 1997.

7 SCHAEFFER, 1966, em particular p. 95-98. Também: CHION, 1983, p. 34.
18 A nocao de“ nivel imanente” remete evidentemente asteorias de Jean-Jacques Nattiez; cf. em particular NATTIEZ, 1987; 2004.
1% Paraumarevisao criticado conceito de objeto sonoro, ver: COLLECTIF, 1999; COUPRIE, 2001; PALOMBINI, 2002.
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Oletor veramai sadiante que adistincéo quefaco entre componentesativose passivosremete exatamente
aestanecess dade de colocar em perspectiva hierérqui caos e ementos constitutivos de umaunidade sonora
composta, pararesgatar apenasague es que realmente exercem algum impacto sobreaforma.

O paradigmada complexidaderelativa

Umaunidade sonoraé, conseqiientemente, a sintese tempor aria de um certo nimero de componen-
tesgue agem einteragem em complementaridade. A informacao que serve de fundamento aavaliacéo do
grau de atividade de um dado componente numaunidade e nageracao deumadinamicaformal, éasuataxa
decomplexidaderéativa. A “ complexidade’” méaximacorresponde aconfiguracao que contribui naprodu-
¢d0 dasonoridademais* complexa’ possivel no dominio de competénciado componente. Naoutraponta,
as configuragdes maissimples sdo as que puxam as sonoridades” parabaixo”, paraamaior “simplicidade’
edrutural.

Naturalmente, 0 sentido dasnogbesde” ssimplicidade’” e complexidade” variaem funcéo danatureza
do componente ao qual estasereferindo. Assim, ao setratar, por exemplo, do nimero defatos sonorosque
surgem durante determinado | apso detempo, aescalade apreciacdoirado “ vazio” (Smplicidademaxima) ao
“saturado” (complexidade maxima); se, por outro lado, escolhe-se como critério amaneirapelaqual esses
fatos sdo distribuidos neste mesmo | apso de tempo, aescalade avaiacdo representard, entdo, umvalor que
iradamais estritaregularidade — uma pul sagéo fixaem valoresiguais, por exemplo, correspondendo a
simplicidade méaxima—atéairregul aridade maisassmétrica. Alguns bindmios cl &ssicos como consonante/
dissonante, piano/forte, lisse/strié, e muitosoutros, s8o vetores possivel s dael aboracdo de umaestrutura
formal baseada na sonoridade, como também o sdo as tabel as de oposi¢do de inspiracéo jakobsoniana
outroradesenvolvidas por Chiarrucci e Cogan (CHIARRUCCI, 1973; COGAN, 1985).20

A complexidade méximapossivel setornao referencial parao calculo dataxadeimplicacdo do com-
ponente na configuracéo daunidade sonorae do carater dasuaevolucdo dindmicaao longo do tempo. As
quantidades obtidas através daavaliacéo da configuracdo de um componente napartiturasdo, entéo, sempre
fatorizadas por um valor representando a complexidade maxima paradigmatica deste componente no
contexto, sgjaestelocal ou geral. Obtém-se, entdo, defato, umaponderacdo — que optel por calibrar numa
escalade (0) a(1) —endo um valor absol uto. Estaponderaco corresponde ataxade satisfacdo do critério
de complexidade maxima. Se preferir, pode-setambém dizer que este valor indicaaposi ¢ao que o compo-
nente analisado ocupa em dado momento no vetor simplicidade-complexidade.

A grande vantagem deumaavaliacdo rel ativaé que elapermite aandli se comparada de componentes
e de unidades sonoras heterogéneos por natureza; €nisto quereside, naminhaopinido, adiferencaentreeste
método e um grande nimero de outras abordagens, as quais, tais como as de Cogan & Escot (op. cit.),
Wallace Berry (BERRY, 1987) ou Richard Parks (PARKS, 1989), por exemplo, ndo conseguem, apesar de
todas as suas qualidadesintrinsecas, cruzar e sintetizar asinformagdes obtidas por diversasestratégiasde
investigacdo, porque os resultados 30 de natureza disparatada. E o ato derelativizar asinformaces sobre

2 Andlises criticas dessas propostasin GUIGUE, 1997, p. 60-64 e ROY, 2003, p. 115-138.
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um Uni co paradigmauniversal que permiteaformulacéo de hipoteses e de conclusdesrel ativas asmodalida
desde acéo einteracdo dos componentes do sonoro naforma.2t Isto permitetambém que seaplique aos
componentes operacdes matemati cas de ordem estatistica, como as correl agies e regressdespolinomiais, as
guais eu recorro com frequiéncia paratentar, munido de todas as precaucdes necessarias que setem que
tomar quando seimportainstrumentos destinadosem principio aoutrosfins, pér em relagdo asmodalidades
pel as quai s os diversos componentesinteragem paracriar umadinamicasonora.22

No exemplo que segue[Fig. 1], aevolucdo de dois determinados componentes, no caso, 0 “ ambito
relativo” ea“intensidaderelativa’ 23 ocorre, nasequiénciade sonoridades escol hidas, por movimento con-
trario, demonstrando que é suaforte correlacdo negativaque impregnaumadinamicaestrutural ao conjunto.
Deta hando afigura: abaixo de cada sonoridade anali sada, representadaem notacéo musical convencional
(osnumeros circulados remetem aos compassos da partitura), duas curvas ligam as ponderagdes sucessi-
vas, atribuidas a cadaum dos dois componentes. Essas ponderacfes sdo expressas sequiiencialmente, na
ordenada, numaescaladevaloresde0al.24 O gréafico debaixo, por outro lado, colocaem correl acéo
asmesmas duas listas de val ores, ados ambitos no eixo das ordenadas e adasintensidades no eixo das
abscissas. Ostrechos musi cais s8o destavez representados por pontos no espaco bi-dimensional. A linha
curva, chamada“ linhadetendéncia’, € obtidapor meio de umaregressao polinomial do 4° grau. Quanto
mais o grau do polinémio de calculo é elevado, maisataxade amostragem dalistadosval ores analisadas
éfina, e, portanto, maisalinhade tendénciasegue de perto aevolucdo do componente.s Elaconfirma
aqui aforte correlacéo jaobservadaaolho nu no grafico superior: vemos muito claramente que o compo-
sitor associaaumafracaintensidade um largo ambito (os pontos aesquerdaestéo localizados no ato) e
reciprocamente.26

2L Sabemos que Fred Lerdhal propds um modelo de avaliacdo hierérquicados “timbres’, baseado em critérios de agrupa-
mento ao longo de escal as de proximidade. Eu critico este modelo — o qual, no meu conhecimento, nuncafoi aplicado, (Cf.
Une Etude..., p. 55-56) —com base naausénciade um referencial quantitativo transversal e homogéneo. LERDAHL, 1987.

2 Sobre as ferramentas estatisti cas padréo e sua aplicabilidade no campo daMUsica, v. WINDSOR, 2003.

2 Nao pretendo, neste texto, entrar nos detal hes do significado musical dos componentes — no caso, aliés, razoavel mente
6bvio — que sdo apenas mencionados aqui paraexemplificar ametodologia.

2 Tampouco cabe aqui uma descricdo dos métodos de célculo das ponderagGes aferidas aos componentes e mostradas
nestes graficos. Uma excegdo sera adensidade relativa, cuja natureza sera descrita mais adiante, amodo de exemplo.

% Em compensacdo, elaprovavelmentevai desenhar de formamenos claraatendénciagera dosvalores. Sobre aregresséo
e alinha de tendéncia como ferramenta de andlise estatistica, cf. WINDSOR, 2003 ou o tutorial de qualquer aplicativo
computacional de auxilio aandlise estatistica, aexemplo de Microsoft Excell ®.

% O coeficiente de correlacdo entre as duas listas de pesos € de (-0.76); este valor muito alto indicaumainterdependéncia
muito forte entre os dois componentes analisados. Se arelagdo fosse rigorosamente exata, o coeficiente seriade (1) ou (-1);
sendo houvesse nenhumarelacao, ele seriade (0). Paraconhecer aformulade calculo, que é padronizada, cf. asreferéncias
danactaanterior. Exemplotirado de Une Etude..., p. 300. Umaandlise destacbrafoi publicadano Brasil in GUIGUE, 1994.
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Oscomponentesdasonoridade

Os componentes da sonoridade se di stribuem, no model o que eu proponho, em doisniveis, daforma
ilustradapelaFigura2.
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Figura2—A primeira“ unidade sonora’ do Etude 10 (*“ pour lessonorités opposées’) de Debussy (c. 1-2).
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Onive primario

Onive primario (NIVEL 1 nafigura2) é constituido, em primeirainstancia, dacolegio declassesde
notas, ou cromas como eu prefiro chamar, que aunidade contém. Trata-se de um dado que eu considero
“abstrato”, pois que corresponde anenhumarealidade sonora... concreta. Sera somente com aadicdo
de duas dimensdes complementares eindissocidveis que o cromaabstrato poderd setornar um elemento
constitutivo de umasonoridade: o registro, gue coloca cada cromanum ponto preciso e exclusivo do
ambito fregliencial doinstrumento, transformando o cromaem altura absoluta eirredutivel ao modulo de
oitava, eaintensidade— chamadacomumente, em teoriamusical, dindmica —quevisaaferir um volume
aaturaabsoluta, e, por conseguinte, influi nasuarelativasaliéncia, ass m como age em a gumas qualidades
espectrais.

Existe, ademais, um |leque de dimensdes complementares que podem estar sendo explicitamentefixa
das pelo compositor no suporte escrito, que ainda condicionam aformacom que umaaltura absol utase
insere naunidade sonora. Essas dimensdes af etam aproducdo do som instrumental, por meio de artificios
mecani cos, el étricos, el etronicosou digitais, sendo osmai stradicionais os pedaisno piano eassurdinasnos
soprose cordas. Esses efeitos, chamados de exogéneos neste model o, por vezes sdo individuais, atingindo
apenas umanotaisoladamente. Porém, maiscomumente témincidénciaglobd, afetando aunidade sonora
como um todo, quando n&o o0 movimento ou acbrainteira.

A conjuncao dessestrésfatores— registro, intensidade, efeitos exogéneos —concorre paraaferir a
cadacroma um certo peso no vetor ssmplicidade-complexidade, peso quevai diretamente repercutir sobre
aqualidadeintrinsecadaunidade sonora, e, por conseqiiéncia, sobre o impacto que amesmapoderater na
kinesisformal global. No model o proposto, enaFigura2, Q representaeste peso, e seradependentedo ou
dosinstrumentos queintervém naunidade sonora(ou obra) analisada.

Talvez ndo sgjaindtil ing<tir no ponto seguinte: afinaidade destamodelizacdo ndo conssteemsimular
umarealidade aclisticaou umasensacao psi coaclistica, masem integrar, num Unico sistemaanalitico, todos
0S componentes que atuam, ou podem atuar, naconstrucéo de umaconfiguracéo sonorano plano imanente.
Tal como asvariaveisproduzidas por meio daorquestracéo, quecitel como ilustragdo noinicio desteartigo,
o efelto resultante dasintens dades e demai sartificiosmodul adores do timbre de umaad turaou de um conjunto
deadlturas, €extremamente sensivel ao veiculo eaosimponderdveiscontextuais; no entanto, o queinteressa
ésedesforam codificados ou ndo pel o compositor napartitura, ou sgja, integrados ou ndo nasuaécriture.2?
Naafirmativa, hapresuncéo de funcionalidade formal desses componentes, e 0 método analitico hade
absorvé-los. Destamaneira, levamosfinal mente a sério € ementos que norma mente ndo sdo integrados de
modo condizente napraxiscorrentedaandlisemusica.

27 E notorio que a obra pianistica de Debussy subentende o uso discriminado do Pedal; no entanto, o compositor pratica-
mente nunca julgou necessaria aformalizagdo explicita do seu uso, deixando ao intérprete toda latitude individual. Neste
caso, entdo, por principio, o método ndoinclui apedalizagdo como componente ativamente estruturante das obras pianisticas
deste compositor.
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O nivd secundario

O nivel secundario € 0 espago doscomponentes detipo estatistico que configuram asmodalidades de
distribuicdo dos fatos sonoros no ambito de uma unidade sonora composta. Eles correspondem, grosso
modo, adefinicdo que Meyer dados* parametros secundarios’ (MEY ER, 1996, p. 14-16), Ruwet, dos
“dementosparamétricos’ (RUWET, 1972),28 ouaindaParks, dos” parametrosdefinindo aforma’ (PARKS,
1989). Naexposi ¢cao da suaabordagem analiticade Debussy, por outro lado, este Gltimo autor efetuauma
distincéo entre aforma morfol 6gica e aforma cinética. Segundo ele, aprimeiraconcebe adisposicdo dos
fatos sonoros em termos de metéforas espaciais, 0 que pressupde que el es estejam observados como se
fossem fixos, estéti cos, enquanto asegundatratadasuadispos ¢do por metéforasrel acionadas ao movimento
(PARKS, 1989, p. 203; NASCIMENTO, 2006, p. 55). Esta separacdo metodol 6gi ca seraretomada aqui
como principio organi zador dos componentes que concorrem nagualificacdo do conteido acroénico da
unidade sonora. Um componente é definido como acrénico pelo fato de somente poder ser avaliado apdster
feito abstracdo do fator tempo naunidade sonoraanalisada, isto é, dasuaduracdo e daposi¢éo relativano
tempo dos fatos sonoros que constituem seu contedido. Diremos entdo que este componente é de ordem
morfol 6gica, pois e efornece umarepresentacao estéticadaconfiguracdo internadaunidade sonora. Sime-
tricamente, consideraremos como sendo de ordem cinética os componentes diacronicos que avaliam as
modalidades de di stribui¢do dosfatos sonoros no lapso de tempo que ocupaa unidade: sdo eles quevéao
informar como o contetido morfol 6gico setransformaem energia. Podemos ent&o dizer que oscomponentes
cinéticos modulamos componentes morfol 6gicos.

Este model o de descricéo das configuragdes sonoras demonstraanal ogias com o binémio matérial
formade Schaeffer. Paraesteautor, com efeito, amatériaé o que poderiamosisolar se pudéssemosimobi-
lizar o som, enquanto aformarepresentaatrajetdriaque desenhaestamatérianaduracéo (SCHAEFFER,
1966, p. 275 ; CHION, 1983, p. 116). Por extensao, podemosfazer referénciaaabordagem igualmente
dualistade Denis Smalley, que seinspirano model o schaefferiano e se fundamentano binémio espectro/
morfologia(SMALLEY, 1986).29 Esse model o também é compativel com certasteorias elaboradaspel os
compositores, como por exemplo ade Brian Ferneyough, aqual define umaentidade musical pelofato de
gue elaécongtituida, no seu nivel inferior, de gestos elementares, 0s quai s somente ganham umaenergia
formal quando organizados no tempo, quando el es setornam umafigura (apud COURTQOT, 2003). Mais
ainda, eu fago uma aproximagao estreitacom o conceito dial ético de estado e processo el aborado por
L achenmann nasuateoriacomposiciona, pelaqual ele descreve asestruturas sonoras que formam asbases
do seu discurso.30

% A funcdo Q do meu primeiro nivel consiste, de certaforma, emtornar “ paramétrica’ umadimensdo —aaltura—que, nadtica
de Ruwet, ndo o é.

2 Percebemos que, dependendo do autor, o termo morfologia pode ser utilizado para designar tanto o aspecto espacial
guanto temporal do som. Esta ambiguidade reside na sua etimologia. Em MUsica, se 0 substantivo forma é geralmente
utilizado paradescrever aorganizagdo e asinterrelacdes dos el ementos constitutivos do sonoro no tempo, o termo for mante,
ao contrario, € um atributo acrénico do timbre.

% Cf. GUIGUE, 2008.
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Posto de modo sumario, estes componentes dizem respeito, naordem morfol 6gica, adimensdescomo:
0 ambito que a sonoridade ocupaem relacéo a determinado paradigma (por exemplo, atessituratotal do
instrumento dereferéncia); a“ particdo”3! dos sonsdentro deste ambito; adensidade (quantidaderelativade
sons em relagdo ao maximo possivel dentro do ambito que aunidade sonora ocupa); eamodalidade de
distribuicéo dosmesmos. Estamodalidade € cal culadaa partir daobservacao dosinterval osque separam as
notas, confrontadaaal gum paradigmadistributivo. Naordem cinética, podem entrar em campo: aavaiacdo
daduracdo da sonoridade, sempre colocadaem rel agdo aum paradigma (por exempl o, aduracdo daobra
inteira); adensidade temporal de eventos sonoros (i.e. 0 nimero de eventos sucessivos, comparado aum
maximo paradigmético, que pode ser rel acionado ao menor denominador comum de duracéo observado); e
amodalidade de distribui¢do dos mesmos ao |ongo do tempo dasonoridade. Entre outros componentes
cinéticos que podem setornar ativos em determinados contextos, € possivel mencionar aindao damedicéo
do perfil direcional edtatistico dasalturas, e o calculo do desvio relativo dasaturas ou dasintensidades, em
relacdo aum paradigmadelinearidade ou hori zontali dade absol uta. Haaindaapossi bilidade de vetorizar no
eixotempora oscomponentes morfol égicos, demodo aavaliar aevol ucdo dosmesmosno cinetismo interno
deumaunidade, quicadaobrainteira.32

Oscomponentes se organizam como que numarede, ondetecem relagbes horizontai s cadavez reno-
vadas segundo o contexto. A escolhados componentesqueirdo congtituir um sistemaparaaandisedeuma
obra, édeterminada pel 0 seu grau de atividade no contexto. A titulo de exemplificacéo, aFigura3 reproduz
duas sonoridades do Loriot de Olivier Messiaen. Analisadas sob o prisma especifico dadensidade (um dos
componentesdeféacil demonstracao), apresentam os resultados mostrados naTabela 1, correspondentes
aosseguintescéculos.

(1) vetor de densi dades acronicas absol utas: enumera o nimero absol uto de notas por fato sonoro
UCESIVO;

(2) vetor de densidades acronicasrel ativas: enumeraas densidades rel ativas de cadafato sonoro
sucessivo; adens dade rel ativacorrespondeao nimero real denotas, dividido pelo maximo possivel, dentro
do &mbito de cadafato sonoro (abase é 0 semitom);33

(3) indice das densidades acrénicas rel ativas. média dos pesos obtidos em (2), em cada unidade
sonorg;

(4) indice ponderado das densidades acronicasrel ativas: 0 peso maior obtido em (3) € colocado como
paradigmade compl exidade maxima, com o qual o outro peso éfatorizado;

31 “Particd0”: no artigo, o termo equivalente a“ distribui¢cdo” [nota do editor].

32 Descri¢des detalhadas dos componentes que tenho formalizados e utilizados em andlises publicadas se encontram, em
particular, em Une Etude. .., op. cit. (etambém nasversdes on-linereferidas supra); in GUIGUE, 1997b, GUIGUE, 2006; bem
como no livro Estética da Sonoridade em preparacéo. Essas operagdes de avaliagdo podem ser realizadas no computador
com a gjuda de uma biblioteca de fungdes chamada SOAL, especialmente desenvolvida para este fim no Mus®. SOAL é
distribuidapelo IRCAM e se encontra disponivel nos sites do Forum IRCAM e no Mus®. Sobre esta biblioteca, ler o artigo
deErnesto Trajano de Limaneste nlimero; etambém: GUIGUE, 2006 ; GUIGUE & ROLIM, 2005.

3 Sendo assim, adensidade acrénicarel ativado primeiro fato sonoro do exempl o (um acorde de Fa# com sétima) é de 5/24,
este denominador correspondendo as duas oitavas que configuram seu ambito.
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(5) densidade acronicarelativa: 0 mesmo calculo queem (2), sO que destavez sem discriminacéo dos
eventos sonoros; todas as notas constituintes da sonoridade séo consideradas sem levar em contasuares-
pectivaposi¢ao no tempo;34

(6) densidadediacrénicarelativa: semlevar em contaaquantidade de notas, avaliaapenas o nimero
de eventos sonoros (no caso neste nosso exempl o, respectivamente, 2 e 7), confrontando o mesmo aum
paradigmade complexidade maxima; este € estabel ecido nabase de umapul sacdo minimade colchela, que
€ 0 menor denominador comum de duracdo encontrado no contexto.35

Congtatamos que cadamodalidade de avaliac&o retornaa gumtipo deinformagéo diferente e comple-
mentar. No conjunto, todavia, sobressai aidentificacéo de um processo acentuado — aém de bastante ébvio
neste exempl o —de complexificacgo do componente densidade entre umaunidade e outra. Dito deoutra
forma, asegunda unidade sonora se caracteriza por umaqualidade bem mais complexa, sob estecritério.
Naturalmente, estainformagdo tem que ser correlata, a0 mesmo tempo, aquel as oriundas daandlise de
outros componentes (por exemplo, o indicede“ particdo” entre diferentesregistros, osambitos, o tipo de
configuracdo acdrdica), e as demais sonoridades que seinterpdem entre essas duas amostras.
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Figura3 —Duas“sonoridades’ do Loriot (Catalogue d’ ciseaux, Vol. I1, ¢. 1 e 43) de Olivier Messiaen.

Formas de calcular unidade a unidade b
a densidade (esq.) (dir.)

(1) [5 5] [6777711]

(2) [0.14 0.14] [0.250.25 0.190.17 0.17 0.22]
i3) (0.14) (0.21)

(4) {0.53) {1.00)

() {(0.23) {0.73)

(6) (0.66) (0.47)

Tabela 1 — Andlise das duas “ sonoridades’ da Figura 3, no dominio da densidade. Os niimeros na coluna da esquerda
remetem as modalidades de cél cul o descritas no texto principal supra.

3 Donde a primeiraunidade sonora, que soma 9 alturas diferentes num ambito total de 38 semitons entre o Fé#1 e 0 Sol#4,
recebe uma ponderacgéo de 9/38.

% No que resulta que a segunda unidade sonora recebe uma ponderagdo de 7/15, visto que contém 7 fatos sonoros
successivos, para uma duragdo total equivalente a 15 colcheias.
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Aindaqueaavaliacdo dos cardteresmorfol 6gicos e cinéticos possa ser feitade formaindependente,
n&o sendo necessario conhecer 0s primeiros paraapreciar os segundos, considero mais confortavel, do
ponto de vistametodol 6gico, estudélos nestaordem [Figs. 4ae4b].
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Figura4a— Contetido morfol égico (a) e contelido morfol 6gico-cinético (b) da primeira unidade sonorade La cathédrale
engloutie de Debussy (c. 1-2).
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Figura4b — Conteido morfoldgico (a) e duas versdes do contelido morfol égico-cinético (b, ¢) daprimeiraunidade
sonora da Klavierstiick IX de Stockhausen.

No trecho da Figura4a, acomplexidade morfol 6gica, provocadasimultaneamente por um ambito
muito amplo, umael evadadensidade de sons, e a presencade graus conjuntos provocando dissonancias, se
encontrasgnificativamentedil uidapor umaorganizacéo cinéticaque atenuaesses efeitos. Em compensacao,
no contexto da Figura 4b, onde prevalece a“rugosidade’ dissonante, as qualidades morfol bgicas sdo
enfati zadas aexaustdo pelaestruturacinética.

Estadivisdo metodol 6gicaautorizaaconcepcdo e até arepresentacao dessas duas ordens num espa
cohi-dimensional, no qua as ponderagdes dos componentesde ordem morfol dgicaocupariamoeixo vertica,
enguanto as de ordem cinética seriam distribuidas no eixo horizontal. | sto corresponde arepresentacdo
cléssicasmbdlicadas dimensdes conjugadas espaco/tempo, inclusive nanotacdo musical.

N&o crei 0 que sejanecessério insistir no fato de que nada existe em muisi caque ndo sgjade ordem
tempord. Por conseguinte, ndo podehaver configuracéo de ordem morfol égicaque néo estejanecessariamente
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modulada, distribuidano tempo, por algumaconfiguracao cinética. O que o método separaparamelhor
avaiar, o andistaprecisarareunir numaandisesintética, em fim depercurso.

Sistemasdearticulacéo dasunidadessonoras

Voltarei outravez aRichard Parks, que mostrou que um método de segmentacéo daobrabaseado na
noc&o de descontinuidade eraparti cularmente adequado amusicade Debussy:

Ao evitar astradicionais construgdes em frases e periodos, Debussy traz problemas agudos ao andlista|...].
Ele subordinaafuncéo habitual dacontinuidade, critério de agrupamento de eventos semel hantesem entida-
des coerentes, a da descontinuidade, meio de separar eventos disparatados [...]. [Sucessivas]
Descontinuidades fragmentam [a obra] e absorvem todos os parametros musicais, inclusive a métrica, o
tempo, adensidade dos ataques seqiienciais, adensidade sonora, 0 material temético e harmonico, atextura,
acor instrumental, oregistro, eaintensidade. (PARKS, 1989, p. 204)

Estacaracteristicacomposiciond tipicareforcaahipétese de queamusicade Debussy seriaprecursora
do que Jonathan Kramer vai definir, apartir dos conceitosteorizados por Stockhausen, como Momentform.
Segundo esteautor, tal formaé constituidade um mosai co de momentos autdnomos (self-contained entities).
A autonomiade um momento se ef etiva, sejaporque possui um contelido estético— que produz o queele
chamadetempo “vertica” —sgjaporquetomaaformade um processo. O quedefineestaformaé, acimade
tudo, o fato de que os momentos ndo sdo conectados por algumaldgicalinear —isto &, por umaldgica
segundo aqual 0 momento presente €aconsequiénciado que o precedeu — e, portanto, que asua sucessao
parecearbitraria(o grifo édele). Elatransformacadamomento em presente, evitaacriacdo desituagdesde
implicacdo e expectativa, eeliminaosclimax draméticos (KRAMER, 1988, p. 207-210).36 Seestadefini-
¢ao ndo se aplicastricto sensu a Debussy, visto que 0 mesmo tende preferivelmente aadotar umaconduta
bastante cléssicadamacro-forma, sgjaelalinear ou ciclica, em compensacdo elaca como umaluvapara
muitas obras de Messiaen, por exemplo. Stockhausen, que, ainda segundo Kramer, herda esta técnica
diretamente do mestre francés, prefere manter o principio deumarel agco detipo linear entre osmomentos
SUCessIVosS, poisestipula, nasuapropriaformul acéo tedrica, que umaseqiiénciade momentos searticulapor
diversosgraus, de zero ao maximo, de modificacdo de umaou vérias das suas propriedadesimanentes.3”
(STOCKHAUSEN, 1963)

Podemos, entéo, estabel ecer que asrupturas de continuidade assinalam apassagem de umaentidade
discretaparaoutra, e que, conseqiientemente, anunciam um novo complexo sonoro autdbnomo. Schaeffer
formalizou estadinamicapor meio daregrade articulacéo/apoio (“articulation/appui”): existe articulacéo
ondeacontece* rupturado continuum sonoro em eventos energéticos sucessivosdistintos’ (SCHAEFFER,
1966, p. 396). Tenney quantificacom preciséo, no seu model o, as condigdes deiniciagdo de umanova
unidadeformd: é preciso queum elemento“ difirado e emento anterior por uminterva o (emagum parametro

36 O autor proclamaaindaque o seu objetivo ndo é " inventar um método analitico” paraestaforma, “ por mais Util que possa
ser tal esforgo” (op. cit. p. 223). O model o que ora estou descrevendo parece ter condicao de satisfazer estaexpectativade
algumaforma, ainda que suas competéncias ndo pretendam se restringir a Uinica categoria de Momentform.

%" No que Kramer vé umacontradicdo (op. cit., p. 429, nota 24).
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gualquer) maior que os|...] queo precedem e o seguem imediatamente” (TENNEY, 1980, p. 209 e 212-
213). A introducdo de uma descontinui dade em um ou vari os aspectos da escritafunciona, entéo, como
marcador formal, apontando ao mesmo tempo para umanovaunidade eisolando-ado contexto. Por isto,
qual quer unidade mantém, por defini¢éo, um certo grau de oposi ¢ao com as uni dades adj acentes, definicéo
gue favorece umaaproximacao destateoriacom o estruturalismo, namedidaem que ambos evacuam “a
guestéo de um sentido transcendenteem prol de um sentido nascido deformaimanente” (COADQU, 2005).38

Uma unidade ser& definida, portanto, num espaco de continuidade delimitado por duas ruptu-
ras. Sendo, como determinei anteriormente, aunidade o produto dacombinacdo deum nimero variado de
componentes, arupturanacontinuidade estrutural de pel 0 menos um desses componentesimplica, ao menos
em teoria, em umarupturanacontinuidade sonora, e, conseqiientemente, i dentificaumanovaarticulacdo
estrutural, isto €, uma nova unidade. Os componentes ndo s80 necessariamente equivalentes, nem
intercambidvel s, quanto a suacapacidade de concretizar asrupturas do continuum, e por conseqiientede
orientar asegmentacgo. Elesagem em nivelsmaisou menosglobais, quevariam em fungéo datécnicaou das
escolhas do compositor, daobraem s ou do contexto local . Alguns desses componentes podem inclusive
ndo agir deformaalguma. Um componente, entéo, seratido como ativo, quando se constataque ele esta
contribuindo, pel 0 seu dinamismo, acriagdo de umaenergia cinéticanaseqiiénciade unidades sonoras
observada. Ele serapassivo quando asuaconfiguracdo, asuaestruturainterna, permanece maiSou menos
intocadaao longo do tempo: ele perde entdo qual quer poder de acéo sobre adinamicaformal.

Elementostedricos

Da*“repeticdo” a“ oposicao diametral”

Tecnicamente, arupturaestrutural entre sonoridades sequientes é geradapor processosdetransforma:
¢ao deum certo nimero de componentes, em qual quer dosdoisniveis, que sgjam comuns as duas unidades.
Elase mede, deum lado, comojécoloquei, pel o grau de rupturanacompl exidade rel ativa desses compo-
nentesem seqliéncia, e, por outro lado, porém ao mesmo tempo, pel 0 nimero de componentes que entram
no processo de transformagao, comparado ao nimero daguel es que permanecem passivos. A quantificacgo
daoposi¢ao resulta, entdo, daequacao entre esses dois dados.

Esses pressupostos|evaminevitavel mente aumadi scussdo sobre os Utei sconceitosde repeticéo”, de
“smilaridade’ ede” diferenca’ (ou*“oposi¢ao”), aqual jdabordei em Une Etude. .. (GUIGUE, 1997, p. 57-
58; anteriormentetambém in GUIGUE, 1990), mas que estimo rel evante retomar aqui em alguns dos seus
aspectos. A nogdo de similaridade é um conceito de mani pul aggo delicadaem muisica; diaséum dosproble-
mas dametodol ogiade Nicolas Ruwet, baseadaneste paradigma(RUWET, 1972). Elarequer umaintegragéo
dial éticados principios complementares de repeticdo e variagdo, osquais, por suavez, ndo sedefinem de
formasimples. Como bem mostrou | vanka Stoianova, aagao conjugadado tempo edamemoriafazem com
que o enunciado musical ignore aestritaequivaléncia(STOIANOVA, 1978, p. 41 et sq1.). John Cage, que

3 O contato do meu model o anal itico com o estruturalismo é fruto indubitavel dainfluénciadasteorias de Schaeffer. Paraum
panoramacritico do estruturalismo em musicologia, cf. LEMAN 1997; NATTIEZ 1987; 2002; 2004.




! 54 Claves n.° 4 - Novembro de 2007

como sabemostrabal hou muito estaquestéo, associando-a, em particular, aos conceitos de acaso ede” néo
intencionalidade”, considerou que aquil o é antes um problemade qualidade daescuta: quando pensamos
identificar umarepeticdo, “é porque ndo prestamos atencdo aos detalhes” (PARDO, 2007, p. 30, apud
KOSTELANETZ, 2000). A fronteiraentre o que éidéntico e o que édiferente parece, entdo, possuir alto
grau de sensibilidade ao contexto. Naverdade, ndo cabe opor os doistermos. Ao contrario, elesconstituem
asduas pontas de um vetor continuo de transformagdes. Esta continuidade, aliés, encontraseu modelo na
natureza, onde nada éidéntico nem absol utamente diferente.

No centro destadinamica, encontra-se 0 que chamamos de variagdo. Estaéumatécnicaque permite
gerar certacontinuidade entre um evento a, posto como model 0 ou paradigma, e um evento b, posto como
Seu oposto, seu contrério. Schoenberg propde umadefini¢éo quetornaclaraestanocéo de continuidade,
estacaracteristicatransitivadavariacéo. Estaé, segundo ele, umarepeti cdo onde alguns parametros séo
modificados enquanto os demai s permanecem idénticos (SCHOENBERG, 1967) —defini o que ecoanos
critériosadotadosaqui paradefinir oslimitestemporai s de umaunidade sonora(vide supra). Quanto maisa
unidade variada possuir componentes cujaconfiguracdo repete ado model o, maiselaseracaracterizadae
percebidacomo semelhante, induzindo, dai, o principio de equival énciapel adescobertadasimilaridade.3
No mesmo sentido, o teor dasvariagtes, o grau de transformacdo, vao aproximar ou, ao contrario, af astar
estaunidadedo original.

Deduz-se destadefinicéo que o efeito oposto seraideal mente proporcionado por umavariacéo onde
dominam, destavez, asdiferencasem lugar das equival éncias. Quanto mais o nimero de componentes
modificados se aproximadatotalidade, e quanto mais as modificagdes aplicadas sdo radicais, menos a
unidade seracons deradacomo similar aprimeira, e, portanto, mais seravistacomo opositiva.

O ponto extremo deste processo consiste em operar sobre cada componente uma variagéo
diametral mente oposta. Entende-se com isto que cada variagdo se apresentacomo o contrario absoluto do
model o: se 0 contorno mel édico do model 0 é ascendente, 0 davariacdo sera descendente, seele se apresen-
talegato, avariagdo sera staccato, e assim por diante natotalidade dos componentes (e ndo apenasem
alguns). A somadessas opos goes resultanumanovasonoridade diferente o suficiente paraexcluir aidentifi-
cacao ao modelo. No entanto, o fato que esteja setratando de umavariagao, por maisopositivaque sgja,
estabel ece, inevitavelmente, umacertaafinidade quevai se encontrar maisou menosprojetadanadiferenca.
E, por sinal, nestasutil dial éticaque seassentaalinguagem tonal cléssica, em particular aforma-sonatade
tipo beethoveniano.

No seu estudo sobre 0 Nouveau Roman, Jean Ricardou teoriza esses conceitos de umaformaque
podenosser Util:

A similaridade pode unir diversos conjuntos, deformamajoritariaou minoritaria. Naprimeiraopgao, macro-
similaridade, € o Outro quetrabalhao Mesmo. A parte de anal ogia entre os dois conjuntos sendo majoritaria,
0 que se notanel es sdo asdiferencas. A macro-similaridade geraas variantes. Com asegundaforma, ou micro-
similaridade, € 0 Mesmo quetrabalhao Outro. A parte de anal ogia sendo minoritéria, 0 que se notaneles séo
as semelhangas. A micro-similaridade gerao que chamaremosas‘ similantes' . (RICARDOU, 1990, p. 87)

® Nasuateoria, Tenney expressa em outros termos amesmaidéia. Paraele, asimilaridade entre dois elementos é “fungdo
inversadagrandezado intervalo pelo qua elesdiferem em um pardmetro” (TENNEY, 1980, p. 207).
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Sefazemos umaaproximacdo entre estateoria, concebidano dominio daliteratura, e asformulactes
de Schoenberg paraamusica, as“ similantes’ se definem como variagdes el aboradas do model o, e secolo-
cam numaregi o transitoriaentre avariante e aoposi ¢ao absoluta. A primeiraseriaumavariacdo onde
dominam os el ementosrepetidos, ou sga, umarepeticao variada, 0 queiremos chamar aqui, preferivel mente,
dedeclinacdo, naqual oreferencia permanecetdo explicito queo que seressalva, por serem minoritérias,
sd0 as diferencas sonoras. A segunda € umavariacao diametral, conforme foi definido acima, onde o
referencial apenas pode ser identificado em negativo.

Esses conceitos se prestam aumarepresentacao geométrica[Fig. 5], tendo deumladoomodeloa, e
do outrolado suaoposicéo b. O ponto central v representariaum objetoidea, que ndo sepoderiaidentificar
como repeticdo do model o e nem como oposi¢do, mas sim como entidade mediana, aqual conteriauma
dosagem exatamente equilibrada de componentes repetidos e variados. um paradigmadavariagdo stricto
sensu. E mister dizer que este objeto, napréticamusical, provavel mente ndo existe. Ele seria, todavia, 0
divisor entre 0 segmento A —asuaesguerda, que encerrariaas unidades consi deradas como variantesou
declinaces do model 0 a, comecando com achamadarepeti cao exata e evoluindo paradiversostiposde
repeticdes variadas — e 0 segmento B — a direita, que seria 0 espaco das variacoes (as similantes do
model o de Ricardou) desembocando em processos de transformactes cadavez maisopositivas, chegando
avariacao diametral que configuraaoposi ¢ao estrutural absolutab.

j: A B I

a v
repeticbes
- > inanA
< declinacbes >

-

— g
variagoes - — >
oposicoes

a = modelo; b £ a; v = variagcdo paradigmatica.
A = dominio de a (repeticoes exatas —> variadas — declinagbes);
B = dominio de b (variagdes — oposicoes—=0posicao diametral)

Figura5 — Vetor de qualificac8o do grau de oposic¢éo estrutural entre unidades sonoras.

Naturalmente, este esquemaé plenamente reversivel, namedidaem que o que é considerado como
umavariagao de a representa, a0 mesmo tempo, uma declinacgéo de b. O corte entre essas categorias
nuncasera, e nem poderaser, nitido: umaampliacdo ao microscopio revelaria, ao contrério, fronteirasfluidas,
imprecisas, onde a penetracdo de elementos diferentes é difusa, porém pregnante; descontinua, porém
atomizada. O principio de similaridade se encontraassm |l ocalizado num espago movedico entreadeclina
¢do eavariacdo, onde o elemento variado jando é mai s percebido como derivado explicito do modelo, mas
aindando évisto como absolutamente diferente.
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No plano formal, os processostransformaci onais que se distribuem naparte A do vetor, se caracteri-
zam pelasuavocacao prolongacional, portanto estética: € através de repeticdes ou declinacbes que uma
sonoridade se propaga, prolifera, seinstalano tempo daobra. Asvariagdes que se colocam no segmento B
do vetor, ao contrario, s8o responsavei s pelainjecdo de elementos que visam perturbar acontinuidade, e,
portanto, fomentam aruptura, aintroducéo do novo, do contraditério, do oposto sonoro: étipicamente com
elas gque acomposi ¢ao com o0 som agenciaseu dinamismo formal, como iremosver aseguir.

A oposicdo adjacente

Asleisde segmentacdo e os conceltos de oposi Gao postos acima, parecem pressupor umaorgani za-
¢ao sequiencid , “monofdnica’, dasunidades sonoras. Defato, estaéasituacdo maisfreqliente nacategoria
dasobrasem foco. Quando intitulou, em 1915, seu Estudo “ Pour les sonorités opposées’ (* paraas sonori-
dadesopostas’), o proprio Debussy ndo induzia, desde entdo, umaestratégiacomposiciona baseadaemtal
sistemade articulacdo?A o abandonar anota pel o som, todos os sofi sticados procedi mentos combi natdrios
baseados numa organi zag&o hierarquicados elementos, ndo operam mais, ou atuam de formabem menos
eficaz.

Privadadeste trunfo, acomposi ¢&o pel 0 som demanda, deimediato, meios originais paraproduzir
energiacinética, osquaisvao ser smplériosaprimeiravista. A oposi ¢o adjacente de sonoridades se apre-
sentacomo um meio privilegiado de articul agéo dasuperficie sonora. Elaval gerar umanovacategoriade
formasmusicai's, que seréo baseadas, destavez, em processos aditivos, isto €, em esguemas cuj os segmen-
tos sdo apresentados numaordem tal, que exclui apossibilidade de el aborar reagrupamentosde nivel supe-
rior.40

Na Figura 6, temos um exemplo de estrutura aditiva gerada por oposi ¢do adjacente de unidades
sonoras compostas. Esta novaabordagem rompe definitivamente com o conceito de unidade organica,
caracteristico daideol ogiaromanticae a nda subjacente ao fundamento dos principiosdamuisicaserid.

O queKent Williamschamadehierarquia“plana’ (WILLIAMS, 1997, p. 155).
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Figura6 —Inicio do Momento N.° 12 deAlmeidaPrado (© Tonos, Berlim).

No entanto, ndo éraro asucessao seredlizar também pelo meio deumanotaou sonoridade pivd”, ou
aindaem “telhagem’” (“tuilage”), isto €, quando a segunda unidade comega antes que aprimeiratenha
terminado. Debussy dominaperfeitamente estatécnica, como testemunhao trecho do Etude* pour |es Sonorités
Opposees mostrado naFigura7. Nesteexempl o, astrés unidades se sucedem deformaintimamenteintricada,
asegunda (rotuladaU44) seinsinuando desde o final daprimeirapeasuavoz grave, enquanto o Fasustenido
central servede*pivd” entreasecundaeaterceira, que o tem em comum.

Figura 7 — Debussy, Etude pour |es Sonorités Opposées, ¢. 59-61, contendo 3 unidades sonoras (U43, U44, U45)
encadeadas em tuilage com uma nota-pivo Fa#.
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O sintagma

No contexto daminhaanalise dos Momentos de AlmeidaPrado (GUIGUE & PINHEIRO, 2002),
formalizei um sistema particular de arti culacéo adjacente denominado sintagma, segundo umainterpretacéo
metaf éricado concelto enunciado por Saussure no campo dalinglistica(SAUSSURE, 1972). Um sintagma
€, nesta apropriacdo pessoal, um conjugado sequiencia bindrio de unidades sonoras, sendo que uma é
determinante e outra, determinada. E por reac&io aunidade determinante que adeterminadase define, sgja
como sua‘“resposta’, sua*“ consequiéncia’, sgjaaindacomo seu“ complemento” . Por exemplo, umasonori-
dade composta de gestos de tipo melédico, determinara uma resposta em forma de blocos sonoros
homoritmicos. O determinado serdem principio mais maleavel que o determinante; eletenderaasofrer
processos de transformacéo mai s profundos, que poderdo chegar atorna-lo irreconhecivel amedidaqueas
transformacdes se des ocam parao lado direito do vetor de oposi¢do. Se um dosdoistermosdo sintagma
tiver que ser subgtituido ou deva até desaparecer, seraele.

O conceito dereacao, estranho por sinal aformulacdo de Saussure, parece sub-entender umaordem
seqgiiencial onde o determinante é enunciado antes do determinado. I1sto € defato a situacdo comum. No
entanto, ndo existe restri¢do tedrica quanto a uma apresentacao no sentido contrario —como, alias, pode
acontecer naslinguas—nem tampouco Smulténea— umaprerrogativa, destavez, damusica. O conceito define
anatureza das rel agdes estruturai s que mantém os dois termos do conjunto, e ndo a ordem na qual estdo
distribuidos no tempo. Paraaanalise, esse conceito setornainteressante quando se observa, deumlado, queo
mesmo sintagmaesta sendo usado em diversos momentos da obra, funcionando, assim, como umaunidade
musical denivel maiselevado, abertaavariagbese mani pulagdes, edeoutro lado, sobretudo, que o compositor
mantém sistemati camente arel acdo estrutural ass métricaentre osdoistermos. No exemplo daFigura8,
temos um sintagmaem duas apresentagdes sucessivas, no qual A €0 “determinante’, B, 0 “determinado”.
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A oposicdo simultanea

N&o éraro, no entanto, que as uni dades sonoras se organi zem também —ou preferencialmente, isto vai
depender daobra—em vériosfluxossimulténeos, queevoluem paralelamente, o queeu chamarel depolifonia
de sonoridades. Asunidades podem, entéo, se encontrar articul adas ao mesmo tempo nasucessividade—o
gueidentifico como segmentacdo —enasimultaneidade— o que chamo de segregacéo em varias camadas,
ou polifonia. O exemplo abaixo [Fig. 9] pde em cenatrés unidades sonoras: duas em situacao de 0posi ¢&o
adjacente (aquel as caracterizadas por figuragdes &geis, aprimeirano registro agudo, aoutrano registro
grave), asquais, como um todo, se superpdem (oposicdo simulténea) aumaterceira(caracterizadapela
triadesde Ré no registro médio).
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Figura9 — Unidades sonoras em Momento N.° 23 de AlmeidaPrado, (© Tonos, Berlim).

Mas esses dois planos de arti culacdo podem também se encontrar em diversosgraus de defasagem. A
Sequenza |V de Berio € um exemplo cléssico de polifonia defasada entre duas organi zaces sonoras
sequienciais, umade superficie, eaoutrasubjacente, em ressonéncia(GUIGUE & ONOFRE, 2007). Rela
¢Oes deinterdependénciadas unidades sonoras nasimultanel dade podem igualmente ser instauradas. Sua
principal dimens&o parece ser adarelacdo espectral, visto que amesmafavorece por natureza a fuséo
sonora(McADAMS, 1986); aobrade Messiaen contém numerosos exemplosdetal situagdo. Emtodo
caso, aoposi ¢ao adjacente, sgjael aarticuladaem umaou vérias camadas s multaneas, continuase definindo
pelamedidado grau de rupturanacomplexidade rel ativa dos seus componentes.
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Classes, conjuntosdeunidadese sonoridade gener ativa

O principio geral deumaarticul acéo baseadaem umaou varias sequéncias de unidadesemrelacdo de
contraste mais ou menos marcado, ndo exclui apresencaderelagbesdesmilaridade estruturaisadistancia
—isto €, nadescontinuidade sequiencial . Paratanto, recorro as no¢des de classe e conjunto. Sdo reunidas
numaso classe, as unidades que se apresentam, Ndo somente como repeti cdes, mastambém como declina-
¢cdes de umamesmamatriz. Um caso particul ar desta estrutura € quando umaunidade sonorasetornaa
sonoridade generativa de todas as demai s unidades da peca, como observamos em ndo poucos Momen-
tosdeAlmeidaPrado no artigo jacitado, ou aindaem Stockhausen.

Finalmente, teremos um conjunto quando umadeterminada sonoridade pode se decompor em unida-
des menores, da qual séo sub-conjuntos. |mportante acrescentar que, apesar desta decomposicéo, € a
totalidade que continua sendo anali sadaenquanto unidade sonoracompostaauténoma. Podemaosdiscriminar
doi stiposde conjuntos. 0s conjuntos homogéneos so aque esformados por unidades sonorasresultantesda
declinacdo de umamesmamatriz. Jaos conjuntos heterogéneos apresentam-se congtituidos de unidades
resultantes de matrizes diferentes. O exemplo daFigura 10 apresentaum “ conjunto heterogéneo” comtrés
sub-conjuntos de sonoridadesrotulados C, B e D, eduas das suas* declinagoes’ .
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Recapitulacdo

Em sintese, aaplicagdo do model o metodol dgico descrito acima, obedece, ideal mente, ao cronograma
seguinte

(1) segmentacéo e eventua mente segregacdo da obranumasegiiéncia(mono- ou polifonica) deuni-
dades sonoras compostas.

(1a) O critério paraasegmentacao € aruptura de continuidade na configuracdo de um ou varios
componentes. Os componentes que promovam essas rupturas sao definidos como ativos. Aqueles
cujas configuracbesao longo do tempo variam pouco ou hunca, ou aindaque ndo estdo codificadosna
partitura, sdo tidos como passivos. O grau deruptura, e seu consequiente impacto sobre acomplexi-
dade sonoradaobra, édisposto num vetor queevolui entrearepeticdo“ exatd’ eaoposicao “diametra”,
possuindo no seu percurso um nimero indeterminado de formas de declinagBes e variagOes.

(1b) O critério paraasegregacao €apermanéncia, em mais de umaunidade sonora, dapossibilidade
dedissociar as mesmas em doisou maisfluxos simulténeos, osquais conservem ao longo do tempo
tantoselementosdeidentidade entre s, quanto e ementos de di scriminacdo nasimultaneidade; um dos
fatoresmais Obvios de segregacdo €a“ particdo” dos eventos sonorosem diversosregistros ou confi-
guraciesingrumentals.

O andlistapodejulgar maisapropriado, eventual mente, abordar aobracomo sendo umadunicaunidade
sonora composta, dispensando neste caso 0 processo de segmentacao e/ou segregacao.

(2) descricéo de cadaunidade obtida, com base naconfiguragdo dos componentes ativos; oS aspec-
tos morfol 6gicos (acr 6nicos) e cinéticos (diacrénicos) damusi caséo dissociados; alguns componentes
s80 especificos de cadainstrumento. A descricdo consi ste em atribuir umaponderacéo numéricanumaescaa
finita, onde o valor teto representaa compl exidade maxima par adigmati ca do componente; consequente-
mente, todos os val ores sdo confrontados a este paradigma, 0 que permite asuacomparagao. Ferramentas
complementares de analise, como vetores, indicios, médias, modas, €tc.. ., S0 pertinentes.4.

(3) A observacdo dessas séries de ponderactes permite aavaliagéo do grau de similaridade ou
0posi 8o entre as unidades sonoras, sgjam as mesmas dispostas deformasucessivaou simultanea, adjacen-
tes ou ndo. Dessas avaliaghes € que se pode inferir seu impacto naforma ou na estrutura da obra. As
ferramentas padréo de representacao graficaou numeéricade dados estatisti cos, taiscomo nuvens de pontos,
linhas detendéncia, correlacdes, etc.. ., podem consolidar e clarear essas avaliagOes.

Conclusiao

O quadro tedrico-metodol 6gi co apresentado sucintamente neste ensaio deve ser interpretado de duas
maneiras. Deum lado, €l e se colocacomo umadepuracdo, umarel eituracriticae atualizadade um model o
gue esta sendo aplicado experimental mente desde os anos noventa. Este model 0 adquiriu determinados
recortes, competéncias e limitagdes, umavez que, até este momento, o foco ocorreu em apenasumacerta

4 Como jdassindel, essas operagdes 2o facilitadas por um programa de computador que o Mus® desenvolveu nestaiintenc&o.
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categoriade obrasparapiano do Século X X. Permitiu a gumas descobertas no campo daarticulagdo formal,
em dimensdes ou aspectos que, de outro modo, ndo haviam sido convincentemente integrados ao sistema
formal das obras, quando ndo passado total mente desapercebidos. Sobretudo, tem gjudado adesvincular
do acessorio, do informal, das contingéncias externas ao processo imanente, aspectos das técnicas
composi cionai s de alguns autores deci sivos na hi stéria da conqui sta da autonomia da sonoridade como
elemento estruturador, apartir do sécul o passado.

I sto ndo significa, no entanto, que este arcabougo ndo se preste para desenvol vimentos em outras
direcOes e perspectivas, e este seria 0 segundo angul o de visdo possivel das proposi ¢des aqui formuladas:
umabase prospectivavisando aumaabordagem abrangente damusicaapartir do conceito de sonoridade.
Naverdade, abem pensar, ndo existe umaobrasequer, paraaqua umaandlise fundadanessas premissas,
nado possacontribuir paraaelucidacéo de certas qualidadesformai s que ficariam inacessivei s por outros
meios. No entanto, cada peca, género ou compositor, implicaem umareleiturae umapréticacriticada
metodol ogiaque se pretende utilizar paraestefim.

Diantedisto, ndo se descartaaaplicabilidade da propostatedrica apresentadaaqui paraum maior
leque de obras e configuragdes sonoras. Um repertorio orquestral estasendo investigado em nivel experi-
mental (NASCIMENTO, 2006; FERREIRA, 2006 ; GUIGUE, 2007-2010). E também possivel imaginar
umatransposi ¢ao dos conceitos e métodos, ou de parte deles, parao campo damusicando instrumental,
aquel afixada sobre suporte anal 6gico ou digital. Os conceitos de“ componente de nivel secundério”, de
“dntagma’, assim como osvetores simplicidade-complexidade” ou“ declinagBes-variagdes’, parasi citar
alguns, ndo comportam em s restrigdes quanto ao tipo de producéo musical ao qual podem ser aplicados.
Por outro lado, este arcabouco tedrico tem sido usado também em nivel experimental, paraauxilio acompo-
Sic8o, pois que of erece ferramentas paradominar e canali zar essas dimensdes estatisticas secundariasde
acordo com determinado objetivo formal .42

Quem pretende avaliar as competénciasfuncionai s de dimensdes conceituai s dacomposi ¢ao, geral-
mentetidas por rebel desaumaformalizacéo objetiva, ta como o*“timbre’ oua* sonoridade’, seobrigaaadmiitir,
deagum modo, umaparteirredutivel de utopia. O maisimportante, todavia, residenacapacidade daabordagem
and iticaemincorporar aarticulagdo funciona dessesorganismoscomplexosemulti-dimensionais, codificadosde
formaheterogéneaendo raro ambigua, atodososdemaisnivers, aravésdosquasaformamusica secongtrdi, sem
guehgaumahierarquiapredeterminadadessesniveis. Nofind, ganhamosumavisio maisaorangente, maisinfor-
mada, maisricaemaiscriticado produto musica queo compositor tencionou consignar.
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